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IN MEMORIAM OLIVIER MESSIAEN

W lipcu 1992 roku ukazal sie czterdziesty piaty numer czasopisma
~Musiktexte”. Posréd opublikowanych na jego tamach tresci szcze-
golne miejsce zajmuje szereg wypowiedzi — krétkich artykutéw, a tak-
ze przedstawionych w zapisie nutowym kompozycji fortepianowych
— po$wieconych pamieci zmarfego w kwietniu owego roku Oliviera
Messiaena. Swego piéra uzyczyli wéwczas m.in. Pierre Boulez (Oli-
vier Messiaen — Entschwundenes Profil), lannis Xenakis (Ein universa-
ler Geist) i Witold Lutostawski (Vorrang der Harmonik), tymczasem na
muzyczng czes¢ publikacji ztozyly sie utwory Wiktora Ekimowskiego
(Piéce pour le tombeau d’Olivier Messiaen), Hansa Otte (Nachklang),
Stefana Niculescu (Mélodie en grappes d’accords) oraz Tristana Mura-
ila (Cloches d’adieu, et un sourire...)*. Przedmiotem niniejszych roz-
wazan bedzie ostatnia z wymienionych kompozycji — Dzwony poze-
gnania i usmiech...

Temat muzycznych tombeaux de Messiaen jest niezwykle szeroki,
a cztery przywolane wyzej dziela bynajmniej go nie wyczerpuja®.

1 Chciatbym podziekowa¢ dr. hab. Marcinowi Trzesiokowi za jego bezcenne uwagi
i wskazéwki, ktére pomogly mi w pracy nad niniejszym tekstem.

2 W podobny sposéb redaktorzy ,La Revue Musicale” postanowili odda¢ hotd zmar-
femu w 1918 roku Debussy’emu. Na stu trzydziestu stronach wydanego w grudniu
1920 roku Numéro Spécial znalazly sie artykuly dotyczace zycia i postawy arty-
stycznej Debussy’ego, przedstawiajgce tworczo$é kompozytora oraz recepcje tejze
poza granicami Francji. W trzydziestodwustronicowym suplemencie muzycznym
znalazly sie m.in. utwory Paula Dukasa, Beli Bartéka, Igora Strawinskiego, Mauri-
ce’a Ravela, Manuela de Falli i Erika Satie.

3 Na temat recepcji twérczosci Messiaena zar6wno za zycia kompozytora, jak i po
jego $mierci zob. Robert Fallon, The Tombeaux of Messiaen: At the Intersection of
Influence and Reception [w:] Messiaen Perspectives 2: Techniques, Influence and
Reception, red. Christopher Dingle, R. Fallon, Routledge, Londyn/Nowy Jork 2016,
s. 243-273.
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Uwaga nasza skupia sie na kompozycji Muraila z dwéch zasadniczych
powodoéw. Po pierwsze, ze wzgledu na wyjatkowe ,,pokrewienistwo
my$§li” mistrza i ucznia. Rozumiemy przez to szczegélny stosunek obu
kompozytorow do kategorii czasu i kolorystyki dzwiekowej, a takze
ich wspélng (chociaz odmiennie artykulowana) fascynacje zagadnie-
niami akustyki muzycznej, zwlaszcza kategorig rezonansu. Po drugie,
ilekro¢ w literaturze przedmiotu mowa o Cloches d’adieu..., autorzy*
ograniczaja sie do niewielkich wzmianek, sygnalizujac jedynie powia-
zania tej miniatury z preludium Cloches d’angoisse et larmes d’adieu
(Dzwony trwogi i zy pozegnania®, 1929) Messiaena oraz zestawiajac ja
ze skomponowang przez Muraila w tym samym okresie La Mandrago-
re (1993). Niemal cala swa uwage poswiecaja za to owym pianistycz-
nym epopejom — Territoires de I'oubli (Terytoria zapomnienia, 1977)
i Les Travaux et les jours (Prace i dnie, 2002).

Tymczasem i nad tym ,niewielkim, bezpretensjonalnym utworkiem”®
warto sie pochyli¢, zwlaszcza w kontek$cie messiaenowskim. Obecne
w nim odniesienia do twérczosci Oliviera Messiaena nie koncza sig
bynajmniej na trawestacji tytulu oraz cytowaniu materialu jednego
z fortepianowych Preludiéw, co postaram sie wykaza¢ w dalszej czesci
wywodu.

Muzyczna formacja Muraila

W 1967 roku dwudziestoletni Tristan Murail rozpoczal studia kompo-
zytorskie u Messiaena. O jego ogromnej fascynacji osobg i dorobkiem
pedagoga niech zaswiadczy fakt, iz bezposrednim impulsem do pod-
jecia studiéw bylo dlan, jak sam twierdzi, objecie przez Messiaena
posady profesora kompozycji w paryskim Konserwatorium:

Gdy dowiedzialem sie, Zze zostal on [Messiaen] wlasnie mianowany
na profesora kompozycji w Konserwatorium, zdecydowatem sie przy-
stapi¢ do egzaminéw wstepnych. Byl to jedyny powdd stojacy za tym
wyborem (ktéry byt dla mnie decydujacy, tak jak i fakt, ze niczego nie
dato sie z gory przewidziec) i faktycznie Messiaen byl moim jedynym
nauczycielem’.

4 Por. Marilyn Nonken, The Spectral Piano. From Liszt, Scriabin, and Debussy to the
Digital Age, Cambridge University Press, Cambridge/Nowy Jork 2014, s. 44, 83;
Eadem, Messiaen to Murail, or, What Sounds Become, [w:] Perspectives on the Per-
formance of French Piano Music, red. Scott McCarrey, Lesley A. Wright, Routledge,
Londyn/Nowy Jork 2016, s. 197; R. Fallon, op. cit., s. 255.

5 Tlumaczenie przytaczam za: Tadeusz Kaczynski, Messiaen, PWM, Krakéw 1984,
s. 58.

6 ,This unpretentious little piece”. Cyt. za: Tristan Murail, komentarz do utworu
Cloches d’adieu, et un sourire..., http://www.tristanmurail.com/en/oeuvre-fiche.
php?cotage=27527 [data dostgpu: 23. 05. 2017].

7 ,Als ich erfahren habe, dafl er gerade zum Professor fiir Komposition am Conserva-
toire ernannt worden war, beschlof’ ich, mich fiir die Aufnahmepriifung zu melden.
Das ist der einzige Grund, der diese Wahl motiviert hat (die entscheidend fiir mich
war, wie auch die Tatsache, daf’ sich nichts vorausahnen liefl), und tatséchlich ist

48



Krzysztof Wyglgdacz USmiech przez tzy?...

W postawie twoérczej Messiaena pociagata miodego Muraila szcze-
golna wrazliwos¢ na kolorystyke brzmieniowa oraz swiadomos¢ roli,
jakq barwa dZwieku moze spelnia¢ w procesie ksztaltowania muzycz-
nej formy i narracji®. Z czasem, coraz wyrazniej przez kompozytora
artykutowana, dochodzi jeszcze jedna zbiezno$é: fascynacja nie tyl-
ko brzmieniem, lecz takze wybrzmiewaniem — zjawiskiem rezonansu
akustycznego.

Brzmienie...

Jak wspomina Murail, prowadzone w Paryzu na przelomie lat szes¢-
dziesiatych i siedemdziesigtych dyskusje dotyczace nowej muzyki zo-
gniskowaly si¢ w dwéch punktach:

W tym czasie [...] wiekszo$¢ kompozytoréw i teoretykéw zajmowala
sie serializmem. [...] Jednak rok 1968, w ktérym miato miejsce powsta-
nie studentéw w Paryzu, przynids! przeciwny punkt widzenia.

John Cage byt wtedy wazng postacig, podobnie jak Earle Brown i An-
dré Boucourechliev [...]. Wiele odbywajacych sig wéwczas koncertow
polegato na quasi-aleatorycznych eksperymentach. To byto antidotum
wobec nurtu strukturalistycznego®.

Jednak Marilyn Nonken stusznie zauwaza, iz:

Jakkolwiek w wielu aspektach zalozenia ideologiczne lezace u pod-
staw powojennego serializmu i aleatoryzmu byly wzgledem siebie
odmienne, metody tworcze [zaréwno] serialistéw [jak] i kompozyto-
row odwotujacych sie do kategorii przypadku i prawdopodobienistwa
ujmowaly muzyke z zatozenia jako systematycznie uporzadkowang
informacje zloZzong z niezaleznych [...] parametrow?.

Stanowisko Messiaena pozostawato w opozycji zaréwno do postwe-
bernowskiego strukturalizmu Pierre’a Bouleza, jak i technik aleato-

Messiaen mein einziger Lehrer gewesen”. Cyt. za: T. Murail, Die Wahre Harmonie,
,Musiktexte” 45/1992, s. 33, ttum. wlasne. Na ten temat zob. tez: Marilyn Nonken,
Messiaen and the Spectralists [w:] Messiaen Perspectives 2..., op. cit., s. 229; Eadem,
Messiaen to Murail..., s. 174.

8 Eadem, Messiaen and the Spectralists, s. 236.

9 LAt that time, [...] serial composers and theorists were strongly predominate. [...]
However, 1968 being the year of the student uprising in Paris provided a source
for a contrasting viewpoint. John Cage was important at that time, as were Earle
Brown and André Boucourechliev [...]. Many concerts at that time involved a sort
of quasi-aleatoric experimentation. This was the antidote to the structuralist trend
in music”. Thum. wilasne. Cyt. za: Ronald Bruce Smith, An Interview with Tristan
Murail, ,Computer Music Journal” 1/2000, s. 11.

10 ,Although the ideological bases underlying postwar serialism and aleatoricism
were in many ways oppositional, the compositional methodologies of the serialists
and chance composers were based on common assumptions of music as system-
atically organized information constructed of independent [...] parameters”. Ttum.
wlasne. Cyt. za: M. Nonken, op. cit., s. 229.

49



Scontri 4 (2017)

rycznych André Boucourechlieva'!. Podczas gdy obydwie metody
zaktadaly odrebnosé¢ poszczegélnych wlasciwosci dzwieku (wysoko-
§ci, rytmu, wolumenu czy artykulacji), twérca Chronochromie taczyt
wszystkie elementy brzmienia pod sztandarem formotwdrczej kate-
gorii barwy. Jedno$¢ brzmienia, czasu i formy stala sie pdzniej jedna
z charakterystycznych cech muzyki spektralne;j.

...i wybrzmienie

sWréci¢ do prawdziwej istoty fortepianu, do jego akustycznych uwa-
runkowan, pomina¢ banalnosci mody oraz cigzar historii. Fortepian:
instrument bez watpienia perkusyjny, lecz przede wszystkim zbiér
drgajacych strun, wielka komora poglosowa”'?. Stowa Muraila brzmig
niczym manifest — prézno jednak doszukiwac sie w nich radykalizmu
na miare Pierre’a Bouleza. ,,»Rewizja« [»Rethinking«] nie jest tozsama
z rozpoczynaniem od zera, co jest oczywiScie niemozliwe”*3,

I faktycznie: stosunek Muraila do kategorii akustycznego rezonansu
sam stanowi metaforyczny ,rezonans” pogladéw Messiaena. Z kolei
Messiaen zawdzigcza zainteresowanie tematem innemu przedstawicie-
lowi Mlodej Francji'* — André Jolivetowi®®. Owocem tych wzajemnych
inspiracji sg zupelnie nowe jakosci harmoniczne, ksztalttowane w opar-
ciu o prawidla akustyki. Jolivet je szkicuje, Messiaen ubarwia, a Murail,
by tak rzec, modernizuje. Przedstawimy pokrétce trzy z nich.
Pierwsza odnosi sie¢ bezposrednio do szeregu tonéw harmonicznych.
Swoista zapowiedzig musique spectrale w jej najprostszej formie wy-

11 Por. Ibidem.

12 ,to return to the true essence of the piano, to its acoustic realities, and to ignore the
trivialities of fashion as well as the weight of history. The piano: undoubtedly a per-
cussion instrument, but above all a collection of vibrating strings, a vast reverbe-
rant chamber”. Ttum. wlasne. Cyt. za: T. Murail, Komentarz do wydania ptytowego
kompletu utworéw fortepianowych kompozytora (M. Nonken, Tristan Murail. The
Complete Piano Music, Metier 2005), s. 7.

13 ,’Rethinking’ is note the same as starting from nothing, which is clearly impossi-
ble”. Ttum. wlasne. Cyt. za: Ibidem, s. 8.

14 Mtoda Francja (La Jeune France) zalozona zostata w roku 1936 przez Andre Joliveta.
Wsréd zwigzanych z nig kompozytoréw znajduja sie jeszcze Olivier Messiaen, Jean-
Yves Daniel-Lesur oraz Yves Baudrier. Czlonkowie grupy, pozostajac w opozycji
tak do konserwatywnego akademizmu, jak i agresywnej awangardy, opowiadali sig
za naturalno$cia, szczeroscia i powaga muzycznego przekazu, szczegélnie mocno
akcentujgc kwestie duchowosci. Na ten temat zob.: La Spirale and La Jeune France:
Group Identities, ,The Musical Times” 1880/2002, s. 14-15.

15 Na ten temat zob. Julian Anderson, Messiaen and the Notion of Influence, ,Tempo”
1/2009, s. 2-18. Obok Joliveta Messiaen wymienia takze Paula Dukasa, zob.: Oli-
vier Messiaen, Technika mojego jezyka muzycznego, przel. Jozef Swider, ,Res Facta”
7/1973, s. 201.
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daje sig w tym wzgledzie Messiaenowski akord rezonansowy zlozony
z wybranych alikwotéw tonu podstawowego (przyktad 11°).
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PrzYkrAD 1. MESSIAENOWSKI AKORD REZONANSOWY.

Druga jakos¢ harmoniczna odwotuje sie do zjawiska tonéw (czy
raczej wspo6ttonéw?’) kombinacyjnych, ktérych czestotliwosé stano-
wi sume lub réznice czestotliwosci dwéch innych tonéw. Bezpo-
$rednim ekwiwalentem tego fenomenu na gruncie muzyki spektral-
nej sa wspo6tbrzmienia generowane w oparciu o technike modulacji
pierécieniowej [ring modulation] — tymczasem juz w latach czter-
dziestych Messiaen, przejawszy od Joliveta pomyst oraz nazew-
nictwo dzwiekéw réznicowych — ,wypadkowe nizsze” [resultants
inférieurs], ,wypadkowe niskie” [resultants graves] — konstruowat
swoje ,,akordy o Scie$nionym rezonansie” [accords a résonance con-
tractée] na identycznych niemal zasadach?®.

Trzecia jako$¢ harmoniczna, charakterystyczna zwlaszcza dla
spektralnej i ,,protospektralnej” muzyki fortepianowej, zwigzana jest
z nalozeniem na siebie dwéch porzadkéw akustycznych — natural-
nego szeregu alikwotéw i ré6wnomiernej temperacji z jednej strony
oraz harmonicznos$ci i nieharmonicznosci z drugiej. Reprezentujace
ja wspélbrzmienia sktadajg sie z dwéch gtéwnych elementow. Pierw-
szy stanowig glebokie brzmienia basowe, ktére generujg szeregi ali-
kwotéw, zas drugi — dZzwieki w rejestrze §rodkowym i wysokim. Te
ostatnie wchodzg z owymi alikwotami w interakcjg, wzmacniajac je
lub powodujac charakterystyczne dudnienia. Technike te wykorzy-
stuje Jolivet w pierwszym z Cing Danses rituelles (Pieciu tancéw ry-
tualnych, 1939)*. Zdaniem Juliana Andersona przejmuje ja Messiaen
w Kwartecie na koniec czaséw (1941) — uwage zwracajg identyczne
dzwieki w basie oraz podobnie ksztaltowany materialu w wyzszych
rejestrach?’. Jednak dopiero Murail wykorzystuje w pelni jej potencjat

16 Por. przyktad 208, [w:] O. Messiaen, op. cit., s. 203. Zob. tez: Jan Topolski, Widma
i czasy, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2012, s. 102.

17 Por. Mieczystaw Drobner, Akustyka muzyczna, PWM, Krakéw 1973, s. 90.
18 J. Anderson, op. cil., s. 9.
19 Ibidem, s. 11.

20 Ibidem. Zob. takze: O. Messiaen, Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie, t. 7,
Editions Musicales Alphonse Leduc, Paryz 2002, s. 150.
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wlaczajac w swéj kompozytorski warsztat wszystko to, co obydwaj
kompozytorzy mogli jedynie przeczuwac.

Za przyklad niech postuzy zakonczenie Territoires de I'oubli. Przed-
miotem naszego zainteresowania beda tu dzwieki F! i dis* opatrzone
okresleniem crescendo jusqu’a la fin (,,crescendo az do konca”) i az do
kofica utworu obsesyjnie repetowane. Zauwazmy, iz ton podstawo-
wy dzwieku F' posiada czestotliwosé 43,65 Hz, jego siédmy alikwot —
305,55 Hz, za$ ton podstawowy dzwieku dis* to 311,13 Hz. Zaleznosci
te obrazuje ilustracja 1.

ILUSTRACJA 1. ZALEZNOSCI POMIEDZY CZESTOTLIWOSCIAMI TONOW.

Réznica pomiedzy czestotliwosciami alikwotu dZzwigku F' a tonem
podstawowym dis' wynosi wiec zaledwie 5,58 Hz. Gdy obydwa tony
brzmig réwnoczesnie, generuja wyraznie styszalne dudnienie®' (ilu-
stracja 2).

ILUSTRACJA 2. GRAFICZNY OBRAZ DUDNIEN AKUSTYCZNYCH.

Dodatkowo, jak zaznacza sam Murail:

Spektrum fortepianu jest nadzwyczaj wyraziste. Zwlaszcza niskie
dzwigki charakteryzujg sie znieksztalceniami harmonicznymi (skla-
dowe dzwieku sa odrobine za wysokie w odniesieniu do [czestotliwo-
$ci wynikajacych z] ich miejsca w szeregu alikwotéw). Dzieki temu
fortepian uzyskuje metaliczne, potyskliwe, wlasciwie delikatnie roz-

21 Przedstawiony tu przyklad dotyczy tonéw prostych i ma charakter wylgcznie po-
gladowy. Pamigtajmy, iz struktura dZzwieku fortepianu jest duzo bardziej zlozona,
a interakcje zachodzace pomigdzy poszczegélnymi brzmieniami — skomplikowane.
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strojone brzmienie — ,nieharmoniczne”, by uzy¢ doktadnego, tech-
nicznego sformulowania??.

Do problemu odnosi sie takze Gérard Grisey, powolujac sie wlasnie
na twoérczo$¢é Muraila:

Zrébcie sami do$wiadczenie przy fortepianie; zagrajcie spektrum har-
moniczne. Mimo systemu temperowanego, nie brzmi niczym dowolny
wielodzwiek: zmierza do fuzji (stopienia) (przyklad Territoires de I'o-
ubli Tristana Muraila)?.

O oryginalnos$ci muzyki fortepianowej Tristana Muraila Swiadczy
nie tylko charakterystyczne brzmienie, lecz takze uktad graficzny.
Czerpie on zar6wno ze skarbca typograficznej tradycji (standardowe
warto$ci nut i pauz, tradycyjnie notowane wysokosci dzwiekéw), jak
i konwencji charakterystycznych dla muzyki drugiej potowy dwudzie-
stego wieku (notacja przestrzenna, nowe oznaczenia graficzne), zawie-
ra ponadto kilka autorskich pomystéw kompozytora (oznaczenia do-
tyczace rezonansu). Zanim przejdziemy do szczegélowego oméwienia
utworu Cloches d’adieu..., poswigémy kilka chwil na zapoznanie sie
Z opracowanym przez jego tworce systemem muzycznego zapisu.

Pianistyczny alfabet Muraila

Wskazéwki pozostawione przez Muraila w partyturze Cloches... —
szczegoblnie w konteksécie rozbudowanych objasnien dotyczacych no-
tacji Estuaire (1972), Territoires... (1977) czy La Mandragore (1993)
— nie nalezg do wyczerpujacych. Kompozytor stwierdza jedynie, iz:

Notacja jest proporcjonalna, wykonawca kieruje sie rozmieszczeniem
elementéw w przestrzeni. Sekunda odpowiada w przyblizeniu dwém
centymetrom, z wyjatkiem bardzo szybkich figur. Oznaczenia metro-
nomiczne pomagaja podczas przygotowania [naprowadzajac na wla-
$ciwe tempo — dop. méj]. Wartosci rytmiczne przedstawiajq jedynie
warto$¢ wzgledna (krétka lub diuga) lub wyrazowa?:.

Zaleca ponadto, by ,,zmienia¢ pedal wylacznie w oznaczonych
miejscach” i przedstawia dwa typy fermat — krétka i §rednig. Nie za-

22 ,The resonating spectrum of the piano is particularly distinctive: the low sounds
especially are characterized by harmonic distortion (the partials of the sound are
slightly too high in proportion to their harmonic rank). This gives the piano me-
tallic and brilliant quality, lightly discordant in fact, 'inharmonic’ to use a precise
technical term”. Ttum. wlasne. Cyt. za: T. Murail, komentarz do wydania ptytowego
kompletu utworéw fortepianowych, s. 7.

23 Cyt. za: Gérard Grisey, Muzyka: Stawanie sie¢ dzwiekéw, przel. Justyna Kroschel,
,Res Facta Nova” 11/2001, s. 154. Zob. tez: J. Topolski, op. cit, s. 111.

24 ,The notation is proportional: playing is based on spacing. One second corresponds
to ca. two centimetres, except in very rapid figures. Metronome marks help with
set-up. The rythmic figure[s] [...] [have] only relative (short vs. long) or expressive
value”. Tlum. wlasne. Cyt. za: T. Murail, Remarques, objasnienia do kompozycji
Cloches d’adieu, et un sourire...
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biera zas glosu w sprawie porzadku rozmieszczonych ponad pigcio-
liniami linii ciaglych i przerywanych, a takze charakterystycznego
oznaczenia graficznego opatrzonego okresleniem alléger la résonance
(,ztagodzi¢ rezonans”). Znaczenie tych symboli stanie sie dla nas ja-
sne w kontekscie odpowiadajacych im znakéw, ktére wystepuja w in-
nych kompozycjach fortepianowych Muraila.

Czas i rytm

Ow system zapisu stanowi polaczenie notacji tradycyjnej oraz propor-
cjonalnej. W ramach tej pierwszej Murail dzieli przebieg muzyczny
na szereg réwnych miar. Ich porzadek wyznaczaja linie przerywane,
a czas trwania — oznaczenia metronomiczne. Wewnatrz kazdej miary
kompozytor postuguje sie precyzyjna notacjg rytmiczng oparta na tra-

dycyjnych wartosciach (przyktad 2).
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PRZYKEAD 2. PRZYKEADY TRADYCYJNEJ NOTACJI RYTMICZNE].
(Op GOrY: T. MURAIL, EsTuAIRE, © EDITIONS SALABERT, PARYZ 1987;
TERRITOIRES DE 1’0UBLI, © EDITIONS TRANSATLANTIQUES, PARYZ 1978;
LA MAaNDRAGORE, © Eprrions UNA CorpA, LEvaLLois 1993).

Inaczej w przypadku notacji proporcjonalnej. W jej ramach po-
szczegblne ,zdarzenia muzyczne” (événements musicaux) nastepuja
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po sobie w porzadku i rytmie odpowiadajacym ich rozmieszczeniu
przestrzennemu, w oparciu o okreslong skale odwzorowania (dwu-
centymetrowy odcinek odpowiada w przyblizeniu jednej sekundzie).
»Zdarzenia” owe grupuje Murail w odpowiadajace tradycyjnym tak-

tom sekcje oznaczajac w przyblizeniu czas trwania kazdej z nich
(przyktad 3).
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PrzYKEAD 3. PRZYKLADY PROPORCJONALNE] NOTACJI RYTMICZNEJ.
(Op GOrY: T. MURAIL, EsTuAIRE, © EDITIONS SALABERT, PARYZ 1987;
TERRITOIRES DE L’0UBLI, © EDITIONS TRANSATLANTIQUES, PARYZ 1978;

LA MANDRAGORE, © EpitioNs UNA Corbpa, LEvaLLois 1993).

Istnieje takze posredni typ zapisu taczacy charakterystyczne cechy
notacji proporcjonalnej oraz tradycyjnej. Z jednej strony czas trwania
poszczegblnych ,zdarzen” wyznaczaja odleglosci dzielgce je od sa-
siednich événements. Z drugiej — powracaja tu linie przerywane oraz
oznaczenia metronomiczne. Lecz podczas gdy w ramach tradycyjnej
notacji wyznaczaly one nastepstwo réwnych ,,éwierénutowych” miar,
to w tym przypadku funkcjonujg jako swoisty uklad odniesienia. Dzie-
lg poszczegélne segmenty na mniejsze czastki i pomagajg pianiscie
orientowac sie w gaszczu znakéw (przyktad 4).
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PRZYKLAD 4. PRZYKLADY NOTACJI RYTMICZNEJ W TYPIE POSREDNIM.
(Op GOrY: T. MuURAIL, EsTUAIRE, © EDITIONS SALABERT, PARYZ 1987;
TERRITOIRES DE 1."0UBLI, © EDITIONS TRANSATLANTIQUES, PARYZ 1978;

LA MANDRAGORE, © Eprrions UNA CorpA, LEvaLLois 1993).

Dodajmy wreszcie, iz obok linii przerywanych wystepuja tez cia-
gle. Oddzielajg one kolejne segmenty w notacji proporcjonalnej, ozna-
czajg takze ,naturalne cezury narracyjne” [séparations naturelles du
discours].

Tymczasem oprocz tradycyjnych wartosci nut i pauz — przywoly-
wanych juz to w sensie dostownym, juz to w znaczeniu relatywnym
czy wyrazowym — stosuje takze Murail szereg dodatkowych znakéw.
Na oznaczenie krétkich pauz uzywa przecinka (krétki oddech) lub
znaku ,,v” (bardzo krétki oddech). Wyréznia ponadto trzy rodzaje fer-
mat: trojkatng (krotka), prostokatng (Srednia) i okragla (dtuga).

Dynamika, rezonans i pedalizacja

W swym systemie notacji Murail wykorzystuje szeroki zakres oznaczen
dynamicznych, stosujac obok tradycyjnej nomenklatury wiele wta-
snych okreslen. Po stronie ekstremalnego piano stoja oznaczenia ,,R”
(w Territoires...) oraz 0" (w Estuaire) jako okreslenia dzwiekéw moz-
liwie najcichszych, a takze ,,>R” (w Territoires...) oznaczajace dZwiek
nieznacznie glos$niejszy od zastanego rezonansu. Na drugim krancu
dynamicznego spektrum wystepuja natomiast okreslenia ,,qf” (Territo-
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ires..., La Mandragore), czyli quasi-forte — brzmienie mocne, lecz po-
zbawione brutalnoéci — a takze ,fmax” (Territoires...) — dZwiek o naj-
wiekszym mozliwym natezeniu*. W najbardziej zaawansowanym pod
wzgledem notacji Territoires... kompozytor stosuje ponadto oznaczenia
o charakterze relatywnym (f/ff, pp/ppp), powierzajac pianiscie dostoso-
wanie sily brzmienia do poziomu zastanego rezonansu.

Skoro mowa o rezonansie, wypada takze poruszy¢ kwestie pedali-
zacji. W swych kompozycjach fortepianowych stosuje Murail symbo-
le ,S” 1 ,$” oznaczajace odpowiednio wcisniecie i zwolnienie lewego
pedalu fortepianu. Jednak znacznie wigcej uwagi przywiazuje do pe-
datu prawego. Ponizszy przyklad pochodzi z La Mandragore i ukazuje
dwa charakterystyczne znaki zwigzane z operowaniem pedatem for-
te (przyklad 5). Pierwszy z nich dotyczy zwyczajnej zmiany pedatu.
Drugi natomiast, by przywotaé slowa samego Muraila, stanowi ,,ztago-
dzenie rezonansu” (alléger la résonance).
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PRZYKEAD 5. DWA OZNACZENIA DOTYCZACE PRAWEGO PEDALU FORTEPIANU.
(T. MuraIL, LA MANDRAGORE, © Epitions UNA CorpA, LEvALLOIS 1993).

Chociaz kompozytor nie precyzuje, co doktadnie nalezy przez to
rozumie¢, identyczny symbol o takim samym znaczeniu pojawia sig
rowniez w Estuaire. Owo ,,ztagodzenie” oznacza tam ,,szybki ruch [pe-
datu] tylko na wpét ttumiacy struny” (un mouvement rapide n’éttouf-
fant qu’a demi les cordes).

Notacja Cloches d’adieu...

w kontekscie innych utworéw fortepianowych Muraila

Powyzsze przyklady rzucajg nieco §wiatta na problem zapisu Cloches
d’adieu... Zanim przejdziemy do analizy tej kompozycji, przyjrzyjmy
sie jej warstwie graficznej. Mamy tu do czynienia z notacja propor-
cjonalna, w ktérej, wyjawszy przebiegi utrzymane w bardzo szybkim
tempie, dwa centymetry odpowiadajg w przyblizeniu jednej sekun-
dzie. Oznaczenia metronomiczne ,,pomagaja w przygotowaniu”, a pio-
nowe linie przerywane zdaja sig nawigzywac¢ do owego ,,posredniego”
systemu zapisu z Estuaire, Territoires... i La Mandragore, w ramach
ktorego pelnity one role punktéw odniesienia. Linie ciggle oznaczaja
tymczasem ,naturalne cezury narracyjne”.

25 W zakonczeniu Territoires... Murail dookresla to oznaczenie stowami avec la tran-
chant de la main ([uderzac] krawedziq dioni).
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W partyturze Cloches... brak nietypowych oznaczen dynamicz-
nych. Dwukrotnie powraca za to charakterystyczne okreslenie alléger
la résonance. Brak réwniez tradycyjnych pauz — w ich miejsce kom-
pozytor proponuje znak przecinka.

Cloches d’adieu... w kontekscie messiaenowskim
Pierwszym uklonem mlodego Muraila w strong (wéwczas wciaz przy-
szlego) pedagoga jest skomponowana w roku 1967 miniatura fortepia-
nowa Comme un oeil suspendu et poli par le songe... (Jak oko zawieszo-
ne i wygladzone przez sen...). Kompozytor przywoluje w niej szereg
elementéw charakterystycznych dla messiaenowskiego idiomu dzwie-
kowego, zaré6wno w domenie rytmu (struktury palindromiczne, warto-
sci dodane), jak i na gruncie materiatu (imitacja §piewu ptakéw)?.

Poswiecona pamieci Messiaena kompozycja Cloches d’adieu, et un
sourire... powstala niemal dokladnie éwieré¢ wieku pézniej — w czerw-
cu roku 1992. I od razu, 21 czerwca, za sprawg Editions Henry Le-
moine zostala wydana drukiem, za$ kilka tygodni p6zniej ukazala sig
takze na tamach ,Musiktexte”. Zdaniem samego kompozytora czas
trwania utworu wynosi w przyblizeniu trzy minuty, mimo to utrwa-
lone na plytach kompaktowych wykonania Petera Hilla, Marilyn Non-
ken i Herberta Schucha znacznie przekraczajg granice stu osiemdzie-
sieciu sekund?.

Sprébujmy teraz pochyli¢ sie nad Cloches... w kontek$cie mes-
siaenowskim. Za punkt wyjscia niech postuzy stowo samego kom-
pozytora:

[Kompozycja] podejmuje kilka aspektow (prowadzenie dyskursu,
a takze trzy ostatnie nuty, ,adieu”) jednego z najwczesniejszych dziet
Oliviera Messiaena, jego preludium fortepianowego Cloches d’angoisse
et larmes d’adieu (1929). Prébowalem wlgczy¢, pomiedzy inne odnie-
sienia, kilka rodzajow brzmienia dzwonoéw, ktére wystepuja w wielu
moich wtasnych dzietach. W odpowiedzi na nie pojawiajg sie Swie-
tliste echa i klastery [grona akordowe] w pogodnych tonacjach, jako
ze obecny w p6znych dzietach Messiaena ,,usmiech” zdotat na dobre
przezwycigzy¢ dawne ,1zy” i ,trwogi”?.

26 M. Nonken dokonuje szczeg6lowej analizy Comme un oeil suspendu et poli par le
songe... [w:] M. Nonken, op. cit., s. 182.

27 Nagranie M. Nonken (Tristan Murail, The Complete Piano Music) trwa cztery minu-
ty i trzynascie sekund, rejestracja P. Hilla (La Fauvette Passerinette, Delphian 2014)
— 4’227, za$ wykonanie H. Schucha (Invocation, Naive 2014) — az 5'01”.

28 It borrows several aspects (the conducting of the discourse, and the three final
notes, the »adieu«) of one of Olivier Messiaen’s earliest works, his piano prelude
Cloches d’angoisse et larmes d’adieu (1929). I tried to mix in, amongst other allu-
sions, a few ethos [sic!] of bells which are featured in many of my own works. These
are answered by luminous echoes and clusters of chords in cheerful keys [grappes
d’accords aux tonalités souriantes], as the »smile« of Messiaen’s last works managed
to triumph for good over the »anguishes« and »tears« of the past”. Ttum. wlasne.
Cyt. za: T. Murail, komentarz do utworu Cloches d’adieu...
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Z jednej strony przywoluje zatem Murail Preludia na fortepian
(1929), a wiec ,,opus pierwsze” mtodego Messiaena®’, z drugiej — p6z-
ne dzieta swego pedagoga. Jakkolwiek tytuléw tych ostatnich proéz-
no w komentarzu szukaé¢, mozemy wszelako przypuszczaé, iz chodzi
w pierwszym rzedzie o orkiestrowa kompozycje Un Sourire (1991),
stworzong réwniez ,.ku pamieci” — w tym przypadku W. A. Mozarta®.

Dodajmy przy okazji, cho¢ to cokolwiek odlegle skojarzenia, iz
w tekscie skomponowanej przez Messiaena niediugo po Preludiach
kantaty La Mort du nombre (Smier¢ liczby lub Smierc¢ wielosci, 1930)
wystepuje zestawienie cloches d’horreur i clair sourire. Un Sourire to
takze tytul jednej z Trois Mélodies (1930). Cloches d’adieu moze dodat-
kowo odsytaé¢ ku comme des cloches w partyturze pieéni Adieu z cyklu
Harawi (1945).

,Prowadzenie dyskursu”

Pierwsza z poszlak przemawiajacych za pokrewienstwem Cloches...
Messiaena i Muraila jest wspélna dla obydwu utworéw koncepcja tre-
§ci programowych. Rozumiemy przez to charakterystyczng polaryza-
cje wyrazu sugerowana przez tytuly obydwu kompozycji.

Swoista ,,biegunowo$¢” narracji muzycznej jest cechag charaktery-
styczng wczesnych kompozycji Messiaena. Po raz pierwszy cecha ta
ujawnia sie wlasnie w Cloches d’angoisse et larmes d’adieu jako zesta-
wienie przejmujacej ,trwogi” oraz cichych ,tez”. Powraca zas w kan-
tacie La Mort du nombre (1930), a takze w Combat de la Mort et de
la Vie (Walka $mierci i zycia) z Les Corps glorieux (Ciala chwalebne,
1939) — odpowiednio jako opozycja oddzielenia i jednosci w pierw-
szym przypadku oraz $émierci i zycia w drugim. Tymczasem w Cloches
d’adieu, et un sourire... Muraila ujawnia si¢ ona jako zestawienie po-
sepnych ,,dzwonéw” z jasnym ,,uSmiechem”, a takze (w szerszym ro-
zumieniu) — ,jednego z najwczesniejszych dziel Oliviera Messiaena”
z jego ,dzielami p6znymi”, ,dawnych »tez« i »trwég«” z pézniejszym
tryumfem radosci i pogody.

O ile jednak wyrazna dwuczlonowos¢ tytulu Cloches d’angoisse et
larmes d’adieu przektada sig na réwnie czytelny podzial konstrukcji
formalnej preludium (dwa segmenty o wyraznie nakreslonych kontu-
rach z linig podziatu przebiegajaca niemal doktadnie w srodku przebie-
gu), o tyle w przypadku miniatury Muraila nie sposéb juz méwi¢ o for-
mie w kategoriach ciagu czy zbioru mniej lub bardziej autonomicznych
segmentéw. Mamy tu bowiem do czynienia z przeplywem i przenika-
niem sie poszczegélnych faz, ktére ukladaja sig razem w jeden szeroki

29 Por: Peter Hill, Nigel Simeone, Messiaen, Yale University Press, New Haven/Londyn
2005, s. 21.

30 Christopher Dingle, Messiaen’s Final Works, Routledge, Londyn/Nowy Jork 2016,
s. 113.
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tuk®!. Poszczegdlne kategorie znaczeniowe i ekspresyjne reprezentowa-
ne w tytule Muraila (,,dzwony”, ,,pozegnanie” i ,uémiech”) otrzymuja
wprawdzie sugestywne opracowanie na gruncie materialu muzyczne-
go, niemniej jednak skojarzenie ich w jednoznaczny sposéb z poszcze-
golnymi fazami kompozycji jest w tym wypadku niemozliwe.

Druga z przestanek dotyczy juz materii stricte dZzwiekowej. Charakte-
rystyczng cecha muzycznego dyskursu, ktéra Iaczy preludium Messiaena
i miniature Muraila jest wyrazna tréjwarstwowos¢ faktury z przeciwsta-
wieniem $rodkowego planu warstwom zewnegtrznym?®. Poszczegélnym
plaszczyznom przyporzadkowane zostaly okreslone rejestry fortepianu
—niski, srodkowy i wysoki — a takze rézne poziomy dynamiczne.

Juz w pierwszych dziesieciu taktach Cloches d’angoisse... Messia-
en przeciwstawia umieszczone w $rednicy ostinato akordom w reje-
strze wysokim oraz mocnym uderzeniom basu (przyklad 6). Struktura
tych figur zajmiemy sig juz wkrétce, na razie zwréémy uwage na ich
wertykalne rozmieszczenie®.
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PrzYKrAD 6. TROJWARSTWOWOSC FAKTURY. MOTYW OSTINATO.

(O. MESSIAEN, CLOCHES D’ANGOISSE. .. PRELUDES,
© Ebrtions DuranD, ParyZ 1960).

31 Zauwazmy jednak, ze w ramach poszczegdélnych segmentéw preludium Cloches
d’angoisse... Messiaen symuluje szereg procesow, np. postepowe wydluzanie war-
tosci rytmicznych motywu ostinato w t. 1-5 i 6-9 oraz zwiekszanie wolumenu i tem-
pa w t. 21-38. Symulacja ta pozbawiona jest jednak ptynnosci i dynamiki praw-
dziwego procesu, obejmuje natomiast szereg ,zamrozonych” stanéw: poczatkowy,
konicowy i kilka posrednich.

32 Zdaniem Tadeusza Kaczynskiego zabieg ten stanowi u Messiaena adaptacje techni-
ki organowe;j. Por. T. Kaczynski, op. cit., s. 60.

33 Jako ze zar6wno w wykorzystywanej tu partyturze Cloches d’angoisse... Messiaena,
jak i Cloches d’adieu... Muraila brak numeracji taktéw i miar, w ponizszych przy-
ktadach dotaczam dla utatwienia wlasciwe numery.
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Na przestrzeni t. 14-18 w roli planu srodkowego wystepuje akor-
dowy akompaniament. Towarzysza mu dwa glosy realizujace temat
w kanonie. Fragment ten budzi najbardziej wyraziste skojarzenia
z technika organowa: charakterystyczna jest nie tylko notacja, lecz
takze réznicowanie brzmienia poszczegélnych warstw przypominaja-
ce zestawianie r6znych rodzajéw gloséw organowych — glosu wargo-
wego na najwyzszej pieciolinii, jezykowego na srodkowej oraz mikstu-
ry w ,pedale” (przykiad 7).

PrzYKEAD 7. TROJWARSTWOWOSC FAKTURY. TEMAT W KANONIE.
(O. MESSIAEN, CLOCHES D’ANGOISSE..., PRELUDES,
© Ebrrions DuranD, ParyZ 1960).

W drugim gléwnym segmencie Cloches d’angoisse... (t. 39-62) owa
tréjwarstwowos¢ uwydatnia okreslenie wykonawcze marquer le chant
de la partie intérieure (podkreslic melodie [spiew] w partii srodkowej,
przyklad 8).

i (marguer le ckant de la partie intérie
3 Toujours trés lent | 2 ieure)
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PrzYKrAD 8. TROJWARSTWOWOSC FAKTURY. MELODIA W GLOSIE SRODKOWYM.
(O. MESSIAEN, CLOCHES D’ANGOISSE. .., PRELUDES,
© Eprtions DuranD, ParyZ 1960).

Wreszcie w epilogu (t. 63-74) ostinato w §rodkowym glosie trwa nie-
wzruszenie, podczas gdy warstwy skrajne podejmuja to jedna (por. t. 2),
to drugg (por. t. 39) z przewodnich mysli kompozycji (przyktad 9).
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PrzykrAD 9. TROJWARSTWOWOSC FAKTURY. OSTINATO W EPILOGU.
(O. MESSIAEN, CLOCHES D’ANGOISSE. .., PRELUDES,
© Ebrtions DuranD, ParyZ 1960).

Owg wielowarstwowo$c¢ faktury przejmuje Murail w Cloches d’a-
dieu... Ostinato — podobnie jak u Messiaena — znajduje sie w Srodko-
wym planie brzmieniowym. Towarzysza mu z jednej strony delikatne,
potyskliwe wspoétbrzmienia w wysokim rejestrze, z drugiej za$ — gle-
bokie, z rzadka dobywane brzmienia basowe wraz z gestymi akordami
podejmujacymi ich alikwoty (przykiad 10).
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PrzykraDp 10. TROJWARSTWOWOSC FAKTURY.
(T. MuraIL, CLOCHES D’ADIEU, ET UN SOURIRE. ..,
© Eprrions HENRY LEMOINE, PArRYZ 1992).

Kompozytor idzie jednak dalej, rozwarstwiajac takze poszczegol-
ne plany dZwiekowe oraz pojedyncze wspétbrzmienia. Zwarte pio-
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ny akordowe ulegaja rozszczepieniu (przyktad 11) oraz powtérnemu
zwieraniu, czasem do postaci zredukowanej lub nieco zmodyfikowa-
nej (przyklad 12) — rozmyciu i ponownemu wyostrzeniu — zupetnie
niczym ruchomy cel w oku jasnego portretowego obiektywu, kiedy
najmniejsze poruszenie skutkuje utratg ostrosci.
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PrzykeAD 11. ROZSZCZEPIANIE PIONOW AKORDOWYCH.

(T. MuraIL, CLOCHES D’ADIEU. .., © Ebrtions HENRY LEMOINE, PARYZ 1992).
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PrzYKrAD 12. ZWIERANIE (Z ELEMENTAMI REDUKCJI I MODYFIKACJI) PIONOW
AKORDOWYCH. (T. MurAIL, CLOCHES D’ADIEU. ..,
© Ebprrions HENRY LEMOINE, PARYZ 1992).

Poszczeg6lne wspotbrzmienia powracajg niezaleznie od siebie na
zasadzie swego rodzaju asynchronicznego poliostinato. Zachodzace
pomiedzy nimi interakcje daja poczatek nowym harmoniczno-barwo-
wym kompozytom. Przykladowo dwa wspélbrzmienia prezentowane
w nastepstwie w t. 11-13 wystepuja symultanicznie w t. 21-22 (przy-
ktad 13).
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PrzykrAD 13. PoriosTINATO. (T. MURAIL, CLOCHES D’ADIEU. ..,
© Eprrions HENRY LEMOINE, PArRYZ 1992).

,,Kilka brzmien dzwonow”

Topos dzwonéw pojawia sie w licznych dzietach Messiaena®t. Wigze
sie z tematyka rzeczy ostatecznych: $§mierci (por. comme des cloches
przed tematem Gwiazdy i Krzyza w Regard de I'étoile z Dwudziestu
Spojrzen..., 1944), sadu (trois notes glacées comme la cloche I'évidence
[,trzy dzwieki lodowate niczym dzwon prawdy ostatecznej”’] w Amen
du Jugement z Visions de I’Amen, 1943°%°), wcielenia Boga (Les Cloches
de Noél [,Dzwony Bozego Narodzenia”’] w komentarzu do trzynastego
z Dwudziestu Spojrzen...*®), a takze ludzkiej rozpaczy, tesknoty i sa-
motnos$ci (por. wspominane wyzej cloches d’horreur w tekscie La Mort
du nombre, 1930; okreslenie comme des cloches w pie$ni Adieu z cy-
klu Harawi, 1945).

Tymczasem ,,echa dzwonéw” w twoérczo$ci Muraila po raz pierw-
szy daja sie ustysze¢ we wspominanym juz Comme un oeil suspendu
et poli par le songe... (1967) i ,nalezg zar6wno do uniwersum muzy-
ki spektralnej jak i Messiaena”*’. Powracajg w Feuilles a travers les
cloches (Liscie poprzez dzwony, 1998) — kompozycji na flet, skrzyp-
ce, wiolonczele i fortepian inspirowanej Cloches a travers les feuilles

34 Por. Siglind Bruhn, Messiaen’s Contemplations of Covenant and Incarnation: Mu-
sical Symbols of Faith in the Two Great Piano Cycles of the 1940s, Pendragon Press,
Nowy Jork 2007, s. 116. Zdaniem S. Bruhn dZwiek dzwonéw byt dla Messiaena jed-
nym z gtéwnych Zrédel tworczej inspiracji obok zjawisk nadprzyrodzonych w dra-
matach Szekspira, basni i mitéw celtyckich, wizji surrealistow oraz $piewu ptakow.
Por. Ibidem, s. 20.

35 Por. Ibidem, s. 116.
36 Por. Ibidem, s. 208-209.

37 ,The »bells« heard in the piece belong to the universe of spectral music and to that
of Messiaen”. Ttum. wiasne. Cyt. za: T. Murail, komentarz do utworu Comme un
oeil suspendu et poli par le songe..., http://www.tristanmurail.com/en/oeuvre-fiche.
php?cotage=27592 [data dostepu: 23. 05. 2017].
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(Dzwony poprzez liscie, 1907) Debussy’ego; pojawiaja sie takze w for-
tepianowej La Mandragore (1993) jako aluzja do Le Gibet z Gaspard de
la nuit (1908) Ravela.

W preludium Messiaena rozbrzmiewajace ,na trwoge”, w miniatu-
rze Muraila ,na pozegnanie”, dzwony otrzymuja u obydwu kompozy-
toréw podobne opracowanie muzyczne.

Po pierwsze, w obydwu utworach bija one w analogicznym ryt-
mie. Chodzi o charakterystyczny motyw ostinato, ktéry, powracajac
w kluczowych momentach muzycznego przebiegu, wigze narracje
Cloches d’angoisse.... Murail przejmuje ten motyw w niemal dostow-
nym brzmieniu. Pomimo odmiennej formy zapisu (notacja tradycyjna
u Messiaena i proporcjonalna u Muraila), kontur rytmiczny z charak-
terystycznym wydluzaniem kolejnych wartoéci pozostaje w obydwu
przypadkach taki sam (przyktad 14).
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PrzYKtAD 14. KONTUR RYTMICZNY MOTYWU OSTINATO.
(Ob GORrY: O. MESSIAEN, CLOCHES D’ANGOISSE. .., PRELUDES,
© Ebrtions Duranp, ParyZ 1960; T. MuraiL, CLOCHES D’ADIEU. ..,
© Ebprrions HENRY LEMOINE, PARYZ 1992).

Jak wida¢ na powyzszym przykladzie, aluzja dotyczy nie tylko quasi-
synkopowanego rytmu, lecz takze wysokosci dZwieku. W kompozycji
Muraila figura ostinato powraca kilka razy, kolejno od dzwiekéw g
w poczatkowej fazie utworu, fis' w srodkowej jego czesci oraz h w qu-
asi-repryzie. Wysokosci te stanowig wybdr z szeregu dzwiekéw wyko-
rzystywanych przez Messiaena. W Cloches d’angoisse... ostinato opar-
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te na dzwiekach g oraz h otwiera odpowiednio pierwszy z segmentéw
kompozycji oraz jej epilog. Srodkowe fis' moze z kolei nawigzywac do
poczatku drugiego segmentu preludium Messiaena (przykiad 15).

PrzykrAD 15. POWROTY MOTYWU OSTINATO U MESSIAENA 1 MURAILA.
(Po LEwE]: O. MESSIAEN, CLOCHES D’ANGOISSE. .., PRELUDES,
© Ebrtions DuranD, ParyZ 1960. Po pPrRAWE]: T. MURAILL,
CLoCHES D’ADIEU..., © Eprrions HENRY LEMOINE, PARYZ 1992).

A zatem Murail ujawnit tylko cze$¢ powiazan z preludium Mes-
siaena: cytat dostowny — motyw adieu, pojawiajacy sie w zakoncze-
niu obu miniatur. Jednakze zwigzki miedzy tymi utworami sa gleb-
sze: omOwiona wyzej figura ostinato, stanowigca kosciec Cloches
d’adieu..., takze jest ewidentnym materialowym zapozyczeniem
z Messiaena, choc¢ nie jest cytatem w sensie $cistym.

Po wtoére, obaj kompozytorzy zajmujg w swych utworach podobne
stanowisko w sprawie fortepianowej adaptacji charakterystycznego,
s,nieharmonicznego” brzmienia dzwonéw. Préby ,rozstrojenia” do-
brze temperowanego fortepianu podejmuja poprzez symultaniczne
zestawianie r6znych porzadkéw harmonicznych (modi lub spek-
tréw?®) oraz akustycznych (réwnomierna temperacja wobec szeregu
alikwotow).

Na poczatek zwréémy uwage na cigg akordéw wystepujacych
u Messiaena bezposrednio po pierwszym ostinato. Zestawimy je po-
tem ze wspétbrzmieniami otwierajagcymi miniature Muraila.

Material akordéow w t. 2-3 stanowi natozenie dZwigkéw skali cato-
tonowej (budowanej od des) na tr6jdzwiek c-moll. Mimo to nie spos6b
jeszcze moéwié o polimodalnosci w kontekécie messiaenowskim, po-
niewaz wszystkie wykorzystane tu dzwieki odpowiadaja sktadnikom
trzeciego modusu w drugiej transpozycji. W kolejnym takcie kompo-
zytor zestawia rézne transpozycje tego modusu (pierwsza w partii
prawej reki, druga w partii lewej). Tymczasem w t. 5 wystepujg row-

38 Na temat zwigzkéw modalnosci z muzykq spektralng zob.: J. Topolski, op. cit.,
s. 339-340.
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noczeénie dwa r6zne modusy. Wyzsza z warstw (notowana na najwyz-
szej pieciolinii) operuje modusem széstym, za$ nizsza (na $rodkowej
pieciolinii) — drugim (przyklad 16)%.
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PrRZYKEAD 16. ZESTAWIANIE TRANSPOZYCJI MODI I STRUKTURY POLIMODALNE.
(O. MESSIAEN, CLOCHES D’ANGOISSE. .., PRELUDES,
© Ebrrions DuranD, ParYZ 1960).

Podobnie czyni Murail: zamiast r6znych modi zestawia on jednak
spektra poszczegdlnych dzwiekéw. Rozpoczynajace kompozycje akor-
dy oparte sg na spektrach C i G — dla nas szczegélnie istotnych w kon-
tekscie trzech bemoli przy kluczach na poczatku preludium Messia-
ena (przyktad 17).
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PrzYKEAD 17. NALOZENIE DWOCH SPEKTROW.
(T. MuraIL, CLOCHES D’ADIEU. .., © EbrTioNs HENRY LEMOINE, PARYZ 1992).

39 Por. O. Messiaen, Technika mojego jezyka muzycznego, op. cit., s. 203.
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Tym samym materialem w transpozycji o pét tonu w gére operuje
wienczaca miniature quasi-repryza (t. 159-173). Wystepuja tam spek-
tra dzwiekéw Cis i As. W preludium Messiaena kategoria rezonan-
su przyjmuje posta¢ wyrazistej metafory. Przykladem bedzie tu t. 5,
w ktérym zdecydowanemu uderzeniu w basie (Zr6dto rezonansu)
towarzyszy szereg polyskliwych wspétbrzmien w wysokim rejestrze
i Sciszonej dynamice (wlaciwe wybrzmiewanie, przyklad 18).

Po trzecie wreszcie, wybrzmiewajacy z wolna dzwiek dzwonu uno-
si sie jeszcze dlugo po uderzeniu w czaszg. Obydwaj kompozytorzy
daja temu wyraz w swych utworach.
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PrzYKEAD 18. UDERZENIE I REZONANS DZWONOW.
(O. MESSIAEN, CLOCHES D’ANGOISSE. .., PRELUDES,
© Ebrrions DuranD, ParyZ 1960).

Tymczasem Murail zwraca sie w tym wzgledzie wprost ku fenome-
nom akustycznym. Podobnie jak u Messiaena Zzrédtem rezonansu sg
tu dZzwieki basowe. Nastepujace bezposrednio po nich wspétbrzmie-
nia podejmujg ich alikwoty na zasadach, o ktérych wspominali$émy
juz w kontekscie akustycznych pomystéw Joliveta. Przypomnijmy:
poszczegblne dzwieki akordéw w wysokim rejestrze wzmacniajg ali-
kwoty dzwieku basowego lub — ze wzgledu na niewielkg réznice cze-
stotliwosci — wywotujg charakterystyczne dudnienie.

Przyjrzyjmy sie dwém takim brzmieniom. Zar6wno w pierwszym
(t. 53-54 i 57-58, przyktad 19) jak i drugim przypadku (t. 95-96 i 97-
99, przyktad 20) obejmujg one cztery zdarzenia dzwiekowe natozo-
ne na siebie z pomoca prawego pedatu fortepianu i wspolnie wy-
brzmiewajgce. W prezentowanych ponizej przyktadach graficznych
fragmentom partytury towarzyszg ilustracje przedstawiajgce szeregi
dzwiekéw sktadajacych sie na poszczeg6lne wspoétbrzmienia, utozone
zgodnie z porzadkiem alikwotéw. DZwieki wzmacniajace skladowe
tonu podstawowego przedstawione sg za pomoca biatych nut, za$ te,
ktére powodujg dudnienia — za pomoca nut zaczernionych. Utamki
pod numerami niektérych alikwotéw oznaczajg odchylenia wysoko-

40 Messiaen przywoluje 6w fragment w Technice... jako przykiad ,rezonansu gérne-
go”, por. przyklad 217 [w:] Ibidem.
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sci dzwiekéw nalezacych do danego wspétbrzmienia wzgledem od-
powiadajacych im sktadowych tonu podstawowego: np. ,,+1/4” przy
jedenastym alikwocie oznacza, ze sktadnik akordu (gis' w przyktadzie
19, a' w przykladzie 20) jest od owego alikwotu wyzszy o okolo éwieré
tonu*.
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PrzyxrADp 19. REZONANS DZWONOW W KONTEKSCIE SZEREGU ALIKWOTOW,
DZWIEK DI1S. (T. MuraiL, CLOCHES D’ADIEU.. .,
© Eprrions HENRY LEMOINE, PArRYZ 1992).

i N
9| " “Go = A
i F3 P
£ _$o I.A.
<# #V ‘? '!_f ?
1 5 7 9 11 12 13 14 16 17 19 22/23 25/26
(+1/6) (-1/6) (+1/4) (+1/6) (+1/4 -1/6) (+1/6 -1/4)
) = e =
) 7] P}e © (@] b=
s & o =
— U - "
= fo
pe g

PrzykrAD 20. REZONANS DZWONOW W KONTEKSCIE SZEREGU ALIKWOTOW,
DZWIEK E. (T. MURAIL, CLOCHES D’ADIEU...,
© Eprrions HENRY LEMOINE, PArRYZ 1992).

Pomimo odmiennego rozmieszczenia dZzwiekéw w ramach po-
szczegblnych zdarzen obydwa wspétbrzmienia wykazujg wiele po-
dobienistw. Po pierwsze, zestawiwszy ze sobg wszystkie ich sktadniki
uzyskujemy az dziewie¢ par elementéw wspdlnych, tj. dzwigkéw od-

41 Wszelkie odchylenia sg zaokraglone do 1/4 lub 1/6 tonu. Takg konwencje oznaczen
przyjmuje za: Frangois Rose, Introduction to the Pitch Organization of French Spec-
tral Music, ,Perspectives of New Music” 2/1996, s. 7, przykl. 1.
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powiadajacych tym samym alikwotom wlasciwych tonéw podstawo-
wych (1, 5, 7, 9, 11, 12, 13, 19 i 25/26). Po drugie, wszystkie sktad-
niki charakteryzujace sie odchyleniem wysokosci wzgledem szeregu
alikwotéw obecne w pierwszym wspéibrzmieniu (7, 11, 13, 25/26)
posiadaja swe odpowiedniki w drugim z nich.

Tryumfujacy ,,uémiech”

W miniaturze Muraila kategorig usémiechu reprezentujg ,Swietli-
ste echa” i ,grona akordowe w pogodnych tonacjach”. Owe grappes
d’accords zdaja sie nawigzywaé do Messiaenowskich des accords en
grappes, ktére, zdaniem Tadeusza Kaczynskiego, sa fortepianowa ada-
ptacja organowych mikstur, a ktére sam kompozytor poréwnywal do
»blyskéw kamieni szlachetnych” oraz ,potyskiwania witraza”+.

Kto wie, czy obok tej dos¢ wyrazistej analogii nie wystepuje jesz-
cze jedna. Jest daleko mniej oczywista, by¢ moze zgola nieprawdo-
podobna, jednak warto ja odnotowaé¢ w trybie hipotetycznym. Otéz
figury w t. 97, 105 i 106, z ktérych bierze swdj poczatek migotliwe,
~rozeSmiane” precipitando operuja dzwiekami e?, b® i e*. Odpowiadaja
one pierwszym dZwiekom oboju i I skrzypiec w Un Sourire Messiaena
—e!, aist i e? (przyklad 21).
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Przyxrap 21. Motyw ,,UN SOURIRE”.
(T. MuraL, CLOCHES D’ADIEU. .., © Ebrtions HENRY LEMOINE, PARYZ 1992).

Jeszcze przez chwile dajmy sie poniesé fali analitycznych domy-
stéw: by¢ moze cata quasi-repryza (t. 159-173), podniesiona o p6t tonu

wzgledem poczatku kompozycji, jest niczym nieznaczne, nie$miate
uniesienie kacikow ust?

42 T. Kaczynski, op. cit., s. 55.
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,Irzy ostatnie nuty, adieu”

Sfere ,,pozegnania” reprezentuje u Muraila dostowny cytat motywu
identyfikowanego jako adieu w Cloches d’angoisse... Messiaena. Ina-
czej jednak, niz miato to miejsce w pierwowzorze, motyw éw przed-
stawiony zostaje w nieco lagodniejszym oswietleniu i cieplejszych
barwach. Dzieje sie tak za sprawg towarzyszacych mu delikatnych,
migocacych w wysokim rejestrze wspoétbrzmien (przyklad 22).
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PrzykrAD 22. CYTAT MOTYWU ADIEU Z PRELUDIUM MESSIAENA.
(Ob GORY: O. MESSIAEN, CLOCHES D’ANGOISSE. .., PRELUDES,
© Ebrtions Duranp, ParyZ 1960; T. MuraiL, CLOCHES D’ADIEU. ..,
© Ebprrions HENRY LEMOINE, PARYZ 1992).

Zakonczenie

Cloches d’adieu, et un sourire... Tristana Muraila stanowi wspanialy
i osobisty hotd dojrzalego kompozytora ztozony twércy i pedagogo-
wi, ktéremu w znacznej mierze zawdziecza swa artystyczna formacje.
Podobnie jak w p6znych dzietach Messiaena, gdzie usmiech przezwy-
ciezyl niegdysiejsze 1zy i niepokoje, tryumfuje on réwniez w party-
turze Muraila: dzwony nie bija juz na trwoge, a podjete po ponad
szes$ciu dekadach adieu nie brzmi jak grozba wiecznej rozlaki, a raczej
jak obietnica — ,,poniewaz nie ma czego$ takiego jak ostateczne poze-
gnanie”*3.

43 ,[...] for there is no final farewell”. Ttum. wtasne. Por. T. Murail, komentarz do
utworu Cloches d’adieu...
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Abstract

Smiling through tears?
Tristan Murail’s Cloches d’adieu, et un sourire...

in memoriam Olivier Messiaen
Krzysztof Wyglqdacz

This article represents an attempt to analyse Tristan Murail’s piano
miniature Cloches d’adieu, et un sourire...(1992) in relation to the out-
put of Olivier Messiaen. The starting point consists of Murail’s verbal
commentary to this composition, in which the composer situated it
within two contexts: ,,Cloches d’angoisse et larmes d’adieu” from the
Préludes for piano (1929) and a number of Messiaen’s ,last works”,
not named. It is linked to the former context by the way in which the
narrative is led (,the conducting of the discourse”) and the quotation
that appears in the ending (,Adieu”); the connection with the latter
context involves the realm of expression, with its optimistic, ,,con-
solatory” overtones. The composer also draws attention to the topos
of bells, invoked after Messiaen in the title of the piece.

The considerations presented here concern the above-mentioned
threads in relation to the form and material of Cloches d’adieu...
First, an affinity between Murail’s composition and Messiaen’s prelu-
de is suggested by the common conception of programmatic content,
which in both cases is based on a distinct polarisation of expression,
and also by the specific three-layered piano texture, characterised
by a contrast between the middle sound plan and the outer layers.
Secondly, the two composers adapt the ,non-harmonic” sound of the
bells in a similar way, and the ostinato that recurs in Cloches d’a-
dieu... represents another borrowing, besides ,,Adieu” (identified by
Murail himself), from the material of Messiaen’s prelude; it shares
with the motif of the ,bells of anguish” not only the syncopated rhy-
thm, but also note pitches. Thirdly, the ,clusters of chords in cheer-
ful keys” (grappes d’accord aux tonalités souriantes) that in Murail’s
miniature represent the category of smiling appear to refer directly to
Messiaen’s accords en grappes.
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