
du

;lou INDEKS UTWORIW MESSTAENA

AIne efu bourgeon, Ĺ', impľowizacja oIganowa do poematrt
cécile sauvage 105, 124

AppaŤżtźnn đ'e L'EgLi,se éternelLe (Ukazanie sžę Kościoto. ü?ecz-
nego) Ąa oIgany 42' 10?

Ascensźo1L, l' (wnźeboustąpźenż€) na olkiestrę, przerobione na-
stępnie na organy 10?, 108, 109' 126' 12?' 131

1'' Mo.jesté du chtist d'eŤLand,ant sa gloźte d so?r PěIe 1o8,
109

2. Atteluźąs seŤeźns d'une dme quź d'ésbe Le cź€t 108, 1o9

3. T.ťainsT,oTt d'e ioźe d''une ô'?ne d'epant lo. gloźŤe đ'u ckrźst
qui est Io sienne (część skomponov/ana na nowo dla wer-
sji na oľgany) 108, 109

4- PŤźěTe du clLŤźst Inontant DeTs son Pěre 1o?. 1o8. 1o9

Banq1ret céLeste, l'e (Nżebiańska' uczto) na oľgany 1o5, 106, lo?
Ba'Ťug' czas\ zob. chTonochro1|Lźe
Bg.ruu Nżebźos zob. Couleurs d'e tq' cźté céIeste

cantéaod'ia\jô, na fortepian 52,54, 61,200
Culuons auT EtoźLes, d'es (od, kdnźonóu do g1Dżazd) rra foľte-

pian, instIumenty perkusyjne i orkiestrę kameIalną 22, 61,
99-100, 139, 140, 166, 190, 195, 197,201
9. Le Moqueur polvgLotte 700

70' La GŤlpe des boźs 100

'. LI' oma.o, Ležothrźł, Etepaio, sho;mo' 7oo

v Co'talogue d"oźseauc (Ratalog ptakóID) na fortepian 5, 27, 52,
53, 56, 61, 62, 82, 83, 84, 90, 91, 94, 95, S6, 9?, 98, 1OO, 135, 150,
188, 191, 212
1. Le CfuocaŤd đ,es ALpes 62
7' La' RosseŤolle EJÍo'Ťtatte 92

|3' Le couŤl,źs cend'Ťé 93
Chants đ'e Ťetre et d"e CźeL (spźeuu zźemź i, nźeba) na sopľan

i fortepian 40, 85, 131, 132, 747, f4B, L4g
1. Bo'źL auec Mż 747, L48, 149



2. Ant'ienne du sźLence I3I
4. AŤc-e1L-cźeL (I'żLnocence 40
6' RésuŤŤectźon I3l

cllronochTonie (Bo'Ť1r(L czasu) na oľkiestIę 95, 96, 1oo, 164,
190,206

Cźata ud,uchowione - sżedem kŤótkich üizjż życia Ludzi zmor'
tL/'achustcrłuch zob. corps GloŤieut, Les - sept Yźsźons bre'
ues d'e Lą Đie des Ressuscźtés

Cżruq Recho'nts (Pięć z1.śpiewóu\ na 12 głosów so1owych 14i,
154, 155, 168, 180

Cofps GloŤieiLx, Les - sept Dźsi'ons bTěDes de La Die des Res_
slLscźtés (cżała ud'uckouźone - sźeđem kŤótkich 1pżzji ż!-
ciq' Lud'zi, zmąrtuuch1ĐstLtucłr) na organy 72, ŻL, 3L, 32, 33,
34, 36' 4Ż' 85, II2' 713, tz'l
I. SubtżLité des coŤps GLoTźeut 32, 34, 35, 36, 37, 113
4. ConLbat d'e La' mort et rLe lą pźe 12,32, 71'3
'l. Lo. MlstěŤe đ,e Lą sq'żnte Trżnżté LĹ3

coLLteuŤs d'e lo' Cźté céteste (BaŤua Niebżos) na fortepian
i orkiestTę 2L, 23, 24, 25, 26, 97, 99, 100, 130, 132, 133, 135,
200

CzaTna kos zoh. MeŤLe noźr, Le

DaŤLe de shalott, Ĺo' na Íortepian 51, 61
Deui Bc,'tlades đ'e vźLlon (Duże bal'ĺ'ad'u do tel{stów Frangoís

villona) na głos i foItepian 143
Dźptaque (Duptuk) na ofgany 106, 10?, 205
Duo,d'zieści'ą spojŤzeń n0, Dzźecźqtko Jezus zoÍ). vingt RegaŤđ,s

suŤ l'' EnÍant J ésus

Et eTspecto ŤesuŤTectio]Len7 ,ĺnortuoÍu|n na orkiestrę 14, 98,
133, 134, 135, 192

Fantaisie burLesąue na foŤtepian 52, 61
Ilauuette des jo'Td'żns, Lq. (PolłŤzeukT ogŤod,o1']oa') na Íortepiair

52, 61, 93, 94, 95, 201
Féte d'es beLLes e&uI (Śuźęto pźęknach ,IĐód, na 6 fal Marte_

nota 13

Hara'wi _ Chant d'cLnouŤ et de 1noŤt (PżeśŕL o nżtoścź ź śmieŤ-
cź) na sopran i fortepian 9, 10, 63, 88, 146, 154, 155, 180, 195
2' BoniouŤ toi, colo|nbe Derte 754, 755
8. Syllobes 155

|0. A|nouT, oźseau d''étoźLe 88

240

Halnne g'u saźnt sg'cŤernent (H!ŤLn đo Nąiś,Dźętszego sakrcL-
nentu) Í|a oľkiestTę 131

ý KaŕoĹoo ptakólu zob' ccLtalogue d'ożseaut
Księgo' oŤgąnoLDo' zob. LżDŤe d'orgue
K'lD(LÍtet na konźec śüiatą zob' Qu!1tuor pour La Fźn (]'u Ťemps

Li'uŤe d''oŤgue (Ksźęgg' oŤgenouo) na organy 45, 88, 116, 11?,
118, 12?, 1?5

1. Repľżses paŤ żnteTĐersio1l LL&
2- Pźěce en tŤżo 717
3. Les Mażns d'e l,'AbŻme 7Ll
4. Chs.1lts d'oiseduT U, 1I7
5. Ptěce Yeut d'ans te Ťoues Ĺl7
1. sożÍo.nte-q1Lo'tŤe đutées I!8

V Méditatźons suŤ Le Mustěre de LCL sai.Ilte TTźnżté (Roz,ĺnaśLą-' nźa na'd t@ieruúcq, Tróicu Śużętej) na oŤgany 98, 119, 120,
121, I22, r23, 125, 127, 139, 149, 1?7, 181 188, 19?, 198

MeŤLe nożŤ, Ie (czaŤna kos) na Ílet i fortepian 89, 176
Messe de ĺa Pentecöte (Mszo' na zżelone swźęta) na oIgany

88, 114, 115, 116, 117, 127, 1?5

)'- EntŤée ĺĹ5
2. oIJeTtoż'|e LL6
3. ConsécŤ@tźo|L LI7
4. Com1nunźon 1'!7
5' soľŕie 114, 11?

MoŤt d'u NonbŤe, Lo' (sÍnźerć lżczba) na sopran, tenoŤ, skrzyp_
ce i ÍoTtepian 10, 145

1 j warod'zenźe Paŕ''skże zob. Natżuźté d'u sežgneuŤ, La

'ł Nati,ui,té đ'u seźgneLu', La (Ng',ľođ'zenże Pąńskie) na or8any 12, 28,
32,84, 109, 110, 11r, 112

7. Lq' vżěŤge et L'EnÍaÍLt LlI
2. Les Bergers 12, lLL
8' Les Mages 12, IĹ1'
9. Dżeu paŤŤnż no?rs 84, 111

od' kanźonów d'o gL'ĐiLzđ zob, Canyons auÍ EtoźLes, des
olJrend'es oublźées, Ĺes (zcLpomnżane oÍżaŤa) na orkiestľę syln_

foniczną 31, 32, 130, 131, 153
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|J air"orc eÍotĺąues (Ptakĺ egzotgcŻne) na fortepian i orkiestľę

43,61,89,90,91
o sacrum, conph)íuŤI (o śuźętg, uczto) rra chór a cappella 43,

143, 198

Piěce pouŤ Le Ťombeau Cle Pl,ul. Dukas na fortepian 5z, 54, 6r

Pięć zaśpźewów zob. cżnq Rechants
PoěInes pour Mi (wieŤsze d'La M') na sopran i foľtepian 31,

32, 84, 129, 146

Ĺ' Actźon d'e gŤdces IL6
5. L'é'poĹLse 146
6. T( p^oiÍ 84
8' Le colLżet |46
9' PŤiěTe ełaucée 8Ą, L46

PokTzeu)kQ ogŤod'oua zob. F(1uuette d'es iardins' La

PTéLud'es (PŤeluclźa) na foltepian Żo, 2L, 23, 52, 54' 51' 58'

59,60
L LĹ CoLoĺnbe 20, 57

2. Chant d'ettąse đans uIL pa1jsage tŤżste Ż0, 5?, 58' 59

3' Le nom'bre léget 20' 5'l,58' 60

4. lnstants d'éÍuTLts 20' 5'l

5. Ĺes sorrs inpaLpables du ŤéDe 20, 58,60
6. Cloches d'angoisse et laŤrnes d''d.d'ieu 20, 21, 58, 60

7' Plgżnte ceLme 2I, 57, 59

8. Un retLet dans le Dent 21, 58, 60

Pľzenżenźe1Lźe Plńskźe zob. TŤQnsÍżguŤation d'e notŤe seżgneuT

J ésus-chri,st, Lo,

Ptakź egzotuczne zob, oźsedut ełotżques

ąuątÍe Etud,es d,e &'!thme (czteŤa etżuđ1J Ťatn1iczne\ na Íorte-
pian 45, 46, 52, 6Ĺ' Ĺ'l7

NeuŤÉs Ťatlúnźques 45, 54' 77'l

Mod'e de 1)aLeuŤs et d''żntensżtés 45, 46, 54, 61, 87, 121'' 167'

l'17, r97
ILe de Íe1L I í II 46

QLL(LtuoŤ pouŤ La Fi'n d'u ŤefiLps (K1DąŤtet r]ra konźec śui@tg')

na klaľnet, skrzypce, lviolonczelę i foŤtepian 21, 66J1' 85'

130, 132, 149, 17?

\ Rar.'eĺl đ,es oiseaut (Przebud'zenże sżę ptq'kóLD) na fortepian

i olkiestťę 61' 89, 90

Ż42

Rond'eau na Íortepian 52, 61, 86, i76

;;;*rśr^;i" nađ tq.iemnźcą Trolcu Suźętei zob' Méđźtg'tżons

suŤ Le MustěŤe .J'e l,g' souLte TŤżnité

sąint FŤo,neoźs d'Assżse (Šlu/i'ętu FŤo'llcższek Ż' As1Jżu) opeta 8'

2'.1, \44, r45, 208-214
s"ei a*l"o'i na foltepian i małą oTkiestrę 22' 61' 95' 1?5

i' ulĺaąjĺma et le toŤżż d'ans Id TLeŤ 22

6- Les oiseaux, de KąŤużza'LDtL 95

Śpieua zielnż ż ĺ;żeba zob. ckants d'e TeŤŤe et de cźeL

ś-iętű ĺror"ĺ'""k z Asużu zob' sażnt FŤongois d'Ássżse

ThěŤne et ýaŤźations (TeŤftat z ÚaŤźo'cialnż) na skrzypce i foI_

tepian 38, 166

To\nbeau ŤesplendissaĹt, le (cŤób ao'śnźejącu) na orkiestIę

131

transÍtguratĺon de notŤe seigneLLŤ J ésus'chŤżst' La (PŤzenLźe-
_ 

nĺ"ríłě pon'xi") na chóľ, ? so}istów instrum' i oľkiestrę 14'

zi' łs, ,8, sg, 1;r, rz't,13o, 135-139, 141, 143, 188' 198' 199' 200'

201
5. QuarĹL dźLectą tcrbeŤnucula t1'd' 23

rii"tě""" d"u1L gŤClILd' cżeir btanc, La (sŤrLutek uieLki'ego bi'a-

łego nteba) na loltepian 51, 61

moís uétoaies na sopran i fortepian I43' !44' 145

!. Pourquoż? !43, L44
2. Le souŤi'Ťe !43
3. Lĺ JżCt1l'c!źe peŤd'ue Ĺ43, I44, Ĺ45

TŤożs petżtes Lżtulgies đ'e tQ PŤésence DźDine (TŤza Ťfuo'te Li-

turgłe obecnoścż Bożej) ĺa Íoltepian' Íale Martmota' chóT

zuĺiľi ĺ orLĺ"str ę ŻI,22,63, 86, 114, 126' 12?' l30' 131' 132'

140, 151, 152, 15?, 170

ĺ. Álrtĺánne (]'e Lo' Conuefiatżon żntéŤżeuŤe 152

i,. śeru"r"" d'u Ýerbe, cq'ntźque ']'źpżne 
22' 752' 153

s. PsáLmodże d'e Ĺ'T]biąuité paŤ QŤrLouŤ L40

TxLra1LgaLilą- s'J17rpkonle \a oľkiestÍę 11' 61' 63' 38' 135' 154'

751-164, 1?5, 180, 190, 209' 210

5. Joie du sa1lg d'es étoźles 209,210

vkąza1Lie się Kości'ołCL wi'ecznego zob' Appdrźtion d'e l'Eglźse

étetneLLe

Ż43
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ADRES ODBIORCY
PRELUDIA

''Je ioue d'u pźano co|nffte si' ie d'żrźgeaźs
u1L oTchestŤe, c'est-đ'-dźŤe en Íażsdnt du pżq'-
no un JauT oTchestŤe aDec une gTLnd'e galn-
rne de tíInbTes et d,'ottaques." l

Chociaż jest przede wszystkím olganístą' kompozycje
oIganowe nie Są najbogatszym iloścíowo działem jego
twóľczości. Gdyby policzyć dokładnie utwory slrompono_
wane przez Messíaena na ľozmaíte ínstľumenty, pierwsze
miejsce zająłby foľtepian, a drugie - głos ludzki; organy
znalazły|sy sĺę na trzecim miejscu, a w wypadku uznania
orkiestľy za swoisty multiinstrument dopieľo na
czwartjrm.

Swój pierwszy utwór' _ La Darne de shą,7ott - 8_Ietni
olivier skomponował na f ortepian' Nie ma w tym nic
szczególnego, bo większośi twóľców termÍnuje pľzy foľ-
tepianie. Níe ma w t;m nic szczegóInego tym bardziej,
że utwór nie nosi znamion pľzedwczesnej geniaIňości, jak
to się zdaľzyło u małego Mozalta. Ale jest on bardzo zna-
mienny dla Messiaena ze względu na swoją programo_
''ä/ość. objawione już wtedy Iíterackie tľaktowanie muzy-
ki pozostało bou'iem dla niego charakterystyczne pTzez
całe życie.

Dľugą pozycją w katalogu twórczości Messia.ena jest
także utwór foľtepianowy, też quasi-progxamowy' a v/
każd;rm razie opĺsowy. Tytuł tej kompozycji l?-letniego
młodzieńca - La t1'źstesse d'un grand cżel blanc (Smutek
uźellc;'ego bżałego nżeba) - mógłby posłużyć za temat
stuclium z zakresu psychoiogÍi ttvorzenia i formorvarria się
osobo''vości twórcy, bo są w nim niejako zakodovłane nlo-

t ,,GIaÍn na foŤtepianie tak, jakbyń đ}Ťy6ował oŤkiestlą, to zna-
czy lobiąc z foÍtepianu dałszywąĎ orkiestrę, o wielkiej gamie baŤw
i sposobów atakowanie dźwięku''' słowa Messiáena wypolvieđziane
v toku rozmów z claude samueler:l (EntŤetLens dĐec oLLtżer Mes-
sźde'; s. 130).
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t1ĺvy przewoclnie Messiaenowskiej ideologĺi: niebo (w obu
."*oí"ń 

".'""""''iach: 
fizyczn;rm i metafizycznym), barwy

i emocje.
Te đwa najwcześniejsze płody wyobraźni muzyczneJ

Messiaena nie zostały dotychczas wydane drukiem' Na
dźwiękową ich publikację kompozytoľ wyraził zgodę wy-
jątkowo, ż okazji pełnego nagľania jego muzyki- ioľte-
iianowe5 przez Yvonne Loriocl dla Íitmy Eľato (obejmu_
jącego 8 płyt, zrealizowanego w roku 1975).
- 'Pĺáľwsże 

dzieło Messiaena wĺększych lozmiarów _
Pľelud.l'a - ľówníeż zostało napisane na tortepian' Kom-
ponując je Messiaen miał 20 1at Í był jeszcze studentem
konserwatorium. Dalsze jego utwoľy na foľtepian so1o

toi Fanto,żsie burlesque (1932), Pżěce pouŤ Ie T ombeau đe

PauL Dulco's (7936), Rond.eau (Ĺ943), vingt Regards (794Ę,
Cantéaod.lauđ Gg+g), QuatŤe Étud'es d'e REthłne (1949), Ca-
talogie á'otseau,r (1956_58) í Lg' Fo,ułsette des !-ard'żns
(197ó). Ponadto w roku 1943 Messiaen skomponował dzie-
io na 2 fortepíany, Ýżsions đ'e L'Amen, bądące - obok
Kl'to'Ĺogu ptakŻu i Duudzi,estu spoý'zeń, na Dziecża,tko Je-
zus _ ;eánym z ttzech najobszeTnĺejszych utwoľów for-
tepianowych w jego twórczoścí, a taltże w całej literatu-

""" ''" tě.' instľuńent. Na listę Messiaenowskich opusów
pĺzeznaczonych na fortepían naIeżałoby wpisaó ponadto
izereg pozycji, w których poza tym instIumentem wystę_
pują inne. Nawet tam' gdzie tych innych jest baľdzo.wie_
ie,-ioľtepÍan ođgrywa ważną, najczęściej píeľwszoplano-
wą ro1ę i zachowuje ínđywidualny chaľaktel' ' -

śtvĺióľdzenÍe prioryteiu fortepianu w dorobku 
'twór_

czym Messiaena rodzi pýanĺe: dlaczego tak jest? odpo_
wiedzią może być akt małżeństwa zawaľtego z Yvonne
Loríod, znakomiią píanístką, specjalízującą się w wyko-
.ry*u'io muzyki swego małżonka. Jej stymulującą ľoIę

* t"j d"i"đ"i.'í" potwieľdzają liczne wypowieđzi Messiae-
na, w których nlzwa ją interpľetatoľką Índywidualrrą,
a nawet genialną. Mówi też otwarcíe o muzyczn}'Ín zna_

czeniu bIiskiego z níą kontaktu: ,,Jest oczywiste, że pisŻąc

Vzngt Regarđs czy Cata\ogue đ'ożseaut, wiedziałem, że

bęđą one gľane pTz€z Yvonne Loriođ; mogłem więc
.otĺä po"*olio na największą "ekscentrycznośćo, 

bo

wszystko jest dla niej możliwe; wíedziałem, że mogę -wy'
^yšl^ć 

,i""ry baľdzo tľuđne, baľdzo niezwykłe i baľ_

'1Ż

dzo nowe; że zostaną one zagrane í to zaglane đobľze'' 1.

Inspirująca rola Yvonne Loľíod wobec twórczoścí fol'
tepianov'ej Messiaena była zatem wielka, ale przecíeż nĺe
tylko jej zalvdziączać, należy tak dużą ilość utworów na-
pÍsanych p'rzez małżoĺka na foľtepian, a tym bardziej ich
jakość artystyczną' Sam Messíaen jest przecĺeż także dy-
plomowanym pianistą i śwíetnym znawcą tego instru_
mentu. Pięć pierwszych utwoľów foľtepianowych skom-
ponował, zanĺm poznał pannę Loriod, a swoje największe
ľozmiarami dzĺeło solowe' poświęcone śpiewowi pta-
kőw - Co'tüIogit e d'Oiseaut _ pľzezÍLaczyŁ na lortepĺan
nie tylko ze ''Ä/zg1ędu na możliwości pianistyczne żony'
Iecz także - 

jak sam wyznaje _ ze względu na ,,ptasie''
możlíwości tego ínstrumentu (rozpiętość skali, szybkość
repetycji, zľóżnico'"vanie barwy brzmienĺa osiągalne za
nnĺnnnl h lrĺnan ii\

ocl foľtepianu Tozpoczą! Messĺaen nie ty1ko srvoją dzia_
łalność twórczą, ale i praktyczno-wykonawczą. Mając lat
sĺedem zacząl poznawać ten instľument jako samouk,
i ta}< pracował, bez nauczyciela, do dziesĺątego ľol(u ży-
cia. Po zakończeniu I \^/ojny światowej ľodzina MessÍae_
nów przenÍosła się z Gľenoble clo Nantes, gdzĺe lekcji gry
na fortepianie udzielały małemu Messiaenowí bezpłatnie
dwie siostľy Véľon i GontIan Arcoui;t. Po tej zaledwie
sześciomiesĺęcznej nauce wstąpił đo Konserwatorium w
Paryżu, aby kont1muować studia pianistyczne u Falken-
berga i Esty1e'a. 'W roku I9z7 ukoÍrczy! je z odznaeze'
ni'em (,,plemíeľ prix''), otrzymując wszakże dypIom lv za_
kľesie akompaniamentll foltepianowego, a níe foltepĺanu
solowego. Nie występowaŁ też Ĺigdy publicznie solo, ale
wíe]okľotnie na koncertac]r kameralnych, jako wykonaw-
ca głównie utrľorów własnych' Cí, któľzy mieli okazję
go słyszeć, wiedzą' że jest wyśmÍenitym pianistą. Mimo
to z biegieľn lat występował publÍcznie cotaz Tzađziej,
ostatnio już tylko w swoích Vżsźons đe L'Amen, wspóInre
z Yvonne Loriod.

Że Íortepian był Messĺaenorvĺ szczególnie bliski od mło-
dzieńczych lai, tego dowodem są' poza wczesnymi utwo''
Ťami _ jego nowatorskíe pocz5mania, dokonyuvane głów-

1 cytuJę za Mlchěle ReveŤdy: L'oeuo're pou|' plcĹno iI'oIhLeŤ Mes-
sioen' wyd. A. Ĺeduc, Paryż 1978; s.6'



nie na teľenie muzyki iortepíanowej. Tu po raz pierw-
szy (w PŤeLuđźoch) zastosował swoje ''modi 

o ogIanÍczc-
nej tľanspozycji''; tu (lv Pżěce pour Le T ombeau de PuuL
Dulcas) ztezygnował z lsżycia metrum; tu (w tymże utwo-
rze) rozpoczął swoje đoświadczenia rytmĺczne opaľ[e na
stopach greckich, rytmach hinduskich i wysnutych z tych
źródeł pomysłach własnych; wprowadzíł do muzyki euľo-
pejskíej elementy dawnego hinduskíego sJtstemu lytmlcz-
nego ,,desi-ta1a'' (w Cantéuodjagđ\; tu przedstawił swój
system ,,neumów rytmicznych'' (w etiudzie Neumes
TathTĺLiques) i wynaleziony pľzez siebie, a wykorzystany
przez innych serializm totalny (w etivdzie Mode d"e Da-

IeuŤs et d'i,ntensżtés)'
Jeśli nowatorskie działanie Messiaena ľozpatrywalibyś-

my w kategoľiach walki nowego ze staIym, to można by
powiedzieć, że muzyl<a foľtepĺanowa była głównym jego

polem bitwy. Ä1e zwycięstwa, jakie na tym polu odniósł'
nie są li tylko natury ogólnomuzycznej, lecz także czysto
fortepíanowej. Chociaż muzykolodzy rozlíczają go głów-
nie z systemu, który stwoľzył í na któľym bazował korn-
ponując swoje dojľzałe dzieła' to pianiści są mu wdzięcz_
nĺ przecle wszystkim za to, że ptĺ'eclłuŻył życie tego umle-
rającego instrumentu'

Śmierć ostatnĺego z wĺelkich t'wórców muzyki fortepia-
nowej, Maurycego Ravela (1937), zapowíađała rychły zgon
fortepianu, tľyumfującego półtoľa wíeku. Żyli wprawclzie
jeszcze wőwczas Prokofiew i Bartók, a]e ich twórczośó
fortefianoĺ'a, mímo swej wysokiej wartości, zdtadzała
objawy śmíertelnej choľoby. Świadczyła o tym posta'wa
obu kompozytoľów; ich traktowanie foľtepianu jako in-
strumentu perkusyjnego, niezdolnego już do śpiewania'
a zwłaszcza opiewania czegokolwiek í wyrażania uczuć
baľdziej intymnych. Te przewíđywania o tyle się spľaw-
dziły, Że następcy Baľtóka i Prokofiewa uczynili z for-
tepianu instľument całkiem ,,obiektywny'' i peTkusyjny.
Níe spľawdziło się natomiast proroct$/o o ľychłej śmierci
foľtepianu, głównie dlatego ' że ý.] tyÍn samym czasie doj_
rzewał nowy wielki twóTca muzyki foľtepianowej w oso-
bie Messiaena.

o ile źródłem osiągnięć Prokofiewa i Bartóka było
świaĺlome przecÍwstawíanĺe sĺę i ucieczka ocl tľadycyjnej
postaci tego instrumentu, o tyle Messiaenowskie odľodze-

nie foľtepĺanu ozĺaczalo ľaczej powrót do jéEo natury.
Messiaen przywrócił bowiem foľtepianowí wszystkie pĺer-
wotne cechy, ľehabilítując go jako instlument śpiewa-
jący, rłlspółbrzmiący í míenĺący się barwamĺ, a nadto
służący wyľażaniu tľeści pozamuzycznych.

o Messiaenowskim powrocie do natuľy foItepianu
można powiedzieć, że odbył się dľogą okrężną. Drogą,
która wiodła pľzez samą naturę, a lakże poprzez rozma1te

,,obce'' ľejony, jak faktuľa organov/a' figury melodyczne
choľału gregoľiańskiego czy formuły lytmiczne pozaeuro-
pejskie. AIe żaďel z tych wzorów zaczerpniętych z ze_

łnątrz nie był sprzeczny z naturą fortepÍanu. Messiaen,
w pľzeciwieńśtwié đo wielu twórców sobie współczesnych,
nie zclecyciował się ani razu na ,,grzebanie'' wewnątrz in-
strumeniu, gľanie bezpośľednío na strunac}r czy choćby
naciskanie ľazem ki]ku k]awisziw sąsiadujących ze so-

bą (klastery stosowane są pÍzez Messiaena jedynie w wy_
padkach baľdzo szczególnych).

Większość swoich ,,ptasich'' utwoľów Messiaen prze-
znaczył na fortepian, bo uznał, że natura tego instľumen_
tu bardziej niż jakiegokolwíek innego b]iska jest natu-
Ize ptasiego śpiewu _ ze wzg1ędu na _zđ_olność do.baľdzo
szybkiej repetycjÍ, zľóżnĺcowaną aTtykulacJę' mozll!ł'oscr
harmoniczne (służące w t}'m wypadku kololystyce) ĺ ľoz-
Iegłą ska]ę wysokościową.

Móssíaenowśka techníka ,,gron akordów'' (,,des accords
en gľappes'') wywodzi się zapewne z tak zwanych mĺks-
tur organowych, ale nie naľusza zasad faktuľy foľtepia-
nowej, a jeđynie wzbogaca ją.

Waľto od razu dodać, że ov/e transplantacje e]emen-
tów obcych na fortepian nie dokonują się mechanícznj'e'
}Ia przyĹład: mikstury oľganowe są pochodami akordów
o identycznej struktuľze (samych kwint, telcji' kwart czy
sekst), natomiast Messiaenowskie,,grona akordów'' skła-
ctają się ze współbrzmień rozmaitych, ustawicznie zmien-
nych, przybieľających coľaz to inne barwy. ,'Te grupy
akoľclów nadają mojej pisowni muzycznej dość charakte-
rystyczny aspekt: błysk kamíeni szlachetnych, połyskĹ
wanie witraża'' _ wyznał Messiaen v/ jednej z TozrÍLow

z Claude Samuelem 1.

1 C. samuel: oP. clt., s. 134'



Pasaże w obu lękach o kíerunkach plzeciwnych' Ża-
stosowane m.in. w Vingt Regards suŤ L'EnÍant Jé.su',
można uznać za chwyt techniczny pľzeniesiony do forte-
pianu z hafiy ' Równoczesne stosowanie acce]eranda
i ľallentanda, występujące w tychże VĹngt Regarcls, to
jeden z typowych chwytów Messĺaenowskich. Gdyby kom-
pozytor nie oświadczył tego sam, trudno byłoby dociec,
że chwyt ten zaczeľpnął z folkloru wyspy Bali r.

Resztę swoich odkľyć z zakľesu faktuly foľtepianowej
Messiaen przypisuje... ptakom.

,,'..w moím KataIogu ptakóu rnożĺa by znaleŹć wÍele
innowacji, bo odtwarzanie barwy śpiewu ptaków zmusiło
rnnie do nieustannego wynajdylqania akordów, bľzmień,
kombinacji dŹwięków i zestawów dźwiękowych, prowa-
dzących do fortepíanu, któľy níe bľzmi "haľmonicznĺe>'jak inne ÍoTtepiany. Przykład jeđen z tysiąca: barwa gło-
su merle bleu (kosa błękitnego) odđana jest w trojaki
sposób: a) śpiew gľa - w podwójnych nutach i lv ska]i
pentatonicznej - plawa lęka; b) ponad śpiewem lewa ľe-
ka, krzyżująca síę z pľawą, daje chromatyczny, ale nieco
mniej sÍIrry wariarrt tego saimego tekstu; c) echo skał,
wśľód których śpiewa ptak (...), wyľażają zestawy dźwię-
ków w pođwójnych aŤpedżiach, które pod linią śpíewrr
twoľzą pośwíatę dźwíękową, przypominającą bície dzvro-
nu. Z połączenia tych trzech eIementów wynika brzmie-
níe śvJietliste, połyskliwe' otoczone błękitną aureo]ą.'' 2

Katalog chwytów píanistycznych, wymyślanych przez
Messiaena w celu możliwíe najwieľníejszego pľzekazania
za pośrednictwem tego instrumentu ptasich śpĺewów, jest
obszerny. Rozcĺąga się na wszystkie elementy dzieła mu-
zyczne4o, łącznie z obcą ptasiej jednogłosowoŚcí haľmo-
nią, za pomocą któTej Messiaen próbuje przekazać kolo-
rystykę ptasiego śpiewu. obejmuje także technikę pia-
nistyczną, a zwłaszcza ľozmaite ,,ptasie'' rodzaje staccata'

Gdyby ktoś zapragnął wiedzieć, co w swojej muzyce
fortepianowej Messiaen zaczeĺpnął od innych kompozy-
toľów, co zostało zainspirowane naturą (ĺv szczególności:
śpiewem ptaków), a co wynalezione przez niego same-
go _ miałby nie ]ada kłopot. Bo przecież pohukirľania

t c. samuel: op. dt,, s. 133.
I Jw., s. 134,
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sowy czy plusk wody, wydobywane z foľtepianu, nie
bľzmią identyczníe jak te same głosy lÁ/ ]esie czy nad
brzegíem stawu, zaś równoczesne używanie pľzez Messiae-
na najwyższych i najníższych ľejestró'w tortepĺarru níe
przypomina analogicznych efektów stosov/anych sto lat.
wcześniej przez Liszta. Można wymíenió szeľeg chwytiw
píanistycznych, któľych nikt plzed Messiaenem níe sto-
sował, jak choćby: unisono w obu rękach, dwugłosowe,
a niekiedy tľzygłosowe; używanie czterech najniższych
i najwyższych dźwięków fortepianu zatracających okľe-
śloną wysokość í pĺzez io brzmiących peľkusyjnie; tak
zwany ,,czop", polegający na nieruchom]rrn ustawieniu na
klawiaturze kciuka i przeskakiwaniu poZostałych czte-
rech palców bąďż to powyżej nĺego, bądź poniżej. A_Ie
przecież nie to stanowĺ o indywidualnym języku pianis-
tycznym Messiaena, lecz główníe to, co zostało wzĺęte
skądinąd í tak gľuntownie pľzetworzone, że owa ,,pożycz-
ka'' pľzestaje mieć jakiekolwiek znaczenie. Podobnie jak
u Stľawińskiego pastisze innych kompozytoľów nie są
đziełami mniej oryginalnyrni niż inne jego dzíeła.

Wíelkich twóIców ľóżnÍ od małych níeumiejętność kc-
piowania. o ile ci drudzy czynĺą to znakomicie, píerwsí
w ogó]e nie potrafią tego robić. I jest to bodajże jeclyna
lzecz, jakiej nie potrafią! Kompozytoľów większego
i mniejszego lormatu tőżní także i to, Że ci drudzy zwy-
k1e dojľzervają długo í rzadlro stają się całkíem dojrzali,
zaś ci pierwsi są dojľzali i orygínalni zwykle już na po-
czątktr dľogi twórczej. Tak właśnie jest w wypadku Mes-
siaena, który już w trzecím swoim utworze foľtepíano_
wJnÍI, skompono'wanyn' gdy miał lat 27 _ w Prelu-
điach _ ujawnił indpvidualność niepođobną do żađnej
innej. Tytttł cyklu ma znaczenie dwojakie: określa Íormę
poszczegó]nych jego ogniw i symbolízuje młodzíericzy
charakteľ kompozycjí. W)rmowne są także tytuły kolej-
nych preludiów: pieľwsze, La Colombe (Gotąbka), za-
powiada jakby zainteľesowanÍa ornitologĺczne Messiaena;
dtugie, Chant d'ettase d,úns un pa1Jsage tŤiste (Eksta-
tgcznE śpźew u sĺnutnErn pejzażu), í sióclme, PLażnte cąl-
rne (Cicha skarga) _ Ťomantyczną postawę kompozytoľä;
tĺzecie, Le nornbre léger (Lekka li'czba), jego upodobaníe
đo spekulacji cyfrowych; czqlarte, Instąnts détunts (Chloz-
Ie umarłe) _ być może zainteresowanie czasem jako po-
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jęciem nadrzędn1rm w stosunku do ľ1ńmu; piąte i sziste'
Ł"s 

'o'o' 
żmpaLpabl'es du réue (Ni,euchwgtne d'źüiękż mo'-

Tzenźa) i Cloches đ,'angoisse et Lo.Ťn'Les d'adźeu (Dzwong
tŤ1nogi' i łza pożegnąnźL), sygnalizują plogramową 

-p-asJę
kompozytorá, ostatnie _ t]n ŤeÍtet d,ans l'e uent (odblaslc
na lľżeirze1, jest nav/iązaniem d'o PreIudżőll: Debussy'ego'
a zwłaszcza đo tego, któľe nosi podobny tytuł: ReÍLetst

dans L'eau.
Wedle opiníi badaczy twórczości MessÍaena, jest to

świad'oma liontynuacja stylu Debussy'ego' a zaľazem pod_

świadome oczarowanie, widoczne nie tylko w końcowych,
ale we wszystkich ogniwach cyklu. Debussy jest na pew-
no tym kompoz)rtoľem, którego obecność w Messiaenow-
skícin PŤel'ud'źl,ch ođczuwa się najsilniej' ale jest jeszcze

paľu innych obecnych tu duchem, a wśród ních - Cho-
pin. Znajome echa tej bĽskiej nam muzyki odzy'Vają się

w wielu miejscach. Już na samym początku pierwszego
preluclium, La Colorĺlbe, kiedy w górnym głosie Messiaen
ilustľuje jakby gľuchanie gołębia, nasunąé się może sko-
jaľzeníe z etĺudą ,,tercjową'' Chopina (gżs-Ťĺro7l op' 25

nľ 6). MĺchěIe Reverđy 1 traÍnie zauważa typowo ChopÍ-
nowskie rozchodzenie się ľąk w dwunastym takcie trze-
ciego pľeludium, Le nombre légeŤ, ale pTzecíeŻ cała jego

pieiwsża część ma faktuľę charakterystyczną dla prelu-
áíó* i etir'.t Chopina. Natomiast w drugim pľeludíum,
Chan\t đ'eÍtq,se d'ans un paasage tŤżste, pojawiają się fra_

zv noktuľnowe. a nawet mazuľkowe:

Poza Debussym i Chopinem w Preludżach można się
doszukać także wpływu Rave1a, któľego Gaspard de Ia
nuit ÍLależał do ulubionych utwoľów małego Olívíera, jak
również A_lbeniza, którego lberźę Messĺaen ,,odkľył'' ma-
jąc lat 19 i przegĄnuvał sobie wíelokrotnie. Trudno byłoby
natomiast bez pomocy autota Preludi,ől'n znaLeżć tu ślady
wpływów Bacha ĺ Dukasa. Elementem Bachowskim, zľesz-
tą jedynym, jest lineaľna budowa pľzedostatniego prelu-
dium, Plointe caLme. Związek z Dukasem dotyczy sÍery
c'lźwíękowo-koloľystycznej, najbaľdziej tajemniczej nĺe tyl-
ko w Prelud,żąch, Iecz w całej muzyce Messiaena.

W swoim komentaľzu do płytowej edycjí PreLuđi'ów
Messiaen písze niemal wyłącznie o ko]orach' określa utwór
jako ,,studium barw'' i podaje, że dominu ją tu: fíolet, po-
maľaĺĺcz i purpura. Ponadto w każdym preludíum wy-
stępuje inny zestaw koloľóV/, wyníkający z użytych tam
haľmonicznie modi. określone struktuľy harmoniczno-
-melodyczne wywołują bowiem określone zjawiska ko-
lorystyczne, niewĺdzia]ne niestety dla nikogo poza samym
kompozytoľem'..

Chociaż słuchacze utworów Messiaena nie mają otvego
,,ósmego zmysłtť', który można by nazwaó ,,okiem rve-
wnętľznym'', bogactwo kolorystyczne jego Preludiótls po-
strzegają i przeżywają za pośrednictwem uszu. Zdolni są
też uchwycić ľóżnicę między paletą bar1v uż]nýaną pľzez
innych kompozytorów-kolorystów, chociażby Debussy'ego.
o ile większość' z nich malowała jedną farbą większe
przestrzenie, pľeferowała na ogół barwy spokojne i ła-
godne pľzejścia między nimi, o tyle Messíaen níe stroni
od kolorów- mocnych i od bardzo szybkich zmian kolo-
ľystycznych, co daje nader charakterystyczny dlań efekt
migotania. Zjawisko to występuje, oczyuviścíe' głównĺet op. cit., s. 16.
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w ple]ucliach utrzymanych w szybkim tempíe, a wĺęc
w tľzecim (Le noĺnbre légeŤ), píątym (Les sons impo'lpo'-
bles du réue) i ósmym (Un reJLet dans Le üent)i ale nie
tylko. oIyginalność kolorystyczla t'e1o cyklu jest lvynĹ
kiem jego orygina]ności harmonicznej' Modi o ogľaniczo-
nej transpozycyjności były pierwszym spośród ,,techno-
logÍcznych'' wynalazków Messiaena. Zastosowanie go

w Prel'ud'iach decyduje o tym, że osobowość autoľa jest

tu silniejsza niż wszeikĺe wpływy, jakim wówczas ulegał'
Messiaenowskie modi nĺe są zresztą jedyn;ĺn rysem ln-
dywiclualnym Preluđ,żőw. Znajdujemy tu ponadto wiele
Ínnych cech charakteľystycznych dla dojľzałej tlvóIczości
fortipianowej Messiaena: níeregulaľną powtarzalnoŚć od-
cinków muzycznych; olganową trójwarstwowość faktury
(uwĺdocznioną niekiedy rozpięciem muzyki na trzech sys-
temach nlltowych); miksturową harmonikę (pełniącą w ten
sposób Íunkcje kolorystyczne); ptasíą _ míejscami - ar-
týk'ulac3ę; a nawet antycypacje rnotywiczne wielkích dzíeł
fórtepianowych: vi'sźons đe L'Amen í Vingt Regarrls sul'

I'EvJ o'nt Jéstłs. 'WľeszcÍe 
- typowo Messiaenowski k]imat

emocjonalny, stworzony nie tylko śľodkami czysto ĺĺruzycz-
nymi, lecz także za pomocą uwag słownycl-r ĺ objaśnień
symbolĺcznych. Tezę o zwĹązkacln Preludiólls z póżnieiszą
twórczością Messiaena dobrze ilustruje końcówka Szóstego
ogniwa cyklu - DzlłonE trüogź i łzg pożegnanźa; szero'
ko rozwinięty akord, wypełníający przedostatni takt, przy_
pomína analogiczne akoľcly w Vżsions d.e L'Arnen i Vingt
Regards. Uwaga, jaką kompozytor opatľzył trzydŹwiĘkową
figuľę końcową (,,adieu'' - ,'pożegnaníe''), jest pierwszą
z seríi podobnych określeń pľogramowo_sJrůnbolicznych.
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Twóľczość pianistyczna Messiaena nie da síĘ podzielíć
na okľesy czasowe' Iecz jedynie na glupy (pomijając oczy_

wiście dwa utwory skomponolł/ane w wieku dziecięcym:
La Dame de Shalott í La tri'stesse d,'un grand cżel b7anc)'

Pierwszą gľupę, najmniej liczną, ale pod wzglęđem roz'
miarów pokaŹną (ponad tľzy godziny muzyki)' sta-now]ą

clwa cykĺe o charakterze lelígĺjnym: Vi'ngt Regard's. sur
L'EnJant J ésus í Vżsźons de L' Amen na dwa fortepiany'
Druga grupa to utwory ,,ptasÍe'', a zatem: monumentalny'
t'"yń""Ioc"ęs"ĺowy Catologue d'Ożseaut, poszetzony pőż-
niej o jeszóze jeáno, najdłuższe ogniwo czternaste - La
Fauuette des jard,i'ns, stanowiący niejako muzyczną do_

kumentację głosów ptaków żyjących we Francji' Należą
tu ponadto tizy utwory ptasie na fortepian soIo i zespół
instľumentalny: RéueżL d'es orseąuł (Przebuđ'zeni'e 9żę pta,
kóln) í oi,seaůĺ ełotżques (Ptakż egzotaczne), a poníekąd
takżie Des Cangons aur Etożles (od klnżonőü d'o g1JJźazd')'

Tľzecią grupĘ stanowią kompozycje o chaľakterze oľien_
talnym: ,,ňínđuska" CantégocLjogô na fortepian solo, ,,ja_
pońśtłie'' Sept Hailłai na fortepian, perkusję i małą _or-
Ĺiestľę, a r,łr pewnJ[n stopniu także TuŤangaLild,san-Lpho-
nie, grlzie fortepĺan solo odgľyuva dość znaczną rolę'
CzwaÍta grupa, ,,technic zna", ogtaĺícza się đo jednegc'

niewielkĺĘo, ale nader ważkiego cyklu etiud, Qll'oźĺe
Étucles d'e Rgthrne (jedĺa z nich ma znaczenĺe prawíe epo-
kowe: Mode d'e ualeurs et d"intensżtés, bo zapoczątkowała
w Euľopie ,,seľializm totalny''). Piąta grupa to utwory
drobne l okolícznościowe: pogodna Fontązsże burĹesque,

weso}e EondeoŁ - skomponowane na zamówienÍe parys-
kiego Konserwatorĺum dla celów pedagogíczrrych, i smut_
ny Pżěce pour Le Tombel,u de PduL Dukas _ hołd dla
zmarłego profesoIa gľy organowej.

Za swoje najważniejsze dzĺeło Íortepianowe Messiaen
!'waża Catg'Ĺogue d"Oiseaux, za najważníeiszą część tego
cykIu - ogniwo skomponor.vane kilkanaście lat później
iiz cała ľeszta, powstałą w ľoku 1970 La Fauuette des
jard'źns (Pokrzelłkę ogrodową)' Ptasíe śpiewy stanowią dla
niego matetiał mlf,zyczrry tak bogaty, że _ jak sądzi -níe wyczerpałby go do końca życia. Wysoka Samoocena
tego monumentalnego dzieła wĺąże się także z jego ory_
ginalną formą. Messiaen nie stosował form klasycznych,
ĺakich jak sonata czy koncert foľtepíanowy, uważając je
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za skończone' zaś formę alIegra sonatowego' gdzie dwa
tematy pIzedstawiają się, znikają' pojawÍają Sĺę ''w 

pŤue-
bľaniu'' ĺ wľeszcĺe znów w swoim początkowym ubioTze -níema1 za śmÍeszną. Natura ĺ czas nasunęły mu myś1 zbu-
dowania _ w opaľcíu o tząd'zące nĺmÍ pŤawa _ loImy mri-

- zycznej. Forma wĺększoścÍ ut''^'ŕorów wchodzących w Skład
KataLogu ma - 

jak wskazuje na to komentarz literac-
ki _ przebieg zgodny z ľuchem słońca i zegata (od śwĹ
tu do nocy), oczyłvÍścĺe w wielkim skróceniu. Pierwsze
ôgníwo tego cyklu - Le ChocüTd des Alpes _ oparte jest
na foľmułach poezji antycznej; składa síę ze strofy, anty-
strofy, epody i dwóch kupletów, '.]ĺ/ciśniętych między stro-
fę a epodę; jest to zatem połączenie Íormy kupletowo-ľe-
frenowej z tľójdziel'::ą. Pomysły Íoľmalne, zastoSowane
w Katalogu ptokótł, Messiaen uważa _ nie bez słusznoś-
cĹ _ za swoje najoryginalnĺejsze osiągnĺęcie w tej dzie-
dzinie 1. Ale słuchacze tego monumentalnego dzieła nie
cenią go na ogół tak wysoko, jak inne utwory fortepia-
nowe Messiaena' w cz]rrn także mają swoje racje.

Mimo znacznych różnic ,,językowych'' u ľozmaitych
ptaków, wíele z nÍch śpiewa pođobnie. Pľzynajmniej ta-
kie wľażenĺe odnoszą ci, którzy nie są ornitologami u-
wrażlÍwionymi na subte]ne róźnice. Niewątp)'iwe bogact-
wo ptasíego śpiewu, sprowadzone do brzmienia jednego
instľumentu, z biegiem muzyki staje się zbyt jednolite,
a w końcu jednostajne' Uważne wysłuchanie całości Ko-
talogu ptl,kő1D, nawet ĺr'/ najwspaníalszej interpletacji -może zÍI1Jżyć.

Groźba znużenia słuchacza nie jest u Messiaena wplost
pľoporcjonalna do długoścí utworu. Do'wodem tego - nie-
wieIe krótszy od RataLogll' ptakőus cykL fortepj'anowy
vżngt Rego'Ťds suŤ l''EnÍarlt Jésüs. Przed monotonią ľa_
tuje to dziďo z jednej stľony _ ogľomna ľóżnorodność
materiału IŤr]uzycuJle$o1 z drugiej zaś - 

jego substancjalna
jednolÍtość, której koľzenie síęgają głęboko; aż do ľeligij-
nych źródeł ideí tej monumentalnej kompozycji. ,,Kontem-
placja Boga-Dzieciątka ĺ spojrzenia, jakie się na Nim
kładą _ pisze Messiaen na początku swego obszeInego
komentaľza do vingt Rego'Ťds _ od niewysłowionego
spojrzenia Boga ojca do zwie]okľotnionego spojľzenia
Kościoła miłoŚcí, pľzechodząc od níesłychanego spojrzenia

I C. Samuel: op. ctt., s. 138.

62

ducha Radości, przez jakże czułe spojľZenie Dziewicy,
a następníe Aniołów, Mędľców i postaci niemat€rialnych
'\ľzględnie symbolicznych (Czasu, Wysokości, Ciszy, Gwia-
zđy, Ktzyża)!' MessÍaen nie był twóľcą takiej ideĺ teoJo-
giózĺej, Iecz pierwszym' który ją wprorľadził do muzy}i
i tak szeroko rozwinął. Pisze o tym w końcowej części
swego komentalza d'o vżngt Regard,s: ,,Dom Columba
Maňion (Chrgstus u Jego ta,jemnicach\, a po nim Mau-
ľice Toesca (Duanaście spojŤzeíI) mówíli o spojrzeniactr
pasterzy, Aniołów, Dziewicy, ojca Niebieskíego; ja pod-
jąłem tę samą ídeę, traktując ją w sposób níeco odmien-
ny í dodając szesnaście Dow'yĆłr spojlzeń. Nie mówiąc
o śpiewíe ptaków, wyuvarły na mnie również wpł1nv: ku-
raniy, spíľale, staIaktyty, galaktyki, fotony, teksty ś!v'

Tomasza, św. Jana od' Kľzyża, św. Teľesy z Lisieux,
Ewangelíi i mszału. Bardziej niż we wszystkich moich
pop'"ádních dziełach szukałem tu języka rniłości mistycz_
nej, uľozmaiconego' mocnego ĺ czułego zaÍazeÍn, niekiedy
brutalnego, w układzie wĺelobarwnym''.

Wrażliwy słuchacz Duudzżestu spoiŤze'ŕL cechy te znaj-
dzie tu w nadmiarze; dzíeło ľobi wrażenie, jakby Mes-
siaen z ogromną rozrzutnością, umieścił w nÍm - niczym
w sejfie - wszystkie posiadane bogactwa.

Można by podejrzewać, że kompozytoľ gľomadzíł długo
pomysły í teraz spożytkował je 'wszystkie równocześnĺe'
Są to wszakże przypuszczenia mylne. W tym sam]rm Io-
ku 1944 Messiaen skomponował bowiem inne świetne
dzieło _ TToźs petżtes Liturgies đ'e 7a Présence Di'uine,
a rok wcześniej _ swój wspaniały cykl đwufortepiano-
wy _ Visźons tte l'Amen. Nie odpoczyi;vał też wcale po
wysiłku twóľczym związanym z Yżngt Regards. Jużv/na-
stĘpnym roku skomponował Harawż _ obszerny cykl
pieśni na sopľan i fortepian, a dwa lata później jeszcze

óbszerniejszą Turangalnla-Spmphoni'e. A zatem był to
szczególní€ płodny okľes w życiłr kompozytoTa, a nawet
najpłodniejszy ze wszystkích. Trwał mniej rvięcej od ro_

ku 1943 do 194?, kiedy to Messíaen objął klasę analizy
muzycznej w paryskim Konserwatońum. zakoŕrczenie te-
go ,,złotego'' okresu wynika wíęc nie z odpły'lvu sił t\Á/or-

ćry"h, Ie., z konieczności intens]ruVniejszego niż dotych-
czis zajęcia się pľacą pedagogiczną, pochłaniającą ptofe-
sorowi dużo czasu.



JeśIi Dwadzżeścża spojrzeń nie powstało w izolacjÍ, Iecz
przeciwnÍe, w otoczeniu innych ĺlzieł dużych ľozmiaľów
i wysokiej waŤtości, ich walorów aTtystycznych nie moż-
na pľzypisać szczególnej koncentracji uwagi i wzmożo-
nemu wysiłkowi kompozytoľa. Należy poniechać takiego
wyjaśnienia wysokiej rvartości dzieła, a raczej uznać tę
wartość za jeszcze bardziej tajemnÍczą.

Ánaliza partJrtury wykazuje, że Messiaen zbudował ten
dwudzíestoczęściowy cykl na podobnej zasadzie ' jak Wag_
neľ swoją tetralogĺę. Trzy główne Messíaenowskie mo-
tywy pľzewodnie to temat Boga:

tomat Gwiazdy )' Kĺzyża:

í temat akordowy:

Poza t]rmi tľzema główn1łni tematami, powracającymi
'wíelokrotnie w Ťóżnych częścÍach dzieła, Messiaen wpľo-
wadzíL tt szeľeg ínnych' pełniących fuńkcje mniej lub
bardziej loka]ne: temat ľadości (występujący w części X),
temat miłoścí mistycznej (części VI, XIX) oľaz palę nie
nazwanych po imieniu, ale odgrpvających zblíżoną ľoIę'
Podobnie jak główne tematy dzieła, mające bądź charak-
teľ symboliczny - jak temat gwiazdy (betlejemskiej)
i kľzyża, bądŹ czysÍo rnl7zyczľy - 

jak temat akordowy,
wszystkÍe inne wyróżniające sĺę fľazy i mikTostluktuŤy
są albo tej, albo tamtej rratury. Nadto występują tu je-
szcze ptasíe śpiewy, wypełniające całą część vul ('spoj-
rzenże z wEsokoścż), ale pojawiające się miejscami ľów-
n ipź ođzíp in rlziai

Wszystkie te tematy i ich rozmaite waľianty są wszak-
że tylko czymś w rodzaju sÍatki, na której została Íoz-
pięta materia m:uzyczn'a vżngt RegaŤds. Chociaż mniej wy-
Ťazísta i mniej czyte1na w swojej proglamowości, jest
ona nie mniej nasycona treścią muzyczną i pozam.uzyczną,

ot

a pÍzez to nie mniej ważka. Analogía z wa8nerem poIega
tu nie tylko na owych motywach przewodnich, lecz także
na tym, że Messiaen, podobnie jak Wagner, potraf í bar-
dzo długo utrzymać napięcie poprzez intensywne nasyce-
nÍe substancji muzycznej coraz to nołĺ/ymi pomysłami
dźwÍękowymi. Jego inwencja w zakľesie stľuktury lĺneaľ-
nej i haľmonicznej jest tu ľównie iřnponująca, jak rv
dzÍedzinie faktury i koloľystyki fortepianowej. Ale jesz-
cze baľdzĺej zadzí'wiająea wydaje síę różnorodność ewo-
kowanych nastrojów' Pod tym względsm każde z dwtr-
dziestu Spolrzeń jest inne, a ponadto każde ,,spojrzeníe"
mieści w sobĺe kilka albo nawet kilkanaście ,,widoków''.
Są to obrazy dŹwięlrowe, związane z tytułami í mottami
ewangelicnrymi kolejnych ogniw cyklu, który pod wzglę-
dem ľozmaitoścí baľw i emocji przewyższa wszystkie te_
go typu utwoľy Chopĺna, Schumanna, Liszta' Debussy'ego
czy Ravela. Na ten oszałamiający kalejdoskop kolorysty-
czno-ekspresyjny składają się: wĺrtuozowska błyskotliwośó
i naiwna prostota' euloľyczna wesołośó i ľzewny lament,
niespokojna Ťuchliwość i senna statyka' ostla krzykli-
wość ĺ cicha meďytacja, mToczna tajemniczość i krysta-
Iiczĺa przejrzystość, brutaIność í łagodność, ociężałość
i lekkość, potęga i niemoc, taneczność i śpiewność oraz
rvszelkie możlíwe odcienie i nastro1je pośrednie.

5 - MesslaeB oĐ



KATALOG PTAKIW
,,1t est pTobable que đq'ns Lą -hiéŤarchĹe'ártźstźque, les ożseąuÍ sont Les plus .gŤa.nds
IĺLusżcienś quż eÍistent suÍ notŤe plg'něte''' 1

Żaden kompozytoľ, a może nawet żaden twóľca jakiej-

kolwíek ęecjainości, níe zlożył tak wspaniałego hołdu
ptakom, ják Messiaen. Uważając się za ucznia natury'
ptuki n""yoo" on Svý)rmi najlepszymi nauczycie]ami, mis-
irra^i, i níekiedy także przyjaciółmi, pocíeszycielami
w strapienitl Í spľawcami nieziemskiej radoścí' Swoje
uwielbiénie ptasiego śpiewu wyľażał wielokrotnie 

- 
słowa-

mi, ale najlepiej wypowieđział muzyką. Gdyby na- jednym

koncercíe *ýLo''u''o wszystkĺe,,ptasie'' utwory Messiae-
na, musiałby on tTwać blisko 10 godzin' '

Najobszerníejszym ,,ptasim" dzíełem Messiaena Jest Ud-

tal'ogue d.'oźseaur (KataLog pto'kóĺuo) - sĺedmioczęściowy
cyki fortepianowy skomponowany w latach -1956-58'
w ľoľu 19fo uzupełniony jeszcze jedną częścią, byó może

nie ostatnĺą, gdyż kompozytor zapowieđział jego konty-
nuację. NajivíĘkizym hymnem wygłoszon5rm pľzez Mes-
siaena na cześć ptakólv jest wstęp do płýowego nagra-
nía Katalogu, đokonanego przez znakomitą pianistkę'
a zarazem źonę kompozytoľa, Yvonne Loriod, której zo-

stał on w połowĺe d'edykowany (w połowie zaś _ ,,skrzy-
dlatym modelom"):

,,Ňatuľa, ptasie śpiewy! To moje namiętności, to moje
scŕironienia. 

- 'W godzinach ponurych, kíedy własna bez-
czynność gwałtownie daje o sobie znać' gdy wszystkie ję-

zyki muzyczne: klasyczny, e1zotyczny, antyczny' nowo-
cżesny i ultľanowoczesny, wydają się li tylko godnym
podziwu wynikiem żmuílnych poszukiwań, gdzie nic poza

1 
''Jest rzeczą plawdopodobną, że w hleTaÍchil artystyczneJ ptaki

są najlvlększymi muzykaBi ży!ącymi na naszeJ planecle'" c' sa_

Ínuel: op. clt.' g. 95.
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samymi nutamÍ nie usprawiedlirvia ilości włożonej pra_
cy - cőż robić, jeśli nie odir'ajdywać s'ĺoją prawdziwą
iwaľz, zagubioną gdzieś w lesie, w polu, rv górach, na
bľzegu moľza, wśród ptalrów?

WłaŚnie tam przebywa - d]a mníe _ mtrzyka. Mu-
zylra wolna, anonimowa, impľorvizowana d1a przyjemnoś-
ci, aby witać wschodzące słońce, uwieść ukochaną' wc-
łać do wszystkích, że Eałąż i łąka są moją własnością,
aby wstrzymać wszelkíe spory' rozterki, řylva]izacje, by
wyładować nadmial energii, która wrze wespół z miłością
i radością życia, dla zabĺcia czasu i próżnĺ, i wraz ze
swymi sąsiaclami z Íego samego środowiska tĺ'orzyé hoj-
ne, opatTznoścÍowe kontrapunkty' żeby ukołysać swoje
zmęczenĺe i pożegnać jakąś część życia, gdy zapada
zmíeľzch.

Rilke pľzemawia bosko: <Muzyko: oddechu posągów, mo-
że: ciszo obrazów. Mowo, gdzie mowy kończą się.'. 1,, Śpiew
ptaków przewyższa jeszcze to marzenie poety. Pľzewyższa
oll zwłaszcza muzylĺa, któľy přóbr"ljc órv śpiew noiować'' 2

Messiaen zaznacza pľzy kaŻdej nadarzającej się okazji,
że jego ,,ptasie'' utwoľy nie są stylizacją ptasiego śpiewu,
Iecz transpozycja, na Ínstrumenty muzyczne, możliwie naj-
wierníejszą' Jeśli nie całkíem dosłowną, to jedynie clla_
tego, że ptakĺ śpiewają w ternpie wie]okrotnie szybszym
od najszybszego tempa instrumentów í używają intelwa.-
łów mniejszych ocl półtonu, który jest, jak wiadomo' naj-
mniejszym spośľód stosowanych w muzyce opartej na
stroju tempero'"vanyn. Stąd konieczność tľanspozycji, do-
konywanej przez Messiaena pľoporcjonalnie w zakresĺe
wszystkich elementów, dzięki czemu jego ,,tłumaczenie''
ptasiego języka na język ludzkiej muzyki jest maksy-
malnie wieľne'

Notując śpiewy ptaków, Messíaen rrie używa nigdy ma-
gnetcfonu, lecz tylko papieru nutowego i ołówka, a po-
nadto kartonu do szkicowania ptasích wizerunków, ma-
łego ilustrowanego leksykonu ptaków i lornetki. Tak
uzbľojony, ptzemierzył niemal wszystkie pľowincje Fran-
cji oraz niektóľe rejony Ämeryki Północnej í Japoníi.

1 Przeklad Mieczyslawa JaŚtÍuna'

'CataLogue d.'olseaui, negránie filmy vegá, w cyklu ,,Plésence de
la musique contempolalne".
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Początkowo swoje wyprawy odbJnvał w towalzystwle or-
nítoiogów, m.in. pisarza Jacques'a De]amain, któremu za-

*a"ięř"" pierwszl v/tajemniczenia . Z czasem sam stał się
speciälĺsti w tej clziedzinie, i to tak świetnym, że uchem
pot"äiĺ 

"ó"po^áć 
bez vĺahania 50 gatunków ptaków,

ä po cnwĺli namysłu, za pomocą oka í lornetki - dal-
szych 550."ornitoiođzy rozrőżĺiają d'wa zasadnicze rodzaje oclgło-

sów wydawäny ch przez ptaki: ,,śpiewy'' i ,,zawołania'''
ĺe aľugie aáělą się na zawołania míłosne, ,,alarmowe''
í związáne z wýżywieniem, twoľząc razem swoisty język
*u"yđ"''y, którý Messiaen porównuje do Wagneľowskiego
ko.lu mótwów przewodnich' Śpiewy są trojakĺego ro-

dzaju: dIĺ zaznaczenia prawa własności do zajmowanego
przěz siebie teľýorium; jako foľma zalotów; na powÍtanIe

i na pożegnaniá d''ia. Tu.' ostatni ľodzaj szczegőIĺie z'a-

chwyä M-essiaena jako ľzecz osobliwa w przyrodzie, bo

całkiem bezinteresowna' będąca wyrazem doznań o cha-

rakterze raczej estetycznym nĺż Íizjologicznym, wyv/oła-
nvch wschodem i zachodem słońca'
'Śoiewem ptaków Messiaen intelesował się co najmníej

od äwudzíestego rokrr życía, ale początkowo _ jak sarn

wyz.raje _ n-íe potľafił ich zanotować i wykorzystać
w twóiczości. Po raz pieľwszy ucz1mił to dopieľo w ro-
ku 1935, w utwolze La N atixĺté d'u Seigneur; jedeĺ
z trzecľ. tematów ostatniej części tego cyklu organowego'
Di,eu parrni, nous (Bőg üśrőd' nds), to ,,Magnificat tľaité

"o*-" l.-,r' chant d'oiieau" (,,Magnifícat traktowany jak
ptasi śpiew''). odtąd ptaki stają się stałym wątkiem.je€o
iwórczości. W skomponowanym rok później cyklu pieśni
na głos z Íoľtepianěm, zatytułowanym Poěmes pour. Mź

(Wi'črsze ala Mł1, odzyrvają się dwukľotnie: w części VI
|Ta uożĺ _ Tuő! głos) i IX (Priěre eĺaucée _ Spełnźona
rĺLodlżttł/..) ' W Ta uoit po laz pielwszy pojawía się ptasl
cytat; kompozyt ot zazÍ\acza w partytuľze, że jest to ,,ptak
wiosenny, który się budzi'', ale nie podaje jeqo nazwy'
Natomiasi w Płiěre ełaucée nawiązanie do ptasíego Śpie-

wu ma charakter symboliczno-ľeligijny; długi ptasi me-
lizmat na słowje ,,]'äme'' (dusza) nadaje temu fĺagmen-
towi wokalnemu lotność, właściwą zarówno ptakom, jak
í ciałom niemateľĺaln5rm. '. onomatopeiczny Sens tego ustę-
pu uwyclatnía sią zwłaszcza w orkiestľowel weľsji u'two-
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ľu, wzbogaconej utrzymanymi w ptasim stylu ozdobnl-
kami ínstľumentalnymi.

!V następnym cyklu wokalno-instrumenta]nym Messiae_
l;.a, Chants d,e TeŤŤe et de CieL z roku 1938 (Spiewa zźe-

rnż i nleba), motylq ptasi pojawia się tylko w tekście (kto-
Tego autorem jest kompozýoľ), a w utwoľze organowym
Les Corps GLorżeur (Cźał,a uduchowioĺle) odzywa sĺę je_

dynie pośrednĺo echo ptasiego głosu' w części piątej'
pľzypominającej miejscami Lą Poule (Kzĺę) Rameau.

Skomporrowany w roku 1941 KutLŤtet na koniec śwżata
rozpocz)ma się cytatem ptasiego śpiewu. W komentarzu
do utworu Messiaen podaje, że jest to ,,kos lub słowik''
(czyżby níe rozrőżĺl,iał jeszcze wówczas głosów tych đwóch
ptaków?), impľowízujący solo między 3 a 4 nad ranem'

',otoczony 
pyłem dźwiękowym, błąkającym się w koľĺ,_

nach dľzew''' Te cytaty nĺe są wszakże Ii tylko i1ustracją
Ieśnego poranku, Iecz mają wpľowadzić słuchacza w okre-
ślony klimat emocjonalny. Messiaen mówi o tym wyraŹ-
nie w następnym zdaníu swego komentaĺza'' ,,Przenosząc
to na plan religijny, uzyskacíe haľmonijną ciszq níebios''.
Ptaki pojawÍają síę nie tylko we wstępie d'o Ku.:artetu,
Lecz także w III części, ĺ to nawet w tytule (L'Abirne des
oiseaut - otchłaŕL ptakóu). Tu także nie jako czysto na_
turalistyczna ílustracja, ale jako symbol ľzeczy najpię-
kniejszych ĺ najbaľdziej wznÍosłych. Ich głosy mają wy_
rażać, - weclle Messiaena _ ,,nasze pľagnienie śwíatła,
g'wíazd, tączy i radosnych wokaliz'' r. Ptaki stanowią tu
przeciwieństwo ciemne j ,,otchłani czasu''.

W Techni'que de mon langage Ín?'sicol Messiaen po raz
pierwszy ujmuje ptasi śpiew jako problem teoretyczny.
W ľozdziale D(, poświęcon1ĺn temu zagadnieniu, stwier_
clza przede wszystkim pľzechodzące ludzką wyobraźnię
bogactwo ľytmiczne ĺ melodyczne ptasich śpiewów, a na-
stępnie ośwÍadcza, że ;,śmieszĺe i daremne jest służalcze
kopíowanie natury''. Dlatego c;'towane pľzezeń pľzykła-
dy muzyczne, zaczeľpnięte z własnej twóľczości, są ,,tran-
skrypcją, transformacją i interpretacją ľac i ru]ad na-
szych małych służebnikóvĺ nieziemskíej ladości'' 2. Jeden

1Fragment przedmowy do wydanla pert}4uIy KaĐaŤtetu nd konLec
śuLdta, Paryż 1942.

! TechflĹque d'e Ťlo|L Ldngage muslcaL; w ory8inale s. 27. Przeklad
Józeta swldTa.



z tych przykładó'\ň/ uważa Messiaen za szczegőInie
wy đla ,,ptasiego stylu'':

typo-

Ze słórv tych wynilĺałoby, źe lv roku 194.l' nie był zwo-
]enniliienr wiernego naśladowania ptasiego śpiewu. Aie
już ľok wcześníej, rł' swoim dwufortepiano]Mym clziele
l izje ,,Arnen'', cytował autentyczne głosy słowika, kosa,
zięby i piegży. Jak pogodzić tę ľozbieżnośó lvypowieílzi
słownej i muzycznej? - Talĺie pytanie nasrrwa się nie-
kĺedy badaczowi twóľczoŚci Messiaena, bo nĺeraz zclaľza
się stwieľdzĺć u nĺego niezgoclność mięclzy słowami i mu-
zyką, a zwłaszcza rnięđzy kilkoma wypowĺedzj.ami ne ten
sam temat,

Messiaen oświadczył kiedyś, Że w śpiewie ptaków zna-
Iazł inspirację do stwoľzenÍa całego Swego systemu Iyt-
llicznego r. Brak potwierdzenia tej infoľmacji w innych
wypowiedziach dotyczących genezy jego techniki Iytmicz-
nej pod'"łraża prawdziwość owej pro'weniencji jako jeĺiy-
nej, a]e nie wyklucza faktu, że ptasi śpievr był jednym
z wie]u bodźców do Messiaenowskiej Tewo1ucji w dzie-
dzinie rytmu. Podobnie należy pTzyjmowaĆ inne wypo-
wiedzí słorvne Messiaena. Wszystkie są wiarygoclne, bo
kompozytoľ sam wieľzy mocno w ich prawclzilvość. Ale
golący temperament í entuzjazm wobec tego, co rň/ danej
chwili czyni, jest jak potężna fala morska, niosąca z so-
bą zawsze o:lrobínę piany.

W Vźsiorzs cle I'' Amen, poclobnie jak we wczeŚtrie jszych
utworach, głosy ptaków traktol'vane są prz'ez ko:irpozy-
tora symboliczníe, pojawiają się obok śpĺewów anĺołów
i świętych (V część dzieła nosi tyÍuł: L'Amen des Anges,
ĺles Sożnźs, dll clzant des ożseau:t - ,Am'en'' anżołóll:,
śaiętach i' śpieluu ptalł'őtts). Po skomponowaniu tego dzie'
ła Messĺaen porzuca na dwa ]ata ptasie śpiewy, nieobec-
ne ,'v takich utwoľach' jak foľtepianolve Ron'deou i Trozs
petites lźtu1'gi,es de lo Présence Di,użne ' za to w kole jn5'rn
dużym dziele, cykll.1 fo1dgpiąnovłym vingt Regard's sul'
I'Enf ant J ésus (Dll:aclzieścża spojrze'íl, na Dz'teciĺątlło Je-

t P. Mari: op. ctt., s. 180.
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züs), skomponowanyn w ľoku 1944, ptaki występują az
$r trzech częściach, za każdyĺn ľazem w innym chaľak-
terze. W piątej częścĺ (Regard d'u.E'żls stłľ Le FżIs - Spoj-
rzenże Syna na Sgna\ pojawiają się tajemnícze ,,ptaki
ciszy'', symbolizujące - podobnie jak w K1'ĐdŤtecże na
konżec śuźata, _ Tadośi.

W ósmej częścí (Regąrd, d,es hauteurs - spojŤzenie
z LDasokoścż) występują okľeśIone gatunki ptaków, m'ín.
słowik, skowronek i kos, ale mímo tej fizycznej konkret-
ności ích śpiew pełni tu funkcje metafizyczne. Kompozy-
tor tľaktuje ten ustęp dzieła jak mszalną GloŤźę, rLa co
wskazuje podtytuł, zaczynający síę od słów: ,,Chwała na
Wysokościach..." Zaś w kolejnym zdaniu pisze o ,,Nie-
biosach zstępujących z wysokości nad szopką jak śpiew
skowronka..." W czternastej części zjawiają síę znÓw pta-
ki bezimienne, ale zarazem konkretne, bo osadzone w rze-
czywistości i pełníące realną czynrrość, okreśIoną tu jako

,,pochłanianie błękítu''. IJżywająe tego okľeślenia Messiaen
ma zapev/ne na myśIi niezwykłe zjawisko pokonywa-
nia wie]kich przestrzeni przez głos maleńkĺego ptaka' je_

go ,,siłę pľzebicia'' dużej odległości.
obecność ptaków odczuwamy nie tylko w tych trzech

miejscach Vtngt Regard's, wskazanych palcem przez au-
toľa. Są one obecne w całym dziele nie pod postacią cy-
tatów' Iecz tego, co Messiaen nazywa ,,ptasim stylem'',
a muzykolodzy _ stýízacją. Świadomie lub nieświado-
mĺe kompozytoľ uległ tu wpływowi rozśpiewanej natury.
Widać to wyľaźnie przy porównani\ vi'ngt Regards z po-
wstałym ľok rvcześniej dziełem đwuf ortepianowym, V?-
soms de l'Arnen. Fakluta D1rudzi'estu spoirzeń jest bar-
dziej polifoniczna i zarazem bardziej pľzejrzysta. LinÍe
głosów są tu poszaľpane, a Iytmy kapryśne. Niekiedy
pojavýiają się też odcinki unisono!ĺ/e _ jak w lesíe, gdy
clrór ptaków milknie i słychać ty1ko jednego solistę.

Vingi Regal'd's to najbaľdziej ,,ptasi'' utwóľ z pielwsze-
go olrresu twóľczości Messiaena, okresu, w którym bar-
dziej niż ptaki pasjonowały kompozytoľa barwy, melodia,
harmonia, a nade wszystko - rytm. Po skomponowaniu
tego dzieła jego ptasia pasja przygasa Í rozpaIi się ży-
w5-.rn płomieniem dopiero za lat píęć, po skomponowaniu
najbaľdziej ,,technicystycznego'' utwoľu _ Mode ĺ|e ą:a-

Ieurs et d'żntensités. Níe znaczy to, że w tym czasíe pta_



ki całkiem znikły z jego partytur' w HaŤauż (1945) po-
jawiają się w paItii fortepianowej X części, zatytułowa-
lrei AnlouŤ, ożseou d'étożLe. w TuŤangalźLi (1946-48) pta-
sĺ charakteľ ma figura gľana przez czelestę Í foľtepian
pod koniec III części i środkowa sekwencja Íoľtepĺano-
wa rV części, gdzie kompozytor sam to zazÍracza w paÍ-
tyturze (uwaga: ,,comme un chant d'oiseau"). W komen-
tarzu do VI części ŤuŤango.L1,Lż, najbaldziej ,,ptasiej'' z ca-
łego dzíeła, podaje nazwy odnośnych ptaków (słowik, kos,
piegża ogrodowa) í dodaje, że ích śpiewy są tu stylizowa-
ne, idealízowane. Taką stylizacją jest cała partia foŤte-
piano'"va szóstej części dzieła, a także _ o czym już Mes-
siaen nie wspomina _ początek siódmej.

Skomponowana w roku 1950 Messe d.e lą Pentecôte
(Msza na zielone súżęta\ składa się z pięciu części, któ'
Ie kompozytor opatrzył nie ty1ko tytułamí liturgicznymi,
lecz także podtytułami i odpowiednimĺ cytatamĺ ľeligij-
nymí. Czwarta część mszy - Komunża - nosi podtytuł
Les oiseaut et Les souŤces (Ptakź ż źrődła\, zaś odpowied-
nÍ cytat zost'ał zaczetpnięty z Rantgczki, o trzech mło-
dzi,eniaszkach: ,,Żľóđła wody, chwa]cie Pana; ptaki níe_
bieskie, chwalcie Pana''. W kilku miejscach paľtytury
widníeją objaśnienia: ,,oiseau'' (ptak) Iub ,,oiseałrx'' (pta-
ki)' a w jednym ,,chant de merle'' (śpiew kosa). Kompo-
zytoľ pogodził tu zatem dwa sposoby stosowania ptasiego
śpiewu: symboliczno_Ieligi jny i naturalistyczny. Śpiew ko-
sa został skopiowany dokładnie z nat'uTy' ale nie d]a sa-
mej ĺlustľacji, lecz po to, aby sławił Boga - swego Stwo-
rzyciela. odtąđ tak właśnie będzie tľaktował ptasíe śpíewy.

Ptaki są jakby ,,wykonawcami'' tego nieustannego h1mr-
nu na cześó Boga, jakím jest cała twóľczość Messiaena.

W sam;ĺn środku cyklu siedmiu utwoľów, składających
się na Messíaenowską Lżure d'orgue (Ksźęgę oŤgdno1Đą'
1951)' znajduje się część zatýułowana Chants d'oiseaux
(ŠpźewE PtalłőIu). Podobnie jak inne części tego cyklu,
pľzeznaczona jest na okľeślone święto kościelne - Wiei-
kanoc. ,,Po południu: kos czaľny, rudzik, drozd śpiewak,
a słowik, gdy przychodzi 19g'' 1 _ śpiewają tu na chwałę
zmartwychlJ,Istania. Zdaníem kompozýoľa, jest to naj-
bardzíej wyszukany pod względem rytmícznym człon ca-

r Ťekst Mess1aena' zamleŚzczony w paItyturze, pođ tytułem utwoŤü'
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łego cyklu. Mamy tu zatem potwĺeľdzenie opinii o pta_
sim śpiewie jako najważniejsz;ĺn źródle ínspiracji ryt-
micznej, a w każdym Tazíe o Źtődle r;rtmiki najbardziej
wJr druruw dusJ.

Skomponowane w loku 1953 RéueźI d,es Oiseaut (Prze-
bud,zenie sżę ptakó1D) na fortepian i orkiestľę otwieľa se-
ľÍę dzÍeł pośv/ięconą bez ľeszty ptasim śpiewom. Chociaż
notował je z natury od piętnastego ľoku życia i plze-
chow}Ąvał zapewne w domu pokaŹny stos zapisanych no-
tesów, dopÍeľo mając lat 45 zdecydował się zbudo'wać
z tego materiału cały utwóľ m1Jzyczny '

\Y Réueil. wykoľzystał ty1ko ostatnie notaiki zľobione
w czasie pobytu w Charente u pisarza i ornitologa Jacques'a
De]amain. Jemu leż, a ponadto Yvonne Loľiod
i ,,wszystkim ptakom naszych lasów'', zadedykował ten
utwóľ. ,,Nie ma w tej part)rtuIze nic prócz śpÍewu pta-
ków. Wszystkie zostały usłyszane w lesíe í są całkiem
autentyczne. Instrumenty mają zatem dokonać próby
odtworzenia, w miaľę możliwości, ptasich intonacji
í barrľ'' - pisze Messiaen w pľzedmowie do partytury.'w tym czteroczęściowym utworze, zbliżonym íormą do
koncertu fortepianowego, za'vłaľł 1z godzín życía (od pół-
nocy do południa) tlzydziestu ośmiu ptaków leśnych,
wśród których đominują kosy, drozdy, słowiki, wilgi, ru-
dzik:l, czyżyki i piegże.

Réueil d'es Ożseaut (opatrzone początkowo poc'ltytułem
Le Printemps - Wźosna) níe jest najpieľwsz5rĺn w ca-
łości ,,ptasim'' dziełem Messíaena. Rok wcześniej, na za-
mówíenie Konserwatoľium Paryskiego, skomponował
lrtwór na flet i foľtepian, zatytułowany Le Merle noźr
(CzarnE kos). o ile jednak w RéueiL _ 'wed]e zapewnień
kompozytora _ autentyczne jest wszystko, łączníe z bar-
dzo długimi pauzamĺ' o tyle bľak analogicznych wypo-
wiedzi dotyczących Le Merle nożr bud'zi przypuszczenie,
że była to jeszcze stylizacja ptasiego śpiewu lub naśla-
downictwo nie całkiem doskonałe.

Drugim dużym dziełem ,,ptasim'' Messíaena są Oźseo'ut
eÍotiques (Ptaki egzotgczne), skomponowane w roku 1956
i przeznaczone również na fortepian solo z towarzysze-
niem orkiestry. W przeciwieństwíe do pierwszego, Rôoeil,
níe występuje tu pełna oľkíestŤa symfoniczna, ]ecz ka-
meralna; a]e zasadnicza różníca mÍędzy tymi clwoma
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utworami polega na ľóżnym mateŤiale, z jakiego zostały
spoľząclzone. Tam były to głosy ptasie zebrane w jecnej
prowincji fľancuskiej, tu - śpiewy ptaków kilku konty-
nentów: Chin, Indii, Malezji i obu Ameryk. Inaczej niż
w Réxell i następnym obszern;rm ,,ptasim'' dzie]e _ Krr-
talogu pto.kó7D, opartym na mateľiale wybranym i usysie-
matyzowanym, w Ptakach egzotlJcznUch Messiaen pozwo-
lił sobie na całkowite niemal ,,matelü pomíeszanie''. Oto
czteľy ptaki z 1.Ízecl1 stľon świata, śpiewające równocześ-
nie:

(Ý.rdl' d. grlriln) lt Fl.

1LiolĎri! il chi!r)

Jedyną dokonaną tu selekcją jest pominięcie ptaków
errropejskich' ill/.lszyka Oźseaut etotżques ma rzeczyuvíś-
cie egzotyczny chaľakteľ đIa nas, Europejczyków. Ewo-
kuje klimat tropikalnej dżungli, nasyconej charakterys-
tyczn]rmí dla ĺliej odgłosami, a także zapachami i bar-
wami' Tę zmysłową nieomal Sugesty'lvność kompozytor -

uzyskał nie tyiko przez gęste nakładanie na síebie pta_
sich śpiewów, Lecz także za pomocą ínstrumentacji, dale-
ko odbiegającej od euľopejskich tľadycji. obco clla na-
szego ucha brzmi z:właszcza zestawienie foľtepianu, ksy-
lofonu i pary klaľnetów, wysunĺętych przez kompozytora
na prződ estrady i potľaktowanych jako ľównorzędne
instľumenty solowe.
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ĺh oÔu vlŕ (.l:l39)

Dzieło zostało skomponowane na zamówienie Bou]eza
i wykonane po raz pierwszy 10 maľca 1956, w ľamach
cyklu muzyki awangaľdowej ,,Domaine Musical''. Mĺejsce
pľawykonania było właścil,ve, bo utwór należy do naj-
bardziej niezwykłych w twóľczoścĺ Messiaena.

Ta na pozór dziwna mieszanina ptakórľ i barw oľkies-
trowych nie jest wszakże pozbawiona muzycznego sensu.
\ĺy' formie d'zĹeła znależć można analogíe z barokowym
concsrto grosso i klasyczn;rm konceľtenr solowym' Z eg-
zotycznego gąszczu paľtytuty Ptakőu egzotacznach wy-
łania się fortepian, któremu kompozytoI powierzył nie
tylko ľo1ę rviodącą lv zespole, Iecz także ki1ka kadencji
solowych. oparte są one głółVnÍe na cytatach dwóch pta-
ków północnoamerykańskich: kardynała z Wirginii i kpia-
ľza z Kaľoliny.

W połowie lat pięćdziesiątych ptasia pasja Messiaena
rozgotzała tak silnie, że wszystkĺe inne jego zainteIeso-
wania przygasły. W tym czasie poświęcił się rvyłącznie
notorvarriu i transponolvaniu śpiewu ptaków. Jego ambi-
cje i zamieľzenia pod tym wzg1ędem sięgały zrazu baľdzo
wysoko. Ale ľychło okazało się, że przetłumaczenie na
język muzyki głosów dwunastu milionów gatunków pta-
ków żyjących na ziemí to zadanie nieosiągalne dla jeo-
nego człowieka; postanowił lvíęc ograniczyć się do teľy_
toľíum Francji'

w ]atach 1956_58 tiwolzy Katalog pŕokótł, swoje naj_
większe rozmiarami dzíeło, zlożone z trz;'rrastu części
i trwające blisko tľzy godziny. Cytuje tu głosy siedem-
dziesĺęciu siedmĺu ptaków, ale níe wszystkie traktuje
ľównorzędnie. Każd'a z tTzynastu części ma swojego ,,so-
listę'', wybranego nie wedIe upodobanía autoľa, ale -zgodnie z sytuacją w pľzyľodzĺe _ tego, któľy w danej
prowincji dominuje.

,,Jest to dzieło níe ukończone - pisze Messiaen rv ko-
mentaTzu do płytowego nagrania Katalogu _ jego ideą
jest dać obraz ptaków wszystkích ľegíonów FIancji. Ale
zaÍazem nie tylko Fľancji, bo we Francji znaLeŹ'ć możĺa
oclrobinę Anglii (Bľetanía), odľobinę Niemiec (Wogezy),
oďrobinę Włoch (Lazurowe wyblzeże) i odrobinę Hisz-
paníi (Piľeneje) ' Katalog obejmuje śpiewy ptaków naj-
bardziej typowych dla ľóżnych regionów. ObecnÍe pracuję
nad dľugirn tornem Ratalogu - potrwa to jeszcze paľę
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iat. Potem przyjdzie kolej na tom trzeci, ale wtedy będę
już zapewne baľdzo stary...''

Píeľwszy tom Kg.talogu, obejmujący siedem zeszytów'
ukazał sĺę w ľoku 1964. Dľugi, jednoczęściowy, znacznie
skromniejszy rozmiarami i nie noszący już tego tytułu,
Iecz tylko imię ptaka pełníącego tu ľoIę głównego solis-
ty (La Fauuette des jarđ,ins) _ w roku 1970. Czy dalsze
tomy ukażą się _ można wątpić, bo w ostatnĺch latach
zainteľesowania Messiaena poszły w innym kierunku.
Zrezygnowal cn praĺvdopodobnie z kontynuacj1 tego dzie-
ła, nadeľ inteľesującego jako jednoľazowe doświadczenÍe,
ale jako stałe zajęcie zbyt ograniczającego jego hory_
zont twóIczy' Uspra,wiedliwił się zresztą poniekącl z prze-
ľwania tej pracy w cytowanym komentaľzu do pÍeľwsze_
go tcmu: ,.Jest to dzieło nie ukończone Í nigdy nie zo-
stanie ttko,iczone, bo we Francji jest tyle pľowincji i tyle
ptaków, że jego ukończenie jest niemożliwe''.

Catalogue d'oźseaut opatIzył dwiema dedykacjami:
,,Moim skrzydlatym modelom'' i ,,Pianístce Yvonne
Lorĺod'' (która była pieľwszą wykonawczynią dzieła,
15 kwietnia 1959' w paryskiej Salle Gaveau, w ľamach
koncertów ,,Domaine Musical''). W słownym komentarzu
dodał jeszcze trzecią dedykację: ''Tym dziełem składam
hołd mojemu krajowi, każdej jego pľowincji''.

PÍelwsza ezęŚć Katalogu poświęcona jest ptakom gór-
skim, ostatnia - nadmoTskim, pozostałe - ptakom za-
mieszkującym nizinne ľegiony Francji; w środkowej
(siódmej) występują ptaki wodne, żyjące pośľóđ tľzcin
í moczarów.

Sľodkowa częśó, nosząca tytuł La Rousserolle EÍÍąŤDdtte
(Trzcinnźczek), jako jed;na spośród trz5mastu, zajmu;e
cały zeszyt i tľwa blisko pół godziny. Wyróżnia się zresz_
tą nie tylko ľozmíarami, ]ecz także szczególn]mi wzgIę-
dami autora, któľy uważa ją za swoje największe osią-
gnięcie w zakresie transformacjí ptasiego śpĺewu. Jest
to jakby film dźwiękowy bez obrazu o ptakach wodnych
i Ích otoczeniu. Jego akcja Tozpoczyna się o trzeciej nad
ľanem i trwa całą dobę. Muzyczna kamera ľejestruje po
kolei wszystkie zdarzenia i przekazuje dokładnie iĆh prze-
bieg, czyníąc to - podobnie jak to się dzieje w fil-
mie _ 'w skróceniu. W'edle objaśnień umieszczonych
w odpowiednich míejscach paľtytury - na ten swoisty
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ľeportaż składają sĺę nie tylko śpiewy ptaków; Iecz także
reóhotanÍe żab, brzęczenie owadów, stukot kamiení
o bľzeg, a nawet szmer stawu o północy oraz wschód í za_

chócl słońca wraz z całą gamą odpowieđnich ko]oľów"'
w ostatniej częśc| Ií.o.tal,ogu głównym bohaterem jest

cluży ptak żyjący nad morzem' KuLik ui'elki (Le Courlzs
cendré'). Podobnie jak w pozostałych częściach cyklu, od-
zywają się tu głosy ínnych ptaków tego regionu, a po-
nadto można usłyszeó ruch wody' gIę fal, syrenę jatarni
moľskiej, a oczami wyobľaźni zobaczyć mgłę i noc z wol_
na zapadającą.'.

Upł5męło 12 lat, zanim Messiaen podjął kontynuację
slvego katalogu ptaków francuskich, zaniechawszy juz
zľesztą tego tytułu. W ľoku 1970 w Petĺchet napisał je-

den, ale za to najobszerniejszy z wszystkich dotychcza-
sowych, ,,ptasi'' utwór, zatytułowany La Fauuette des
jardins (Pokrzeuka ogŤod,oua)' Jego muzyczny przebieg
lest, oczywiście, ľóżny od trzynastu popľzedních' skła'la-
jącycn się rla Cato'Iogue d"oiseaut, ale struktuľa i Íak-
tuľa Íortepianowa _ takie same. Pod względem m|Lzycz-
n}'Ín, pianistyczn1ĺn, a także estetycznym _ nie zaszła
w ciąéu ki]kunastu lat żadna zmĺana, na próżno szukali-
byśmý tu ś1adów jakiejko]wiek ewoIucjĺ. Jest to znów
film muzyczny rozgľyuvający się nad jednym z podgóľ-
skích jezior prowincji Dauphiné, na plzełomie czeľwca
i ]ipca. Wedle objaśníeń kompozytola do poszczególnych
oalcńków' jego akcja przebiega następująco: Noc - falo_
wanie wody _ łysy wierzchołek góľy GŤand Serľe -przepióľka _ słowik - falowaníe wođy - góľa Grand
Ś"..á - przepióľka _ jesiony - słowik - olchy - sło-
wik _ olchy _ słowik _ jezíoro różowe o bľzasku _
pokrzewka ogrodowa _ jesíony _ słowik _ stlzyżyk _
pokrzewka - olchy _ fíołkoworóżowa mięta i zielona
ira*" _ đzięcioł zÍelony _ skowÍonek po]ny _ dzíę_
cioł - zięba - olchy _ lilÍowe wÍerzbówki i zielone
trzciny _ pokrzewka - 

jezioľo zielone i fioletowe _
Gľancl Serre _ ziąba - tľzciniak - pokrzewka - wil-
gä _ pokrzelvka - trzciniak _ wilga _ wlona _ dzie-
rzba - gąsiorek _ kania czarna - pokrzewka _ tÍzcĹ'
niak _ góra Grand Serre _ Iot jaskółek _ zięba _ po-
krzewka - dzíetzba - gąsiorek _ wrona _
dzieľzba _ kania _ Grand Serre _ Iot jaskółek - Grand



Seľľe - Iot jaskółek - Gľand Serre _ pierwsza zięba -dľuga zięba _ ttzecía zÍęba - kania _ dzieľzba _ po-
kľzewka _ f alowanie wody _ łysy l,VĺeÍzchołek Grand
Serľe - czaľny kos - fa]owanĺe woriy - Grand selre -skowľonek polny - falowanie wođy _ Gľand Serľe -czarny kos - skowronek polny - lot kani - wielkie nie-
bieskie jezioro - trznadel _ kardylrał wÍrgiński _ ttzna-
del _ popołudniowe światło nad wielkim jezioľem _ błę-
kit nieba i zŁotaýła zieleń góry - pokrzewka _ dzíę-
cioł zielony - pokrzewka czaľnogłowa _ dzięcioł zie-
lony _ słowik _ baľwy zachodzącego słońca - pokrzew-
ka czarnogłowa _ wrona _ dzierzba _ dzięcioł _ pu-
szezyk - faIowanie wody - 

jezioľo w świetle księży-
ca _ sylwetki dľzew pośród nocy - Grand Serre.

Nie jest to zatem tyIko ľejestracja ptasich śpíewów,
lecz - podobnie jak w Ratalogu - relacja znaczĺ\ie szeT-
sza, obejmująca otacżającą te ptaki pľzyrodę, i to nie
statycznie, jak na obrazie' lecz jak na Íilmie - lv ruchu.
Głosy ptaków są tu _ w miaľę możliwości - plzetłu-
maczone wíeľnie, a]e inne odgłosy natury, jak ľuch wo-
dy czy lot ptaków - z konÍeczności bardzĺej swobodnie,
zaś to wszystko, co nie wydaje rlźwíęku, jest już całkÍerr
dowolnym pľzekładem ,,wiz ji'' na ,,fonię'', dokonarrvm
Ża pomocą nikomu _ poza samyln kompozytorem - nie
Znanego klucza' Wíemy, że taki k]ucz istnieje w odnie-
sieniu do języka barw, a]e níc nie łviadomo, jako;by ist-
niał analogiczny k]ucz w odnÍesieníu do kształtów, a za'
tem Messiaenovĺskĺego tłumaczenía nie można .uzlać, za
ścisłe i obiektywne. Decydując się na filmorvanie ptaków
łączrĺie z ích natuIalnym tłem, Messiaen _ może wbrew
albo mimo woli _ nadał swoim utwoľonr ,,ptasim'' bar-
dziej subiekt1'wny i indyĺvidualny chaľakter. Dopóki nikt
poza nim nie kopiuje ptasiego świergotu, jego najbar-
dziej naśIadowcza muzyka ptasia zachowa indywidua)-
ność, ale jeśIí ktoś ínny spľóbuje to ľobÍć równie wĺeľ-
nie, straci ona zapewne' w jakimś stopniu, swoją odľęb_
ność.

La Fąunsette des jard'żns jest ostatním - przynajmnieJ
dotychczas _ dziełem poświęcon)rm w całoścÍ ptakom
i ich śľodowiskł, a zaÍazem jedyn5ĺn w latach sześćdzie-
síątych Í siedemdziesiątych. Kolejny duży utwór po Co-
ta7ogue đ'Oźseauĺ, skomponowana w latach 1959_60
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Chronochromie (Bartl:a czasu\ na wĺelką orkiestię, zawĺe-
ra ptasie śpiewy, al'e pełnią tu one Io]'ę drugorzędną wo-
bec traktowanego strukturalnie ľytmu. W przeciwĺeri-
stwíe do Katalogu i stanowiącej jego lroniynrrację Po_
krzeĺukż ogrođowe!,'\rĺ ChT onochŤorĺLże ptasich śpiewów
nie ľea1izuje Íortepian, nieobecny w tej partyturze' Gło-
sy ptakó\Äi Zanotowane w czterech krajach - Francji'
Szwecji, Japonií i Meksyku _ Messiaen powierza ľozma-
itym instľumentom, nie tylko pojedynczym' Iecz t'akze
połączonym w grupy. oľkiestľa symfoniczna pozwala mu
zestawić sJrmultanicznie kilka 1ub nawet kilkanaścíe pta-
sich śpiewów. Powstaje w ten sposób bardzo złożona
struktura poliÍoniczna, niełatwa đo zrealizowania pľzez
wykonawców i do skonsumowania przez słuchaczy. W cy'
towanym obok fragmencie śpiewa równocześnie aż 18 pta-
ków. Są to, od góry: I kos czaľny, II kos, III kos, rV kos,
trznadel, I kaľdynał, pieľwiosnek, II lĺardynał, pokrzew-
ka, cierniówka, pokľzewka terkotka, I zięba, II zięba, sło-
wik, V kos, VI kos, đębonoszek, I wilga, II wilga (pľzykł.
zob. s. 96).

Po Chronochromie ptasi śpiew odegľał główną lolę już
tylko w jeďnJrm utworze - omówionej wyżej Ĺa Fo'ul':ette
des jardżns' Pozostając na scenie muzycznego theatrum
Messiaena jako jecen ze stałych jego aktorów, gľał odtąd
ľole ľównorzęclne z innymí rodzajami twoŤzywa, a nie_
kÍedy nawet podrzędne' \''l kompozycji organowej z ro-
ku 1960, veŤset pouŤ Ia Féte de La Dédźcace, Iozlega síę
kilkakrotníe głos drozđa śpiewaka, a w Sept HalĹkaż na
fortepian i małą orkíestrę (1962) odzylvają się głosy aż
dwudziestu pĺęciu ptaków japońskich, ale nie występują
one we wszystkich siedmiu częściach tego cyklu''W całości
kompozytor poświęcił im jedynie część szóstą, Les ożseaur
d'e Karużzallsa, gdzie głosami ptaków tego regionu
śpiewają różne instrĺrmenty, a zwłaszcza tľzy, traktowa-
ne tu baľdziej solistyczníe: ksylofon, marimba í forte-
pian. Ale te i inne głosy ptaków japońskich, zanotowane
u stóp góry Fudżi, w pobliżu jezíora Jamanaka, są też
obecne rv częścÍ trzecĺej, gdzĺe kompozytor nie tylko po-
wierzył je różnym ĺnstrumentom, lecz także zbudował na
nich trzy solowe kadencje foľtepianu. Lista osób, któr;łn
MessÍaen zadedykował swoje szkice japońslĺie, iest pra-
''"ł'ie rórvnie długa jak 1ista występujących tu ptaków -
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,,Yvonlre I,oriod, Pierľe Boulezowi, Pani Fumi Yamagu-
chĺ, Seijí ozalvie, Yoritsurre Matsudaírze, Sadao Bekku
í Mitsuaki Hayamie, ornitologowi Hoshĺno, pejzażonr,
muzyce i wszystkim ptakom Japonií''.

łV Messiaenowskich Barwach Nżebi,os (Couleurs de 7ą
Cżté CéLeste) z ĺoku 1963 śpiewają ptaki zachodniej pół-
kuli: jest wśľócl nich pięć żyjących w Nowej ZelandiÍ,
sześcĺu ,,obywateli'' Brazylii, tÍzech z Wenezueli, dwóch
,,Aľgentyńczyków'' i jeden ,,Kanadyjczyk''. Głosy poje-
dyrczych ptaków ľealĺzują tu na ogół (nie po ľaz pietw-
szy zÍesztą w twórczości Messiaena) nie pojedyncze in-
strumenty' lecz Ích gľupy' Na przyklad aľaponga ,,śpic-
wa'' połączonymi głosami k]arnetów, trąbek, rogórv i pu_
zoÍLów. Za pomocą takiej instrumentacji Messiaen usiłu je
pľzekazać barwę głosu t'ego eEzotyczĺego ptaka. Ale naj-
większą część ptasich śpiewów powíerza nadal fortepianowi,
ich kolorystykę odtwaľzając głównie poprzez harrnonię.

To samoograniczenie cio barĺvy jednego instrumentu,
najdalej posunięte w największym ,,ptasim'' dziele _ Ka-
talogll' ptaków, pTzeznaczonym na Íortepian solo, było
niejeđnokrotnie przedmiotem dociekań í pytań zadawa-
nych Messiaenowi. }tĺa indagacje w tej sprawie odpowie-
dział całą seľią argumentów: ,,Po pierwsze _ mam do
dyspozycji znakomitą pianistkę i w clodatku oInitologa
znającego <oryginały>, Yvonnb Loriod; po drugie - for-
tepian jest moim ulubionym instrumentem; po trzecie -właśnie fortepian najbardzíej precyzyjnie ze wszystkích
instľumentów jest zdolny naśIadować ptasie śpiewy. Ta
zdo]nośó wynika z następujących cech fortepíanrr: moż]Í-
woścí natychmĺastowego atakowanía clźwięku; na jwiększej
skali (obejmującej 6 oktavý) í największej szybkości -rzeczy niemożliwych do osÍągnięcia w oľkiestľze; możIi-
wości cieniowania i dynamizowanía dźwięku 'za pomocą
pedału. Ta ostatnia cecha jest najważniejsza, bo ze stein-
waya można wydobyé taki grzmot, jakiego nie osíąga na-
wet oIkiestľa przy użyciu gongu, tam-tamu í całej peľ'
KUSlt" !.

]\.đessiaen uważa orkiestrę za niezđolną do ľealizacji
baľdzĺej skomplikowanych Ťytmó\ĺ'. Także í dyľygenci

! slowa Messiaena wypowieddane na Jednym z 'v/ykładów 1v Kon-
seľwatorlum Parysklm \łł loku akademtcktm 1963/€Á.
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potľafią rea]żować muzykę bez stałego metľum tylko
w tempíe średnim, zaś nie są zdolni tego zrobić w tempie
szybkim (z wyjątkiem takich geniuszy, jak Boulez).

,,...fortepian, dzięki ľozległoścÍ swego rejestľu ĺ natych-
miastowoścĺ ataku, jest jedynym ülstrumentem zdoln;rm
osiągnąć szybkość i rozmieszczenie wysokości nĺektórych
wĺe]kich wirtuozów, takich jak skowronek borowy, sko-
wronek polny, pokrzewka ogrodowa, pokrzewka czarno-
głowa, słowił, drozd śpiewak, rokitniczka, trzcinniczek.
Także on tylko może oddać ochrypłe lub skľzypiące, ,,peľ_
kusyjne'' odzywki wÍelkiego kruka czy trzciniaka, ľzępo-
lenie derkacza, rvrzaski wodnika, poszczekiwania mewy
sľebrzystej, suchy i natrętny odgłos kamienia drapane-
go pÍzez rudzika, czar i blask kosa skalnego i białoľzyt-
ki." r

W kolejnym utwoľze religijnym - Et etspecto ŤesuŤ-
Ťectźonen-L 1no\'tuoŤu1n na orkiestrę đętą i perkusję, z Io-
ku 1964 - ptaki pojawiają się tylko epizodycznie i rv
charakterze s5ĺnbolu; śpiew skowľonka symbolizuje tu
radość z powodu wskľzeszenia umaľłych' w Médito'ti'ons
suŤ Ie MastěŤe đ'e la Sainte Trżnité (RozlnEśLanźach nađ
tajemnźcą Trőjca Šlľl,ętej) z roku 1969 na organy - ptaki
śpiewają prawie we wszystkich dzÍewięcÍu częściach u-
tworu, nawet jego finał opiela się na ptasim świeľgocie,
ale cały czas pełni on ľo1ę służebną wobec głównej ídeĺ.
Także i wtedy, gdy z formalnego punktu widzenia frag-
menty ,,ptasie'' tľaktowane są równorzędni'e z tematami
religijnymi, występując z nĺmi na zmianę, sołenny charak-
teľ tamtej muzyki pľzesuwa muzykę ptasią na drugi plan'

Ptasie śpiewy stanowią co najmniej czwartą część two-
tzpa, Ż jakiego Messiaen zbudował swoje największe
dzíeło religijne _ La TronsJiguratžon de notre Seźgneur
J ésus-Chri'st, skomponowane lĺr latach 1965-69. Głos pta-
ka afrykańskiego, ođąnvający się w II cząścí TŤansÍigu-
Ťdtion, wyTaża nieziemską światłość. Przechodzenie do
wyższych rejonów światłości ilustrują ptaki zamieszkują-
ce wyższe rejony ziemi: Alpy' góry Ameryki Północnej
i Afryki. Sowa z Luizjany wyraża bogobojny szacunek
(część III). Tajemnicę ludzkiego rodowodu, jej głębię
i wielkość, sławią ptakí z rőżĺych stľon śwĺata _ Fran-

t Przedmowa do plytowego na8renia }loŕđlogü pŕokó@ (flrma vega).
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cji, Grecji, Kanady i Meksyku (część IX); kľzykĺ ptaków
wysokogórskich stanowią tło dla níepojętego zjawiska,
jakim jest Przemieni€nie Parxkíe (część XII). W częścĺ
III (Ch'ristus, Jesus, splendor Paŕtĺ) ptasi€ śpiewy mają za
zadanie pIzydai muzyce blasku i wspaniałości. Śpiew
ptaków, niezależníe od tego, jak jest tľaktowany: symbo-
licznie czy tylko dekoracyjnie, spełnĺa tu ro1ę służebną
wobec ľeligijnej idei dzieła, podobnie jak w Cozlleuľs de
Lu Cźté CéLeste. Różnica w stosunku do tamego utworu
polega na rozmiarach, a pľzede wszystkim na lviększym
przemieszanĺu muzyki ptasiej z muzyką innego lodzaju,
między innymi także chóra1ną (a]e nigdy symultanicznie).

W kolejnym dziele, prawĺe równíe obszernyrn jak I'Ťons-
ÍżgĺLratźon _ Des CanEons aut Etoil'es.'. (od kanionóu
do gwźazd'), skomponowan5rm w latach 1971-?4, Mes-
siaen zwľaca się baľdziej do natuľy niż do Boga, a wła-
ściwie do Boga popľzez naturę. Mówi o tym sam tytuł, a
także odautoTski komentaľz do utwoľu, dołączony clo ka-
sety z jego nagľaniem płýowym l:

,,Z kaníonów do gwiazd... to zĺaczy wznosząc się od
kanionów do gwÍazd - i jeszcze wyżej, aż do zmartwych_
vlstałych w Raju - aby chwalić Boga we wszystkim, co
stworzył: w urokach ziemí (jej skałach, jej śpiewach pta-
sich), pięknie nieba matelialnego i nieba duchor'vego.
A zatem - dzÍeło przede wszystkim relígijne: pochwalne
i kontemplacyjne.

Dzíeło także geologiczne i astronomiczne. Dzieło dŹwię-
kowo-koloľystyczne, Edzie krążą wszystkie barwy tęczy,
dokoła błękitu Ste]Ieľ's Jay i czerwienÍ Bľyce Canyon.
Ptasie śpiewy pochodzą zwłaszeza ze Stanów Zjedĺoczo-
nych i Wysp Kanaľyjskich. Niebo symbolizuje Zion Park
i gwiazda Aldebaran.

Utwóľ powstał w wyniku zamówienia Pani Alice Tully.
Został skomponowany i zorkiestrowany w okresÍe od
19?1 do 1974 roku, w następstwie podľóży do Stanów

Ten drvugodzinny hymn pochwalny, śpiewany przez na-
turę głosami fortepianu, ľogu, 'ksylorimby, dzwonów i or-

I Des cd.ngofts a1!Ť EtoLLes 1v wykortaniu Yvonne Loriođ (fortepĺan)
i zespołu ''AŤs Nove'' pod dyŤekcją Marlusa constant, nagrarrie flř_
my Elato.
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kiestry, z udziałem eo]ifonu (maszyny do ,,robíenia,' r.vía_
tru) í geofonu (maszyny ,,piaskoulej''), pozwolił Messiae-
nowi na użycie ptasiego śpiewu w dużych iloścÍach i rv
sposôb bardziej autonomiczny niż w popľzednich utwo_
ľach. Głosy ptaków ľozlegają się lffe wszystlrich drvunas_
tu częściaclr dzieia, zaś bzy częścí (Ix, X i XI) rł'ypełnia-
ją níemal w całości. Te trzy części noszą ież tytuły pta-
sie: Le Moqueur polaglotte, La Grżxe des bois i Omao,
Leżothrit, Elepai,o, Sham'a.

Choć pojawia się tu wiele nowych ptaków, nie lvystę-
pujących we wcześniejsz1rch utwoľach,ptasich'' Messiae-
na i śpiewających inaczej' różnice są trudne do r'ĺyśle_
dzenía okiem 'ĺ,v partytuľze, a jeszcze tľudniejsze clo wy_
chwycenia uchem. Natomiast od pieIwszyclr taktów słu-
chacz tego dzieła ľozpoznaje ,,ptasi styl'' Messiaenä.
ozĺacza to, że kompozytor, koTzystając z jązykőw lozma-
itych ptaków, stwoTzył własny język muzyczny - srvoiste
ptasie esperanto.

Porównując wczesne próby transkrypcji ptasiego śpie-
wu z jego Íoľmą najbardziej rozwiniętą - KdtalogźeŤL
ptakóus _ można clojść do wniosku, że język ten ewolu-
ował od s1rmbolizmrr do naturalizmu' Poľównanie Koúo-
logz z ostatnimi dziełami Messiaena opaľtymi na śpiew-Ĺe
ptaków nasuwa pľzypuszczenÍe, że ta ewolucja przebiega_
ła odwľotnie. W rzeczywistoścí nie było tu pľalvie żaclnej
ewolucji. Stostlnek kompozytora do ptasiego śpiew,'r nie-
mal ođ samego początku był dwojakiego rodzajrr, ľozrvĺ-
jały się tylko jego możliwości ,,techníczne'' w clziec]zĺnie
tłumaczenia ptasích dialektów na język muzyki, dosliona-
Iiła jedynÍe sztuka przekładu. o dwóch postawach zaj-
mowanych w stosunku đo obiektu swoich zaintereso'łaii
Messiaen wspomina w toku rozmów z C]aude Samuelen:

,,... napisałem utwoľy <ścisłe" i apľawdopodobneo, któ-
ľych forma przestrzega następstwa śpĺewu ptaków ĺ pauz
między nimi w ciągu godzin clnia i nocy. Ale w níektó-
r]'ch utwoľach posługiwałem się także ptasim śoiewem
jako materĺałem, jak na przykład w Cou\eurs đ'e Ia Cżté
CéIeste i w wie]u fľagmentach Chronochromźe ' Tam ptasi
śpíew podlega wszystkim rodzajom manipuIacji, talĺ jalĺ
to síę dzieje u muzyków zajmujących się muzyką korr-
kretną i elektroníczną. Jest to postalł,'a níeuczciwa lvobec
natury, lecz być może bardziej uczciwa w odnÍesienilr do
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pľacy kompozytora. Sądzę, że obie postawy Są słuszne'' 1.

Messĺaerr nie wspomina tu o tľzeciej postawie: muzy-
ka-symbolisty, posługującego się ptasim śpiewem jako
śľoclkiem do wyľażenía wzniosłych idei i radosnych na-
strojÓ'w.

\ł histolii muzykĺ było wielu kompozytorów posługu-
jących się ptasim śpiewem. Listę najwybitniejszych v', tej
specjalności otwíera clément Janequin (ca 1485-1558)'
a zamyka Ryszard Wagneľ (1813_1883)' Choó dotychczas
kompozytorzy korzystający z ptasiego śpiewu żyli w róż-
nych epokach i twoľzyli w różnych stylach' mieli jedną
cechę wspóIną: ptasim śpiewom nadawa]i muzyczną for-
mę, dokonując ich adaptacjí đo noIm obowiązujących w
n]lrzyce. Messiaen czyni na odwrót, przystosowując mu-
zyką - o ile to możIiwe - do noľm ptasiego śpiewu.
Pod tym względem jest zatem absolutną indytvidualno-
ścią i pełnym nowatorem.

Tego nowatoľstiwa zrazu całkiem nie dostľzegano, a na-
1vet wIęcz przeciwnie, pĺzyjmowano jako przejaw kon-
serwatyzmu. W latach pięćdziesiątych Messiaenowska
lvypŤawa w świat ptasiego śpiewu była aktem nie byle
jakiej odwagi. Dążenia awangaľdowych kompozytorów
skupiały się bowíem wówczas wokół destylacjí muzyki
z r'vszystkich zależności zewnętrznych' a nawet i z tľady-
cji muzycznej, dla otrz)rmania muzyki chemicznie czystej
í absolutníe nowej. Wszelką progľamowość, a z:właszcza
ilustľacyjnośó, jaką jest Messiaenowskie kopiov/anie pta-
siego śpÍewu _ traktowano pogaľclliwie. Messiaen wie-
dział doskonale, że wycieczki do lasu z notatníkiem i je-
go orníto]ogíczne hobby uważa się powszechnie za zaię-
cie ni'epoważne. Że nlkt, łącznie z jego własn}'rni studen-
taĺni, nie podzíela tej pasji' że skazany tu jest na zupełną
samotność. ,,Nie ośmielają się powĺedzíeć mí, ale niewąt-
pliwie myślą, że jestem na poły nstukníęty>; najzłośIiwsĺ
zaś sądzą, że jest to mania pođobna do tej' jakie niewa-
ją staIe panny' całJŕmi dniami spacerujące z psami na
smyczy lub e;łaszczące kotki... I chociaż przekonuję ích
o tym, że znalazłem tu [to znaczy w ptakach] mistrzó1v.
Źródło pracy twórczej i postępu' a także piękno i po-
ezję - oni pozostają ciągle tylko zdziwieni'..'' 2

ĺ c. samuel: op. clt., s. 114.
r Jw,, s. 118,
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Są dwa sposoby przełamania tej powszechną rezerwy
wobec ornito]ogicznej pasji Messiaena. Pieľwszy to zľo-
zumĺenie jej istoty, polegającej na fascynacji fizycznymi
cechami ptaków, ale wynikającej z rneíatizycznego za-
chwytu nad wspaníałością świata _ stworzonego, a nie
zrodzonego z materii. Ten zachwyt muzycznego trň/óľcy
nad boskim stwoŤzeniem obejmuje całą naturę postIze-
galną przez człowieka i lodzi pragnĺenie, aby ją odtlvo-
ľzyć. Dlatego w muzyce MessÍaena znajdujemy nie tyl-
ko ptasie śpiewy, lecz także inne zjawiska przyrody _
od szmerów strumyka po wschody i zachody słońca.

Umiłowanie natury jako boskiego dzieła każe MeSSiae_
nowi oddać je w muzyce możlíwie jak najwíerniej. Tľu-
dno to osiągnąć w odniesieniu do zjawisk bezdżwięcz-
nych _ jak stojące nieruchomo drze\ľa, najłatwiej -w odniesieniu do najbardziej dźwięcznego zjawiska w
przyrodzĺe, jakim jest śpiew ptaków. Dlatego ptasie gło_

sy znajdujemy prawie we wszystkích utrvorach Messiae-
na, natomiast rrruzyczną ilustľację lasu tylko w bardzo
nielícznych. Gdyby drzewa umiały Śpíewai, Messiaen po-
śwĺęciłby im zapewne więcej miejsca w swojej tworczcj-
ści..'

Dľugí sposób pľzełamania lezeľwy wobec ornitologícz-
nej pasji Messiaena jest nader prosty: dużo słuchać jego

,'ptasÍej'' muzyki. Tą drogą w zrekonstruowany przez
Messiaena świat ptasich śpiewów wchodzi się jak do pu-
szczy dzíewiczej, zľazu dzikíej i obcej, a po jakimś czasie
przeřnieniającej się w czarodziejski ogľód' stopniowo co-
ľaz bardziej fascynujący i kuszący, by w nĺm pozostać
jak najdłużej.

KSIĘGA oRGANowA
,,Je suĹs 'ĺLé crouant et i'alLais đ. I'église 'en
crouant, sans penset qu'un iouŤ le pattIc'i-
perais đe la|on si' actźpe d L'oÍÍice, alors
que ie n'avais été iusque-Lö, q'Lťun jeu|Le

iiaau pąrrnĺ tant d'a\LtŤes. ce noupeau
ŤrLétieŤ cornblaźt épźdenŤnent Inon idéal de
musicżen cŤouant.'' 1

Jako 22-1etni młodzieniec Messĺaen objął funkcję oľ-
ganisty w paryskim koście]e Św' Trójcy i pełni ją do
ázĺs' oba fakty są jeJnakowo niezwykłe. Przed pięidzie-
sięciu laty był najmłodszym Francuzem, któremu powie_

ľzono takie stanowisko, clziś zapewne jest jednym z nal-
starszych francuskich organistóv/, może jedynym pełnią_

cym swoje obowiązkí \v tym samym kościele przez pół
wieku.

o iJ.e muzykiem i żarliwym kato]ikiem nie został pIzy-
paclkowo, o ty]e organistą stał sÍę nĺe z własnej woli, lecz
Za namową swego prof esora haľmonĺi, Jean Gallona. GaI_

lon zapľowadził Messiaena do znakomitego oľganisty
i kompozytora, teoretyka i impľowizatola - Marcela Du-
pré. Jako student pĺanistyki Messiaen wykazał talent do
improwĺzacji, i to właśnie nasunęło prof esorowĺ Ga]Iono-
wi myśl skierowania go do klasy Malcela Dupré. Po
ukończeniu studiów organowych normalną koleją ľzeczy
Messiaen objął posadę oľganisty. Pľzypadek spľawił, że
było to stanowisko w jednym z największych koścĺołów
w centrum Paľyża, ale zapewne níe przypadkiem zwią_
zał się z nim na całe życíe.

1 ,,Urodzilem się jako lvierzący i chodz]lem do kościoła láko wieŤzą-
cy, nie myśląc o tyÍn, że pewnego dÍ)lä wezmę tak cŻynny udziáł
w nabożeństwie, bo do tego czasu byłem tylko Jednym z wielu mlo_
alych wiernych. Ten nowy zawód (organisty w kościele) spełnił'
ocŻywiścle, rnój ideał muzyke wierzącego.'' - słowe Messiaena zacy_
towene przez Antoine'a Golée w Je8o lĹsiążce Reflcoĺtres apec oLż'
1ŕeŤ nĺcssiđen, s. 34.
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W ciągu pięćdziesíęciu lat spędzonych pľzy orgalrach
Sainte Tľinité miał tylko dwie dłuższe przerwy, obie od
niego niezależne: w latach czteľdziestych, kíedy został
powołany do wojska, a następnie dostał síę do niervoli,
í w Iatach sześódziesíątych, gdy olgany u Św' Tľójcy
gruntownie odnawíano.

od pół wĺeku obowiązkĺ Messiaena _ ,,tytul'arnego''
oľganĺŚty St' Trinité _ są takie same: ur każdą niedzielę
irzy ko1ejne msze i níeszpoľy, w ciągu ĺygodnia ponadto
śluby í pogrzeby. W czasÍe wielkiej mszy (tak zrłlanej
,,stlmy") o godzinie 10 gra choľał gľegoriańskí (\ł' postaci
czystej lub harmonizoĺ,vane j); na następnej, o godzĺníe
11 - wykonuje dzieła klasyków (w szczególnoścí: Bacha,
Frescobaldiego, Coupeľina ĺ Nicolas de Grigny); o 12
vło]no mu graó własne utrvory, na nĺeszpoľach - o go-
dzinie 5 po połudnÍu - improwizuje. Niekiedy impľo-
\Ą'izuje także w czasie ostatnĺej mszy południo\łlej'

},{essiaenowskie impľowizacje lv koścíele Ślv. Trójcy
mają bardzo ľóżny charakter. Níe zawsze może impľowĺ-
zować we własnym stylu, bc muzyka śpiewana, popľze-
dzająca często gräną na oľganach, wymaga zachowania
tego samego styht łv írnprorvizacjí. \'V ten sposób powsta-
ją pastísze quasi-Bacho\Ä,skie, quasi-SchumannowskÍe czy
quasi -Debussy'owskie.

Messĺaenowskĺe improlvizacje swobodne, utrzymane we
własnym stylu, ľóżnią siq od jego kompozycji organo-
r.vych nie tylko swobodą Íorrnalną, lecz także lozTzecze-
níem substancji muzycznej i dramaturgiczną amorĺÍą.
Rrrchlíwe i dynamíczne są jedynie ich ustępy końcorve,
towalzyszące opuszczanÍu przez wiernych lĺościoła, zgod_
nie z traclycją kultywolvaną pľzez oľganistów lratolicltich.
Messiaenowskĺe improrn'izacje są też łagodniejsze haľmo_
rricznie od jego nie impľolvizowanych rrtworów. Níe zda-
rzają się tu tak ostre clysonanse, co nie znaczy wszakże,
że jest ich mniej; są tylko kamttflowane i łagodzone
ptzez ztączne dorzucanie konsorransów. Dziqki temll jest
to muzyka cIośé prosta i niemal populaľna w swojej ko-
munikatywności' Messiaen potľafi zrrakomicie dostľoić
swe improwizacje clo charakteľU_ poszczegó1nych części
mszy. Na pľzykład: jego muzyka towaľzysząca I{ornunii
oparta jest na długich dźwíękach 1'J wysokim ľejestrze
í utrzJrmana w nastroju podniosłej powagi. Ta świado-
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mość służebnej loii wobec świętego obrządku jest chyba
najważniejszą cechą Messíaenowskich implowizacji oIga-
nowyc)r. Dlatego też zapewne Messiaen níe impľo'"vizuje
gclzie indziej poza kościołem i níe godzi się swoich im-
pľowizacji pub]ikować. Jedynym bodaj wyjątkiem jest
impľowÍzacja towarzysząca poematowi matki Messiaena,
I-'Am,e en bourgeon, napisanemu z okazji narodzin syna,
a nagranemu na płytę w roku 1977, z okazji siedemdzi.e-
siąt5zclr uľo;lzin kompozytora

Stanowisko organisty w kościele Sw. Trójcy nie wyma-
ga komponorvania utwoľów 1ituľgicznych. W pľzeciwień-
stwie do Bacha, który co tydzień musíał pisać nową kan-
tatę, Messiaen mógł rv ogó]e nie zajmować się kompozy-
cją; w_szystkie utwory organowe o przeznaczeniu litur-
giczn].]l] pisał dobrowolnie, a niekíedy - na specjalne
zamór,vienie swych duchownych zrvierzchnikółv.

Píerwszym z nich był Le Banquei céleste (Ni,ebiańska
ucztd,\ - míniatura skomponowana w ľoku 1928, jeszcze
lv czasíe studiów w Konserwatoľium, na dwa lata przed
objęciem stanowis]ia lv St' Trinité' Jest to - rvedle okr'e-
ś]enia kompozytoľa - ,,medytacja'' na temat Najświęt-
szego Sakramentu' zaĺnspiTowana tajemnicą Eucharystii.
Messiaen opatrzył ją mottem zaczeľpniętym z Ewangelií
lvedłltg św. Jana: ,,Kto spożywa ciało rnoje i pije krew
moj:.r, rve mnie mĺeszka, a ja \,v nim''. Tworząc Le Ban-
qLLet cél'este, miał za]edrvie 20 ]at i pełne prarvo do ko-
piowania mistrzów. I(ompozycja nie jest wszakże kopią
żadnej innej, a jeśli jakíeś ínne przypomina' to przede
wszystliim późniejsze jego własne. ]ilimo doĺninującej to-
naIności (mocno schromatyzo'wana tonacja Fis-dur) wpro-
wa:lza tu bowiem swoją technikę modalną (II mode
o ograníczonej transpozycyjnoścr), swoje chaľakterystycz-
]]e s'taccato ä ]a .,gouttes d'eau'' (,,spadające kľople wo-
dy"), a przede wszystkim tak typowy dla swojej muzyki
ľeij'gijnej kontemp1acyjny nastrój' osíąga to za pomocą
]<raricowo pov/olnego (,,extľémement 1ent'') tempa, dłu-
gich ],ĺ/artości rytmicznych, opÍeszałego ruchu akordów'
Taka muzyka - statyczna, mľoczna) pogrążona w medy-
tacji, była baľdzo obca gustom panującym w Europie ]at
drvrrdzĺestych; Errľopíe uciekającej oc wsze]akiej kontem_
placji i ľefleksji, manitestującej cechy biegunowo prze-
cilvne: wita]ność i optymizm, preferującej motoryczny
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Iuch i beztľoskie, a niekiedy nawet ĺ bezmyśIne gadul-
stwo muzyczne . Niebi'ańska Üczta Messiaena była zatem
cichą ľewolucją wymĺeľzoną ľÓwnocześnie pľzeciwko pa-
nującej w muzyce modzi'e. Rewolucją przygotowy1vaną
jv,ż znacrĹie wcześniej pľzez innych, głównie przez De-
bussy'ego, który nie kończącym się permutacjom Wagne-
ĺowskim przecÍwstawił formę nierozwojową, ale który
nÍgdy nie zaŁrzymał ruchu do tego stopnia.

Debussy nie poszedł tak daleko także í dlatego, że nie
był wyznawcą Messíaenowskiej ídeĺ 

''oddalenia 
tego, co

pľzemijające'' (,,éloigner ie tempolel''), zatracenĺa poczu-
cia czasu, zatrzymania Eo popÍzez zgubĺenie jego pulsu.
PÍerwszym przejawem tego dążenia í zaTazem pÍerwszym
'sukcesem Messiaena na tej dľodze jest Le Banquet céLes-
ŕe. Nowatorstwo tego utwoIu nie jest wszalĺźe tak abso-
lutne, jak może się wydawać komuś nie obeznanemu
z francuską muzyką oľganową przed Messiaenem. Prze-
łom, jakiego đokonał dwudziestoletni kompozytor, został
dobrze przygotowany przez jego dwóch poprzednikórv
(z których pierwszy był jego bezpoŚľednim pedagogiem):
Marcela Dupré i Charles'a Tournemire'a r.

Następny utwór organowy, skomponowany rok póŹniej
Dżptaque, młođy kompozýoľ dedykował dwu swoim pro_
fesorom: kompozycjÍ - Paulorľí Dukas, i organów -Maľcelowi Dupľé. Nazwa utworu wiąże się z jego dwu-
częściowością, a ta z kolei z dwoma tematami religijny-
mi, które tu kompozytor przedstawia, wedle podtytułu
jest to bovr'iem ,'szkic o życiu ziemskim i szczęśliwej rvie-
czności'''. Część pierwsza, utľzymana w zasadzie w tonacjÍ
c-moll, d1mamíczna i ostra harmonicznie, charakteryzuje
twarde życie na ziemi. część druga - utrzymana w
C-dur _ łagodna, stopniowo coraz baľdziej eufoniczna -to obľaz niebiańskiej szczęśliwości. W finale utworu oba
rodzaje muzyki łączą się, jakby dla zadokumentowania,
że oba te światy są człowiekowí dostępne. Pieľwsza część
DEptgltu utrz]rmana jest w stylu Maľcela Dupľé 2, a co-

1weđług stualta ]ťaumsleya: The oŤgafl 1nuslc oÍ olh)żeŤ Messlacn.
wyd. A. Ĺeduc' PAryż 1968; s. 2ł. Podnleslenle pedalu do roli in-
stŤumentu melodycznego, zastosowane po raz plerwszy \\ Le Bąn-
quet céLeste, 1 nowy sposób reJestlacJl te8oż Messiaen przejął od
TouľnemiŤe'a.

' Po\ł'taTzem tę opiĺtę za Pierlette Mari: op. cit., s. 76.
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kolwiek także w stylu chopinowskim, część dľuga bardzo
pľzypomina ostatnie ogniwo cyklu ľÁscensżon (Priěre d.u
Christ montant ueŤs son Pěre). ]ů/.oże właśnie te zapoży-
czenia i powiązania są powodem znaczn'ie mniejszej niż
Niebźaítska ?rczŕo populalno ścí DEptgk1t.

Koiejny utwór organowy Messíaena powstał już po
objęcĺu przez nĺego - w roku 1931 _ stanowĺska orga-
nisty w St. Trinité. Jest 19 L'Appariti'on d'e L'Eglźse éter-
nelle ('ĺJkazanie sżę Koścźoła' llsi'ecznego) - kompozycja
oko]icznościowa, napisana na uroczystoŚć konsekracji ko-
ściołów. ogólny plan lormalny L' Apparżtion przypomina
DiptEque: oba utwoľy rozpoczynają się od mocnych,
ostrych współbľzmień, a kończą miękkímí, łagodnymi. Te
dwie cechy są w Apparżtźon mniej wyraŹnie rozdz1e]one,
za to baldziej skontrastowane. Różníca w stosunku do
dwóch wcześniejszych utwoľów oľganowych wyraża sĺę
głównie w Messiaenowskim języku muzycznym, który tu
jest już niema] całkiem ukształtowany. Chociaż Messiaen
|swój system rytmiczny skodyfikował dopiero dziesięć lat
później' już w AppaŤźtĺon, utworze skomponowanym w
:roku 1932, użył kilkłr formuł z niego zaczeľpniętych, jalt
ĺytmy wydłużone ptzez tak zwane ,,v/artości dodane''
(,'vaIeuľs ajoutées''), powtarzanie formuł rytmĺ'cznych w
dymínuc ji czy asymetryczne gľupowanie ľytmów (3 + 4)'
stanowia.ce zapowiedź pľzyszłego zerwania z regularną
metroľytmiką.

Le Banquet célesŕe wkrótce po skomponowaniu został
przeľobiony na orkiestŕę symÍoniczną (którą to wersję
kompozytor póŹniej wycofał z praktyki wykonawczej);
z L'Ascension (wnżeboustąpieĺrże), dziełem napisanym w
latach 1932_33 na oľkiestrę, stało się odwrotnie; dwa
Iata później Messiaen pľzeľobił je na organy, dokonując
tylko małych poprawek i komponując na nowo trzecią
część, w pierwszej '\ň/ers jĺ najmniej cíekawą, zdradzającą
wpły'w obcego w zasadzie Messiaenowi neoklasycyzmu.
To obszeľne, pół godzĺny trwające dzieło opatrzone zosta-
ło podtytułem, zachowanym także w wersji oľganowej _
,'cztery medytacje symfoniczne''. Każdą część poprzedza
w partyturze cytat ewangeliczÍry, zwíązany z tytułem
programowym' nadanyÍn pľzez kompozJrtoľa kolejnej
,'medytacji''. Pieľwsza, bardzo powolna i majestatyczna,
opĺewa ,,Majestat Chrystusa pToszącego swcgo ojca
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o chwałę'' (IłIdiesté du CllŤźst d'eŤLand'ant sa glożre d son
PěIe); dřuga, bardzĺej đynamiczna, to ,,Pogodne alIe]uja
duszy spragnionej nieba" (AlLéIuźas sereżns d'une dm'e
quż đ'ésźre le cźeL); trzeeia, żyuva i chropawa bľzmieniowo,
to ,,Przeniesienie ľadości duszy przed chwałę Chrystusa,
któľa jest jego własną" (TtanspoŤt đe joże d'une đ'me đ'e-
Dant 7ť" gl'oire đ,L' Chrżst quż est Lo, sienne); czwarta,
ostatnia, podobnie jak pĺerwsza, utlzymana w tempie po-
wolnynr i chaľakterze uroczystym, jest ,,Modlitwą Chľy-
stusa wznoszącego się do ojca" (Prźěre du Chri,st mon-
tant uers son PěŤe). Jej pľzebíeg _ mÍaľowy, ďwuđziel-
ny Iytrn i postępująca w góľę linia rnelodii _ idea]nie
odpowiada relígijnej treści. Także i trzy pozostałe częścĺ
doskonale spełnĺają swoje zadaníe religijno-programowe.
Szczególnie nasycona ekspresją jest pľosta, quasi-chorało-
wa część píerwsza, oparta na typowo Messiaenowskiej
formule melodycznej.

Także i tok ľozwoju formalnego tej części, krótkocly'
stansowy' nawIacający '"vielokľotnie do punktu wyjścía,
jest baľdzo chaľakterystyczny dla Messíaena. Z muzyko-
Logicznego punktu widzenia najciekawsza jest struktrira
harmoniczna í lytmiczna L'AscensioĺL, można tu bowienr
wyśledzić proces odchodzenia kompozytoľa od tonalności
duľ-mo]l i ľytmikÍ zmetľyzowanej. Akordy dające srę
sklasyfikować jako pŤzynależne đo okreś]onych tonacji
pojav/iają się jeclynie w míejscach najbaľdziej ekspono- 

'

rvanych, metryka jest pIawie ustawicznie zmĺenna' a w
niektórych miejscach (II1 części) znika zupełnie na Izecz
ímpľorłlizacyjnego ,,ad libitum''. Jest to zaiem etap przej-
ścĺowy do mającego wkrótce nastąpić całkolvitego polzu-
cenia metryki.

l\,Íuzyka, tak bardzo zgoďna ze swoją retigijną treścĺą
i tak bardzo níekonwencjonalna, powinna była zachwy-
cić jej pierwszych słuchaczy. PrawykonanÍe L'Ascensi,on
nie wywołało '\rłszakŻe ogólnego entuzjazmu, Iecz pľzecíw-
nie - spolo zatn)Í'őw ' Powołu jąc się na opinie ,,ĺvľażii-
wych ludzi wíerzących" zaszokowanych blíżej nie sprecy_
zowanymi spľzecznościami, zachoclzącymi ponoć míędzy
treścíą reIigíjną a foľmą dzieła, krybycy imputol.valí Mes-
siaenowi pseudoreligijność i węszyli tu ,,mętną, níeczystą
atmosfeľę''. Dziś owym ludziom wíeľząc;rm odmówilibyś-
my wľażliwoścĺ i muzykalności, bo Wnżebowstąpi'eni'e to
muzyka nie tylko baľđzo piękna, ale i pľzystępna. Szcze-
gó]nym urokiem odznaczają sie dwie skrajne części,
o pľostej budowie, szlachetnej linií meIodycznej, spokoj_
nej rytmice i owych tak typowych dla Messiaena ,,prze-
ciagłych fermatach'' związanych ze stosowanymi pIzez
niego pod koníec fĺaz ,,waľtoścÍami dodanymi''. Baľdzo
cieka'u/e sa zresztą ta'rże dwa pozostałe, śľodkowe ogní-
wa cyklu. Drugíe, w którym odzywa się ion ľadosne;,
Iecz míejscami ostľej eksklamacji' clla którego Messíaen
tak ciężko wywalczał prawo ob;rwatels'ťvga w muzvce re-
ligiinej í któľy tak zaszokował owych ,,wľażliwych wie-
rzących", oTaz tÍzecie, gclzie pojawia síę rzadki w jego
muzyce cz;mnik ímprowizacji.

Wedle zgocnei opinii znawców, L, Ascension zarnvka
młodzieńczy, poniekącl eksper;rmentalny okľes trvóiczáści
organisty St' Trinité, zaś okres w pełni đojrzały otwiera
La Natźoité du seigneuŤ (NaŤodzenźe Pański'e), skompo-
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nowane w r. 1935. Dopielo teraz bowíem opracowy_wana
ki]kanaście lat Messiaenowska gramatyka muzyczna coj_
Izała do pľaktycznego spoż}rtkowanĺa. Choé nie była je-
szcze całkowicĺe gotowa (nad zasadami swego języka mu-
zyczne4o' wyłożonymi w Techni,que de mon Langage łnu-
sżcol, pracował lvlessiaen jeszcze co najmnĺej pĺęć lat)'
okazała się na tyle kompletna, że mogła stanowić teoIe_
tyczną bazą d]a plaktyki kompozýorskiej już całkiern
samodzielnej.

PaItytura La Natźuźté du Sei,gneur, cyk1u oľganolvego
obejmującego ,,9 medytacji'', wydana przez Íiľmę A. Le-
duca w ľolru 1936, poza mateľiałern nutowym (podzielo-
nym na cztety zeszyt'y), zawÍera także obszerny komen-
taľz autoľski, objaśniający poszczególne ognÍwa cyklu
í wyjaśniający zasady Messiaenowskiej teorii modalnej.
Takĺe łączenie praktyki kompozytorskiej z teorią stanĺe
się odtąd obyczajem Messiaena, stosowan]rm zawsze wów'
czas' gdy gramatykę Swego języka muzycznego poszerzał
o nowe rozdziały'

Z obszettego tekstu teoretycznego, opatrzonego przy-
kładami nutov/ymi, wynika, że Messiaen operuje tu już
swobodnie wyna1ezĺonymi przez siebĺe ,'modi 

_o oglanÍczo'
nych możliwościach transpozycjí", zaś z innych fragmen-
tiw komentarza do Natżużté _ że poza modi, używan5ĺmi
nie tylko sukceslnvnie, ale i symultanicznie (polimodal-
noŚć), stosuje tu Iytmy wzotowane na stopach r]ńmicz-
nych starogreckich i ragach hinduskich' jak również
,,wartości dodane'' i ,,kanony rytmiczne''. A zatem rv ľo-
ku 1935 także ĺ ľytmiczny system Messiaena był już nie-
mal całkowicie opracowany. Do'wodem tego jest m.in.
zeľ'\i/anie z tradycyjną metrorytmiką; rezygnacja z po-
dawania metrum i traktowanĺa taktu jako klatki zawie_
rającej stale tę samą i]ość wartości r1tmicznych. Kreska
taktowa przestała być dla niego ścianą klatki Ťytmicznej'
a .stała się cezuľą między frazami muzycznymi - jak
oddech w śpiewie.

W komentaľzach do poszczególnych części Notiui,té
Messiaen mówí dużo o kolorystyce í symbolice religijnej
rozmaiĘch foľmuł muzycznych, a ponađto _ o specyfj-
ce swojej technĺki organowej. Klawiatuľa nożna (tak
zwany ,,pedał'') wf,/emancĺ)owuje się tu ze swojej pod-
rzędnej đotychczas roli,,basu'' harmonicznego' rejestry
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nie są użJ.9vane tak' jak przykazała tradycja r, mikstuľy
stoso\'Ą'ane inaczej' niż nakaz]rwał obyczaj' Traktowanie
rytmiki, melodykĺ i harmonii jako trójcy ľozdzielnej, sy_
multaniczne nakładanie na siebie ľóżnych modów _ d'o-
pełniają obrazu nader oľyginaL:nej całości.

Cykl utwoľórv składających się na Nati,Dżté _ to pierw-'
sza Messiaenowska ,,Księga organowa''' napisana już cał_.
kowicie własn;rm językiem, 1 zaÍazem pieľwszy cykl je_.
go wielkich fľesków muzycznych o tematyce ľeligÍjnej.
Poszczególne ogniwa cykIu, nazwane przez kompozytoľa
,,medytac jami'', noszą następujące týuły: Dzżewicĺ'
i' d'zżecko (I), PasteŤze (IIr, wżeczaste plang (III), Słolł..
(7Y), Dziecż Boga (V), Ani'ołowże (Y7), Jezus god'zź się na,
cieŤpi'enie (YII), Ťrzej krőLotoi,e (vIiI), Bó9 uśród, nas
(IX). Sens teologiczny kolejnych medytacjí wyjaśnia Mes-
siaen w tekście dołączonym do partytury:

,,Pięć podstawowych idei to: 1. Nasze plzeznaczenrÔ
uľzecz}nvistnione pľzez Inkaľnację Słowa (utwór III); 2.
Bóg żywy Í cierpiący wśród nas (utv/oľ)' IX i VII); 3..
Potrójne narodziny: odwieczne Słowa, czasowe Chrystusa,
duchowe chrześcijan (utv/oly rV, I i V); 4. opis níektó.
rych postaci, nadających Śwíętu Bożego Narodzenĺa szcze-_
gólny nastľój: aniołów, trzech klóli, pasterzy (utwory VI,
VIII i ); 5. Uczczenie - wszystkÍmí dziewięcioma utwo*
rami - macieľzyństwa Śwĺętej Dziewicy''. Nie przypad*
kĺem dzieło składa się z dziewięciu części; ta liczba s}rm_
bolŁuje dziewięciomiesięczne macÍerzýstwo. Poszczególt
ne ogniwa cyklu nie są wszakże tylko med1rtacjami nad
macierzyństwem Matki Boskĺej, lecz także sugest]rwnymi.
obrazami z życia Jenlsa po Jego narodzeniu. Z cudowną
prostota maluje kompozytor Madonnę bawiącą się z Dzie_.
ciątkiem (częśó I: La Yżerge et I'EnJant)' Nie mniej obra-.
zowy jest pochód pasterzy oraz ích taniec pľzed szopką,
będący stylizacją fľancuskich melodii ludowych (część II:
Les Bergers), i wędrówka tľzech kľóli (część VIII - Ĺes-
Moges). Nader wyraziście kľeśli Messiaen osobowość Bo1.
ga ojca; jest to postać gĺożna í potężna' lecz zarazeĺr' ła-.
godna í dobľotliwa (część IX - Dżeu pan1rž ftous\'

l Na pÍzykleđ: leJestly ,,ílet'' l ,,nazaEđ'', dotąd z sobą łączone'.
tu zostały od slebie unlezeleżnione (đruga c2ęśé cyklu), a ŕeJestry'
''gambe'' i ''vox celestis'' * nawet sobie przeclwsta.wlone (cŻęść t.l.rr).
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Szukając analogii dla tak wspaniałego obrazowanĺa w
muzyce, tlzeba sięgnąć do epok dawniejszych a]bo na-
pgt do sztuk pozamuzycznych. Do rysurrków Albľechia
Đürera czy płaskoľzeŹb _ poliptyków anonimowych mi-
stľzów średniowiecznych, gdzie natuľa]istyczna precyzJa
]w przekazywaniu nadprzyľodzonej rzeczywistości }ączy
się z wyľażoną najpľostszymi środkami teologiczną sym-
'boliką'

Talr wybitne í orygínalne dzieło nie mogło pozostać nie
'zauważone przez krytykę. W obszernej tecenzji z Natl]si-
Íé, iaka ukazała sJ'ę w ,,La Revue Musicale'' po jego pra-
.wykonaniu w kościele Ste Trinité pTzez tťzech m\f,zy'
ków - Jean-Yves DanÍe]-Lesura, Jeana Langlais i Jean-
;Jacques Grunen,'valda (z których l<ażdy zagrał prawdo-
podobníe po trzy części cykIu)' krytyk Henrĺ Martel]i
stwíeľdził chłodno, Lecz ĺzeczowo, że jest to ,,baľdzo waż-
na pľaca Messíaena'', że stanowĺ ,,logiczny wynik natu-
ľalnego wysíłku, idącego w kieľunku poszukíwania no_
:wych środkólv eksplesji'', a nawet ,,przejaw czegoś no_

v'ego we współczesnej produkcji kompozytorskie j''. Wy_
Íaził ľównocześnie wątplíwość., czy taka twórczość ma
przecI sobą przyszłość? 1 Ale inny krytyk' będący ľówno-
cześnie organístą, pianistą Í kompozytorem, Henľi Sau_
guet, w muzyce swego z?-Ietniego kolegi dostrzegł coś wię-
.óej:,,niezľównane mistrzostwo i wrażliwość mistyczną'''

śko*po.'o*".'e w roku 1939 Les Corps GLori,eur (Cĺa-
'ta uđ'uchouione) to utwóľ poniekąd bliźniaczy z 1\atiuż-
té, przez swoją formę cyklÍczną í charakter religijno-
-symboliczny. Paľaboliczna klamľa spína też tematykę obu
clzieł: pierwsze poświęcone jest głównie idei narodzin
.Chrystusa, drugie opiewa Jego śmierć í zmartwych'Á'sta-
nie.

Te c1wa kolejno powstałe cykle oľgano'\i/e rvieIe łączy,
a1e też niemało TőżĹi, 'vĺ cíągu czt€rech dzielących je lat
Messiaen pľzeszedł bowíem dość znaczną ewolucję jalro
kompozytor i jako teolog. Ewolucja kompozytoľska prze-
jawia się w zbliżeniu dc chorału gľegoriańskiego i do
.rytmiki staľohinduskiej, a przede wszystkím - w poľzu-
'ceniu metrum í wynikającej stąd zmianie roIi kreski tak-
.towej (zob. przykł. na s. 33-34).

1RecenzJa ta ukązala siĘ \v ,,Ĺa ReÝue Muslcale'', nÍ 165 z Í. 1936'
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I' e sti7Dal mes sżaenou ski aD Diis selđoT Íie, grudzieŕL 1968

od. Ie1Đei: olżpżeŤ Messźaen, yvonne LoŤżod, Ra'ÍaeL KubeLik, MaŤżnus
v ooTbeŤ g ; Monachżum 197 1

Już sam początek pierwszego ogniwa cykłu ujawnia
nierówność trwanĺa poszczególnych taktów; takt drugi
jest ponad czterokrotnie kľótszy od pierwszego. Kreska
taktowa nie oddzie]a od sĺebie lównych klatek, lecz nie-
ľówne frazy. Jest to zatem nie tyle kreska, co ,,kropka''w znaczeniĺ pisaľskim. Podobnie jak stosowany przez
Messiaena pľzecinek jest odpowiednikiem liteľackiego
pľzecinka. Łatwo zauważyć, że dľugĺ takt to repetycja
zakończenia pierwszego, czwaľty - ľepetycja zakoícze-
nia trzeciego, i tak daiej. Tego rodzaju ,,echo', było cha-
ľakterystyczne d]a średniowĺecznych hymnów chorału
gregoľiańskiego, z któľego zapewne wywodzi síę także
i monodyczność utwoľu otwierającego cykl 1. Związkőw
ze średniowieczną muzyką relĺgijną jest tu zľesztą wiecej.
W niektórych frazach SubtiLźté d'es Corps Glorieut zalu-
ważono analogię z formułą Iiturgiczną ,,Kyľie eleíson'':

odchodząc coľaz dalej od n<ĺrm obowiązujących wów-
czas w muzyce świeckiej i kościelnej, Messiaen zbliżył
się zatem do źródeł tej dľugiej. Związkőw z wczesnoka_
toIicką tradycją można by też szukać w środkowej, naj-
dłuższej części cyklu, zatytuło\ä/anej Coĺnbat de Ld moŤt
et de 7a, uźe (WaLka śmżercż ż żgcża)' lw konflíkt został
znakomicie zaľysowany śľodkamí muzyczn]Íní, z:właszcza
harmonią (zmienną w temacie śmierci, níezmienną w te_
macie życia), a po części także rytmem, tempem i nastlo-
jem. S1rmbolika muzyczno-teologíczna dochodzi tu do gło-
su na różnych piętrach formy. Zapewne níe przypadkiem
utwóľ Les Corps Glorźeux składa się z síedmiu części
í nie przypadkiem część siódma, poświęcona Trójcy Świę-
tej' jest trzygłosowa. Pierrette Mari dopatruje się symbo_

ĺ Na obĺe enalogie pleŤwszel części Ĺes CoŤps GLoŤ|,e1!x z choÍa-
łem gregoŤiańskim zwraca u.wegę s. 'waumsley: The organ fiursl'c ot
olabLer MessLLen, s. Ąo'
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]iki ]íczb także w zakończeniu dzieła septymą lvielką
í małą; nie bez powodu, bo Messiaen często mówĺ o swo-
jej Íasc;łlacji liczbami,,pieľwszyrni'', zwłaszcza siódem-
ką i dziewiątką.

W latach czteľdziestych powstało szereg utrvorów
o charakterze ľelígijnym, m.in. słynne TrzE rnĺte lżtur-
gie (Trois peti'tes LźtuŤgies) i đwa wielkie cykle: IĄřiŻje

,,Am'en'' na dwa foľtepiany i Dtoad'zl.eścia spojŤzeŕL na
Dzżeciątko Jezus ĺa fortepian solo, ale ani jeden utwol
na oľgany czy choćby z udziałem organów.

Kolejne clzieło oIgano\Ą'e naľodziło się dopiero w roku
19ä0' w przecíwieństvýie c1o szeľegu poplzednĺch, nie mia'
ło ono chaľakteIu ogólnoře]ĺgijnego, lecz ściśle kościelny,
a nawet liturgiczny. Dziełem tym jest msza przeznaczoT|a.
na uroczystość Zesłania Ducha Swiętego (Messe d,e 7a Pen-
tecôte). Była to już druga msza sliomponowana pIzez
Messiaena. Pierwsza - ną 95ig1n sopranów i czwoTo
skrzypiec - powstała rr. roku 1933, ale nígcly nie zosta-
ła opu.blikowana ani też włączona do lratalogu jego twóľ-
czości.

Data skomponowania Messe đ'e La Pentecôte jest do
pewnego stopnia umowna, bc rodziła się ona stopniowo
pod palcami oľganisty improrvizu jącego w czasie kolej-
nych nabożeństw w koścíe]'e St. Trínité. Nie znaczy to
bynajmnÍej' że jest to utwór c improĺ'ízacy jn1łn charak-
Leľze' Poza kilkoma pasażami, rĺ' których swoboclne pre-
luđíowanie ma zÍesztą sens religijny, jest tc muzyka bar-
dzo zdyscypllnowana foľmalníe. Preludiujące pasaże po-
jawiają się w części dľugiej, noszącej podtytuł ,,Rzeczy
widzia]ne i niewidzialne'', í symbolizują tu zape$'ne te
drugíe. Występują też w części ostatniej, zatytułowanej
wajście (soTtie), gdzie zgođnie z tľadycją organistowską
Messiaen użył pełnej siły organów. Swobođny i dyna-
miczny chaľakteľ finału mszy wyjaśnił kieđyś półżartobli-
wie na jedn5rm ze swoich wykładów: ,,W tym miejscu
ludzie zaczlmają wychodzĺć z kościoła i ľozmawiać
o tym, co będą jedli na obiad''.

Gdyby Messiaen sam nie oświadczył, że Messe de la
Pentecôte zroďziła się z impľowízacji, żaden muzykolog
nie miałby pođstaw do takich pľZypvszczeń' Zĺesztą irĺ-
prowízacyjne pochodzenie może tLl dotyczyó tylko pomy-
słów muzycznych i sposobu ich ľozwijania; zapisaníe tego
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w paľtyturze w}rrnagało żmudnej pracy kompozýorskiej.
Dotyczy to zwłaszcza stIony T)rtmicznej, gluntownie

przemyślanej i drobiazgowo wypracowanej. Rytmika
pierwszej izęścĺ mszy, EntŤée (Wejścźe), oparta jest lv
zrlaczn'lTíI stopniu na metryce staľogIeckiej' Zĺalazły ttl
zastoso\Á'anĺe pľawie wszystkie stopy podstawowe (jamb,
daktyl, spondej, trybrach, amfimacer, bakchej, antybak-
chej, peon, epitryt)' a także stoPy złożone (chorijarnb,
docllmius). obok tradycyjnych waľtości rJrtmicznych
kompoz;rtoľ wpror,.ĺadza,,wartości írľacjonalne'' (,,va]euľs
lrrationne11es''), nie mające odpowiedníków w znakach nu-
towych; ích długość tľwania określa pośrednio pľzez po-
danie ilości nut,,irracjonalnych'', odpowiadającyclr,,ra-
cjonalnym'', takÍm jak ćwierćnuta czy ósemka. Mamy tu
zatem 3 ćwierćnuty trv/ające ľazem tyle co 2 ćwíerĆ_
nuty, 3 ósemki tľwające tyle co 2 ósemki, 5 szesnas-
tek trwających ty]e co 4 szesnastki, 7 szesnastelĺ trwa-
jących tyle co 8 szesnastek. orvo mininralne skracanie
í wydłużanie nut byłoby bezsensowne, gdyby utrvóľ skła_
ciał się z samych ,,wartoścĺ irracjonalnych''; sens polega
na zestawieniu ich z ,,rac jonalnymi'' (to znaczy noľmai-
nyĺni) lrlartościamí lub ,,irrac jonalnymi'' innego typu...ř ten sposób Messíaen urzeczywístnia swoją ideę wyzwo-
lenia mrrzyki z kanonów rytmicznych, obowiązujących w
muzyce europejskiej ođ późnego średniowiecza.

Oto oĺipowÍeĺlrri pľzykład, r,.;yjęty z pieľwszej częścĺ
Messe d'e La Pentecôtei

Na ten ltľywek dzieła składają sĺę dwie figury ryt_
miczne o wartościach ,,irľacjonalnych''; pierwsza z nich
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(występująca w pedale) jest spondejem, dľuga (w pedalei obu manuałach) _ epitrfiem.
Dľuga część Messe d"e Io, Pentecôte, olfertożre (o!ia-

Ťowanże), choó mniej skomplikowana rytmicznie, została
też wystudiowana baľdzo szczegółowo. Jej rýmika nie
P=!j"" 11 antycznych stopach greckicľl, ali ńa r5rtmach
hinduskĺch, przekształconych już poniekąd we 

-własne

twory, zwane,,postaciami r;rtmicznymi" (,,personnages
I)řthmíques''). Ich wzoľcami są 3 formuły rytmiczne sia-
rożytnych Indii: tľitiya, catuľthaka, níhśankalila; pieľw-
sza z nich nie ulega zmianom, dľuga podlega 

",'g-en-tacjí, trzecia _ dymínucjĺ. Stľuktuľa ľytmicznl tej -części
mszy opiera się nie tylko na rytmach hinduskĺch, Iicz
także na neumach chorału gľegoriańskiego í foľmrrłach
wypracowanych już samodzieLrie pľzez Messiaena. m.in.
na ,,przewľotach'' pÍęciu waľtości l}ńmicznych, należą-
cych đo układu, który zbudował sam i nazwał ..chroma_

h I h I I [ITyczn}rm": żJl' .'' dl'' é i d'Jé' .
Indy;vidualność kompoz;rtora pľzejawia się tu nie tylkow gľamatyce rýmicznej, Iecz także w innvch składnr-

kach języka muzycznego' a najbardzíej w pisowni oľga-
nowej. Spośľód chwytów nie stosowanych dotychcżas
pľzez kompoąńorów oľganowych za swoje najbarclziej
osobiste osiągnięcie uważa Messíaen dwa ľodzaie śtacca,ta;
,,trěs sec'' (,,baľdzo suche''), zastosowane w Śiodku dru'
giej części Msza, i ,,Eo:utte d'eau'' (imitujące krople de-
szczu), uż1rte Pod koniec 2. Na wyłładach poświęconych
analizie tego dzieła zwIacał też uwagę na niektóre efekty
ilustracyjno_s]rmboliczne; na przykład: dwukľotnie powtó-
rzone C wielkie ma wyobľażać bestię Apokalipsy' bowo-
dem tego, że te efekty mu się udały, jest 

- 
jego zda-

níem - ,,mamľotanie niektóľych parafian o diable ukry-
tym w organach kościoła Ste Trinité...''

1 UkłAd ten przyJmuJe za Jeatnostkę nutę zwaną ,,szesÁastką''i stenowi cią8 algebÍalczny (każda koleJna wartość rytmicŻna jest
o szesnastkę dluższE od poprzednleJ)' system ten Messlaen lvykorzy_
stał szerzeJ w swolm nsstępnym dzlele olganowym, Lź.ure i!,oŤgue.

9 Badacze twóIczości olganowej Messiaena stwierdzaJą zgoclnie, że
pewne elemeĄty techÍüki i Języka plzeJął olr oťl sv/olch dwóch staI-
szych kole8ów: or8enisty koścloła Św. Klotyldy w Palyżu' challes'a
TournerDlre'a, i oE8eniśty peryskiego kościoła Św. sulpicJusza' swe8o
nauczyclela MaEcela Dupré.
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Ttzecia część Mszg, C ons écratżon (P ośllsi'ęcenie), podob-
nie jak poprzednia, opiera się na rytmach hinduskich
í neumach gľegoľiańskÍch, czwaIta - Comrnuni,on (Ko-
munża) _ bazuje na ptasim śpíewie, piąta - ostatnia,
zatytułowana Sortze (WEjście), podobnie jak pieIwsza _
na Messiaenowskich,,irľacjonalnych'' waľtościach ryt-
micznych, o długości niebywale zľóżnicowane j.

W pattyturze Messe de La, Pentecôte znalazły odbicie
Messiaenowskie zabíegi o odnowíenie własnego języka
muzycznego. Wyđawałoby się, że ten intelektua]ny výysl_
łek porvinien się odbíć na charakterze dzieła, odebrać
mu spontaniczność i wyjałowić ekspľesję' Nikłych tego
Śladów można by się dopatľzyć w najbaľdziej wykalkulo-
wanej plzez kompozýoľa częścĺ trzeciej, ale nie widać
ich wcale w czteľech pozostałych, odznaczających się
wielką sugesty.wnoścĺą. Zđecydowanie emocjonalny cha-
rakter mają z:właszcza dwÍe końcowe częścí MszE na Zie-
Lone Śużęta: niebÍańsko łagodna czwarta i groŹnie chama-
tyczna piąta.

LźuTe d'oŤgue (Ksi'ęga organoll'lo) po\,vstała zaledwÍe ľok
po Messe de Lo" Pentecôte. Oba utwory zrodziły síę z pľa-
ktyki organistowskíej Messiaena w St. Tľinité, oba napr-
sane są tJrm samym językiem i mają cyklÍczną formę,
ale nie są twoľami blíźnĺaczymi. Msza, mirrro cykliczno_
ści, jest zamkniętą całością, Księga _ przeciwnĺe _ skła-
danką, w któľej każda pozycja stanowi samodzielną jed_
nostkę muzyczną, związaną z Ľozmaítymi datami kalen-
daľza kościelnego, z wyjątkiem dwóch nie mających re-
ligijnego chaľakteru _ pierwszej i ostatníej' Utwory II
i V zostały zatytułowane identyczlrie _ Pżěce en trżo,
gdyż oba przeznaczone są na tę samą niedzielę Trójcy
Swiętej. III, noszący tytuł Les Mażns de I'Abi'rne (Ręce
przepaścż), wiąże się z okresem poltuty, ľV - Chdnts
d'ożseú1Lt (spźeua ptd'kóu) _ z 'Wielkanocą, VI - Ĺes
Yeut d,ans les roues (ocza u kołach) - z ZĹeLonymi
Swiętami' Zgodnie z przyjętym przez Messiaena obycza-
jem każda z pięciu ľeligijnych pozycjí cyklu opatrzona
jest odpowiednim cytatem, a zgodnie z zasadą przyjętą
pľzez niego we wszystkich dziełach (z wyjątkíem ekspe-
ryrnenta]no-technicznych) muzyka w;rľaża zawaľte w tych
cytatach tľeści pozamuzyczne. Przykład: w piątym utwo-
rze, Pi,ěce en tŤio, tÍzy boskie osobv wchodzące w skłacl
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'Iľójcy Świętej symbolizują wysnute z rýmów hilrduskich
,,postacie r;ńmiczne'', z których jedne poddawane są aug-
mentacji, dľugie dyminucji, zaś trzecie nie zmieniają
sr,ł/ojej pielwotnej Íorrny' Bĺegnące symultaniczni'e nacl
sobą trzy głosy oľganowe Są w zwĺązku z tym całkowi-
cie od siebie niezależne pod względem rytmicznym, nÍg-
dy síę nie spotykając' Za pomocą precyzyjnych rvyliczeń
Messĺaen dokonał tu zatem podobnego zabiegu jak ten'
do lttóľego doszedł ki]ka lat później Lutosławski, lv]maj-
dując przypadek kontrolowany. Arttoľ Ksźęgi' orgo'nousej
uważa to słusznie za swój największy sukces w dzíeclzi-
nie rytmiki' któľa w tym czasie była przedmiotem jego
szczególnych zaínteľesowań'

ostatnie ogniwo cyklu, zatytułowane SożÍante-qudtŤe
dlrées (Sześćd,zżesźąt czteŤE długoścz trlľania), stanovłl
szcz'yt í zatazem,,dno'' doświadczeii Iytmicznych Messiae-
na, bo nie rnożna pójść wyżej i głębiej. Najbaľdziej
wyćwiczone ucho nie jest bowiem zdolne wysłyszeć rvĺę-
cej niż 64 różnice długości, a mniej wyćwiczcne - zaleĺl_
wie połowę tej liczby.

Spekulatywno-ľytmiczny chaľakter ma Tówníeż pierw-
sze ognĺwo Lixre d'orgue. !v tym wypadku są to opeľacje
dokon]rwane na mateľia]e ľ]ńmów hinduskĺch. T1'tuł
utwořu: Reprżses prll' żnteľuersźon (Po1DtóŤzeni'a' pŤzez
przell'lľót) - wyIaża zwięźle charakter tych operacji.

Po Lżlsre d'oŤg1le nastąpiła dzĺesięcioletnia pľzerwa ĺ'
twóľczoścÍ organov/ej Messiaena, a także 'ff jego twóT-
czości o charakteTze leligijnym. Ptzyczyną była jego 

''pta-
sia'' pasja, któľa nurtowała go wpIawdzie od dawna, ale
po roku 1950 pochłonęła niema] całkowícíe. Ta przeľwa
tľwałaby prawdopođobnie jeszcze dłużej, gdyby w roku
1959 níe otrzymał zamówienĺa na utwór, któľy miał być
włączony do repertuaľu obowiązującego dyplomantór'ĺ r'v
klasie orgaĺoĺvej' Wieľny swojej ml:zyczno-teo1ogicznej
mísjĺ, Messiaen sięgnął do choľału gregoriańskiego, jako
pierwszego tematu ut\ł'oľu używając (níe dosłownĺe) me-
loctii Alleluja, przeznaczonej na okazję konsekľacji.
W drugím temacie, opaľt}Tn na śpiewie dľozda-muzyka,
doszły do głosu aktualne zainteľesowania kompozytora.
Porvstała w ten sposób kompozycja na przemian quasi_
-gregoríańska í quasi-ptasia, a przy tym bardzo Messíae_
nowska w foľmie i treści' Jej tytuł - Verset pozłl' La
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Fěte đe Lą Dédicace (Werset nÍL Ślľźęto Konsekracjź) -sugeľuje miniatuľowość i błahość. w lzeczywistości nie
jest ona tak miniatuľowa i błaha; trwa prawie 10 minut
i ma postać kunsztownych waliacji' Ich głóv/ny temat
(glegoľiańskĺe Alleluja) pojawia się tylko dwukľotnie:
na początku Í na końcrr, wszystkie pozostałe jego prezen-
tacje są waliantami tematu. Podobnie drugi temat - pta-
si, pełniący t rolę swoistego ritoľnelu. Messiaenowski
drozđ, poclobnie jak żywy ptak - nígdy swojej melodii
nie powtaľza dosłow'nie.

!v cbrr tematach wprowadził zatem Messíaen ta]r cha'
rakteľystyczną d]a niego dwoistość stľuktury rnuzycz-
nej - ustarviczna permutacja, przy zacł'Lowaniu tożsa-
mości podstawowej komórl<i foľmotwórczej utworu. Ta
równoczesna stałośĆ i zmiennośó jest u Messiaena zara-
zenr środkiem techniki kompozytoľskiej i śľodkiem eks-
presji, bo połączenie tych drvóclr cech sobie przeciwnych
stwaTza napięcie, silnie ocldziałrrjące na słuchacza'

Innym przykłaclem tej samej techniki są zastosowane
tu ,,lĺanony r1rtmiczne'', poIegające na dosłownym powta-
rzanil figury rytmicznej przy zmiennej figurze melo-
dycznej. Cliolicznościowo napisany VeŤseŕ jest więc,,\Ä/eI-
setem'' także w tym sensie, że możr\a z niego wyczytac
credo techniczno-ekspresyjne całej twórczości Messiaena.

Powstałe lv rolrLt L969 Médż1:a'tions sur Le Mgstěre d"e

Ia Sainte 'ťrl'nité (RozmEśLtnża ng'd talemnicą ŤrójcE Šll:ią-
ŕej) to najbaldzĺej osobliwe dzĺeło w twórczości organo-
wej Messiaena i rv całyn jego dorobku kompozýoľskÍm,
a zatazem jeden z najdzĺwniejszych utworów ]ň'' muzyce
wszystkiclr czasĺ1w. Ta osoblíwość nie jest natuTy mu-
zycznej ani teologicznej, lecz konceptualnej. Messĺąen do-
konał tu bowiem próby ucz1míenia z muzykĹ języka se-
mantycznego, któľym można się posługiwać podobnie jak
{rancuskim, polskim czy jakimkolwiek innym. Messíae-
nowski język rvykazuje najwięcej podobieństw z esperan-
tem. bo jest języlriem sztrrcznym, składa się z niewielkiej
ĺloścí słów i jest łatwy do opanowania. Nie tľzeba sĺq go
nawet uczyć, wystaTczy pozne.ć alfabet, częściowo zr'esztą
każdemu rnuz:ykov'i clobľze znany' Dźwięki c, d, e, f , g,

a, h i b - tc pieľrvsze .,litery'' },{essíaenowsk jego alfa-
betu. Uzupełnione w analogiczny sposób o 18 dalszych
liter-clźwíęlrów. tworzą pełny a]fabet. l\dessiaen pođaje go
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w przedmowie do wydania partytuTy Méd'ztatźons sur Le
MEstěre de la Sai'nte Trżnité, obok wie1u innych infor_
macji o wynalezionyrn pľzez siebie języku, kbóry nazwał
,,porozr"lmiewawczym" (,,langage communicable"):

fr
^ 

.E lF

= sTUÝ'wxYz
Jest to język złoźony jedynj'e z ľzeczownjków, przymiot-

ników i czasowníków' Pľzypadki okreś]a MessÍaen za po-
mocą odpowiednich figuľ muzycznych, popľzedzających
rzeczolł'niki. Dwa najważniejsze czasowniki _ ,,być''i ,,mieć'' - mają ođIębne formuły:

lecz otrzymało symbol kilkuđŹwiękowy' a ŕaczej dwa
s}łnbo]iczne moty'wy (z któľych drugi jest odwróceniem
pĺeľrvszego; zob. pľzykłady na dole s. 120).

Motyw ,,Boga'' opiera si'ę zatem na tej samej zasadzle
co Wagneľowskie motylyy przewodnÍe bogów i bohate-
ľów tetralogíi.

Tľalrtowanie dźwíęków jak liter i układanie z nich słów
nie jest abso]utną nowością; coś podobnego lczyn1ł już.
bowiem Schumaĺn w Karnalłale, a wcześniej Bach, two_
Ťząc temat m1fzycz\y z Iiteľ swego nazwíska. PomysŁ
stworzenia pełnego alfabetu dźwiękowego nĺe jest także
całkiem oryginalny, bo Messiaerl zapożyczył go od jedne-
go ze swoich byłych uczniów _ Frangois-Bernaľd Mä-
che'a. Ale tę cudzą myśI rozwinął po swojemu.

Jak clotąd, użycie ,,języka poľozuĺiiewawczego'' było'
w twóľczości Messiaena zjawiskíem jednoľazow;rm. Po--
wtarza się tu przypadek etiudy Mode d'e ualeurs et d.'żn-
tensżtés i wpľowadzanego tam seľializmu totalnego. Nato'
miast da]sze losy tych dwóch wynalazków były odmien.
ne: seľia]ízm totalny pTzejęlÍ .i ľozwinęli uczniowie Mes-
siaetra oraz ich naśladowcy,',języka poľozumiewawczego''
nikt po nim nie przejął.

Choci.aż ,,język porozumiewawczy'' nie był pomysłem
w pełnÍ samodzíelnym, to idea mówienia do słuchaczy nie
tylko muzyką, Lecz także tekstem słowno-semantycznyÍn
nuItowała Messiaena od dawna. Czymże bowíem, jeśii.
nie foľmą ľozmowy ze słuchaczamí są obszerne przedmo-
wy i objaśnienia dołączone do większości jego partytuľ?'
Nie czym innym, jak potrzebą wypowiadanía się w sło_.
w_ach są także własne teksty do utworów wokalno-instru'
mentalnych.

To, czego nie mógł powiedzieć muzyką, mówił słowa.
mi. W ten sposób pľawie wszystkie jego utwoľy miały
postać dychotomiczną. W Méđ'żtati'ons spľibował te dwa
języl<i połączyć. Zapewne w tym celu dźwięki zamieni}
rv litery, fĺazy _ w słowa, dłuższe okľesy - w zđanía,.
zaś cały utwóľ muzyczny - w utwór literacki, zawÍeľa-
jący semantyczną treść'

W kolejnym swoim dziele - Transti,guratton de Notre
Seżgneur J ésus-christ - Messiaen polý{'raca do owej dy.
chotomii słowno-muzycznej, a także _ po wie]u latach -.
do tekstu śpiewanego. Przyczyną tego ,,odwrotu'' od wła-

BYC

MIEC

\''leclle objaśnieÍ] kompozytoTa, Íormuła ,,być'' jesi zstę-
pujaca, ponieważ wszystko, co istnieje, pochodzi od Boga;.
formuła ,,mieó'' _ wstępująca, poníeważ ,,rvznosząc się
kü Bogrr możemy zawsze osiągnąć więcej''. Słowo ,,Bóg',nie zostało złożone z ,,liter'' Messiaenowskiego a1Íabetu,

Temat Boga

Temat Boga v/ odwróceniu
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snego wynalazku był chyba lęk przed samoogIanicze_
niem możIiwości. Twórca o tak wielkiej inwencjĺ i tak
silnej potľzebie ekspľesjí czuł się zapewne skrępowany
systemem zbudowanym przez samego siebie. Zaś po pa-
ru latach odszedł od níego jeszcze dalej, uznając go za
pľóbę wręcz nieudaną.

W;malazek,,języka polozumiewawczego'' ľzeczywiśclie
nie otwiera przed kompozytorem nowych perspektyw, ra-
czej przeciwnĺe, zamyka je, spľowadzając muzykę do se-
mantykí, a zatem do jej postací najbardziej prymitJĄvnej
i pľawdopodobnie najbaľdziej pierwotnej' Większośó etno_
muzykologów twĺerdzi, że muzyka wywodzi się z jakÍchś
znaków dŹwiękowych, za pomocą któryclr pierwotní lu-
dzĺe porozumiewalí się z sobą jalr językiem, którego w-

dalr,ej chvýili użyó nie mogli, nie chcieli a1bc któľego je-
szcze rrie zna]i. }{essiaen sięgnął tu zatem đo źródeł sztu-
ki muzycznej. A1e poza tym sÍęgnął także do Źľódeł mu-
zyki religijnej - do choľałrr gregoľiańskĺego, który w
żadnym dotychczasow]m-]. jego utworze nie występorvał lrl
formie tak mało pľzetworzonej, bliskiej średníowieczne-
lrru Ur Jšlrrdluw l.

oba zwroty Messiaena - clo prehistoľii muzyki í bi-
stoľii muzyki ľeligijnej - są nieco poc'lejľzane. Czyżby
Messiaen uciekał się do języków ,,porozumiewawczego''
i clrorałowego, bo nie míał już níc do powiedzenÍa lv sw_o-
im własnym? Albo też - co na jedno wychodzi - nie
umiał dopowiedzieć czegoś pŤawdzĺwíe osobĺstego - na
organach? TakÍe podejľzenĺa są nĺesłuszne, gdyż język
porozumiewawczy i pľzestylizowany chorał gregoriański
nĺe zastąpiły indywidualnego języka rĺltzycznego NIessiae-
na. Jest on tutaj słyszalrry całkiem wyraŹnĺe. Zapelvne
oba ,,języki obce'' míały służyć odświeżeníu własnego, po-
dobnie jak wszystkie inne Messiaenowski'e pomysły war-
sztatowe. Wysoko ľozwiníęta samokontrola artystyczna
nakaz5nvała Messiaenowi pocejmować takie wysiłki, ma-
jące go uchronić od popadnÍęcÍa w rrrtyniarstwo i powta-
rzanie samego síebie. AIe nie mnÍej rozwiníęte poczrtcÍe
własnej wartoścĺ polÄ/stTzymało go od tezygĺacji z ĺtży-
cia dotychczasowych środków. Dwa nowe ''językí'' (z czeqo
tylko jeden całkowicie nowy) nie zdomĺnowały zatem
własnego, jedynie go wzbogaciły.

w Madżtations sur Le Mastěre tle Ia Saźnte 'l'rinźté
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znajdujemy takie e]ementy dotychczasowego języka mu-
zyczneEo Messiaena, jak ľýmy hÍnduskie, ptasie śpiewy,
współbrzmienia ,,kolorystyczne'' (to zrĺaczy nie opaTte na
żadnym systemie harmoniczn)rm, lecz dowolnym doborze
baľw) oraz ustępy symbolĺczno-programowe, odpowiada-
jące wymienionym w partytllrze c]ńatom ewangelicznym.
Jeśli dodamy do tego typowe dla Messiaena budo'lvanie
formy każc.ej części dzieła z kílkrr rodzajów ,,klocków''
muzycznych, ana]ogicznych, ]ecz nĺe zaĺĺlsze identycznych'
w toklt utworu szerégowanych przemĺennie, oraz inne ce-
chy charakterystyczne dla jego warsztatu kompozytor-
skiep_o (na przykłacl: skłonność clo monoľytmii wszystkích
głosów), to stanie się ocz}^yiste, że Médźtatżons stanowią
kwintesencję stylu,,późnego'' Messiaena.

Pewnego'ľodzaju nowością jest trr umieszczanie c)řta-
tól'r ewangelicznych nie tylko w lĺornentarzach wstęp-
nych' lecz także wewnątrz tekstu nutowego, a nadto -po raz píerwszy w dzíele cyklĺcznym - nienadawan1e
tyiułów poszczególnym częściom' lecz poprzesta,wanie na
ľz}łnskiej numeracji. To drugĺe można wytłumaczyô' tym
pierwszym; slĺoľo Messia_en tak nasycił muzykę pľogľa_
mowością, że co kilkanaścíe ]lrb nawet co kilka taktów
pojawia síę nowy cytat ewangeliczny, a wraz z nim nov/y
ustęp muzyczny, to tľudno mu było objąć jednolitą na-
z:wa całą część cyklu' To rozczłonkowanÍe prawie wyklu-
cza dľamatuľgię' utľudnia percepcję, a nawet trochę nu-
ży' v/ ostatnĺej częŚcĹ, złożoĺej tyllro z dwóch rodzajów
,,klocków'' (ođcinki powo]ne, akordorň/e, i szybie, biegni-
kowe), ta maniera staje Się wręcz konwencjonaIna. Ä1e
w żadnej _ m.oże z wyjątkiem także nieco monotonnej
pierwszej _ 6$'ą t1ig162wojov/ość i ,,kiockowośé'' nie prze-
szkadza, bo kompozytor rekompensuje słuchaczowĺ te
braki lv inny sposób: Ióżnorodnością faktury, koloľowo-
ścią brzmienia, zmiennoścíą nastroju, a wreszcie tym, co
tak trrrdno wyrazić w słowach, a tak łatwo za1J:ważyć.
i odczuć, słucha jąc RozĺnEśla'ĺl' nad, tajemnżcą Trójca Śwtę-
Íej: ích bujną jak lajski ogróđ tľeŚcią muzyczĺrą i poza-
muzyczną'

Po skomponow an|s Médżtations sur Ie Mgstěre de Ia
Sażnte Trinité Messiaen znów porzucił twórczość organo-
wą i nie powrócił do niej aż do chwili obecnej. Jedynym
odstępstwem oc tej sepaľacji jest impŤowizacja organo-
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'wa to\^/aIzysząca recytacjĺ poematu céciIe sauvage
L'Ame en bourgeon (Dusza 1Đ pączku), nagrana na płytę
w ľoku 1977. Cécile Sauvage, matka kompozytoIa, poemat
ten napisała w roku 1908 z okazji narodzin syna. Tej
szczegó]nej oko]iczności rĺależy zawdzięczać. fakt, że Mes-
siaen zdecydował síę - raz w życiu - opublikować swo-
ją improwizację oľganową.

Uwielbíenie, jakíe kompozytor żyl,ýÍ dla swojej matkĺ
oraz dla jej poezji, było zapewne przyczyr\ą potľaktowa-
nia tej improwizacji jako elementu zdecydowanie drugo-
p]anowego. Muzyka vŕystępuje tu jako przer}.wnik míę-
d'zy poszczegőlnymí ogniwamí cyklu poetyckiego, tylko
improwizacje \Ä/stępna i zamykająca cykl są nieco dłuz-
sze. Níekiedy staje się też symultanicznym tłem do re-
cýacji, ale na ogół fragmentaľycznie, tylko w jednym
wypadku (Te uoi\d, mon petit aTn'ant - oto jesteś, moie
kochanże), towaľzyszy wierszowí od początku do końca.
Lecz tam, gdzie ľoubľzmiewa Ťównolegle z tekstem po-
etyckim, jeszcze baľdziej widoczna jest jej drugoplano-
wość. Poza jednym epízodem (preludium đo wiersza
I'Abeilĺ,e _ Pszczoła) Messiaen nie ilustľuje muzyką
wierszy, chociaż ich ]iczne odniesÍenĺa do natuly dają
niejedną po temu okazję. Stara się wpľowadzić słuchacza
w nastľój tekstów, co ztesztą nie zawsze mu sÍę w pełni
udaje, ponieważ jego styl i język daleko odbiegają od sty-
Iu i języka Cécile Sauvage, poetkÍ bardzo tradycyjnej
i po kobiecemu rozgadanej. Jej rygorystyczny stosunek
do symetľii w zaktesĺe rytmu í rymu stanowi abso]utne
pľzeciwieństwo zasad lytmo_metl'ycznych Messiaena' Aby
uzyskaÓ spójność z poezją matki, musiałby wyľzec się
własnego stylu, co dia twóľcy tego folmatu było' nawet
przy najszczeľszych chęciach _ niemożIiwe. Ta improwi-
zacja nie przedstawía zatem wartości jako utwór liteľac-
ko-muzyczny. Jest tylko cíekawostką, a]e za to ciekawo_
stką dość znamĺenną, ze względu na wybóľ oľganów, a
nie Íortepianu, na którym Messiaen gIa pľawie tak samo
bieg]e. Wedle opub]ikowanego na kopercie płytowej o-
świadczenia, wybráł organy ze 'względu na ich bogate mo_
żliwości kolorystyczne. Wydaje się jednak, że nĺe mniej-
sze, a może nawet wÍększe znaczenie miał jego kontakt
z tym instlumentem, bliższy niż z jakimkolwiek innym.
I to bliższy nie tylko ,,tizyczĺíe'' (ponieważ gra na nim
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najczęścíej), ale đuchowo. oľgany _ mimo swych monu-
mentalnych rozmíarów - uważa zape]pne za instlument
najbardzíej íntymny, skoro powierzył im dzieła najbaľ-
dziej osobiste i najgłębĺej ŤelÍgijne.

Twórczość oŤganowa Messiaena zajmuje najpierwsze
miejsce wśród muzyki komponowanej na ten instIument
w naszym stuleciu, a może także w ciągu dwóch popľzed-
ních, od czasów Bacha níe powstało bowiem nic ľównre
oryginalnego i równie wartoŚcÍowego na ten instrument.
Harry Halbreich nader słłrszníe zauważa, że przed Mes-
siaenem organy należały do instrumentów najbaľdziej
zaníedbanych pod względem poszukiwań nietradycyjnych
sposobów ich wykorzystania, że stanowiły coś w ľodza3u
pľowincji muzycznej, odosobnionej i pokrytej kurzem... 1

Messiaen zdmuchnął ten pył i przywľócił organom życie.

l Końentarz do đB'óch kaset pł}'towych obejmujących całą twór_
czość orgenową Messlaena, z wyJątkĺem MéilI,tdt7ons suŤ le Mus-
těTe d.e La sĹhúe TŤlrĹLté (ollvief Messiaen: L,oeuore al,oŤgue, ,N wy-
konaniu Louisa Thiay), .Ĺe Lh)te il'oŤ d,e L'oŤgue ÍTąned's, cattiope
7802.
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WIERSZE DLA MI

,,Mes poěnes gont Jażts atec L@ Ťnustque
et pour I'a Tnusżąue; źls n'ont ąucune pÍé-
tenti'on Lźtta ai,r e;' l

Wszystkie niemal teksty słowne utworów wokalno-in-
strumenta}nych Messĺaen napisał sam. Wyjątkami są dzie-
ła skomponowane do łacińskich tekstów religijnych (mo-
tet o sacłum conużüżunl z ľoku 1937 i TŤo'nsJiguŤati,on
z 7989\ oraz drobne utwory młodzieńcze: Deut Ballades
de VżLLon (Dlt:źe ballađg do tekstów Franeoís Villona) na
głos i foľtepian (1921) i śľodkowa pieśń z cyklu ŤŤois
Mélod'źes z roku 1930, napisana do tekstu matki, Cécile
Sauvage (dwie pozostałe melodie skomponował już do
tekstów własnych). Messiaenowskie zapewnienie, że jego
poezja powstała ,'wÍaz z muzyką i dla muzyki" _ jest
pľawdziwe, ale nie całkiem ścísłe. Wprawdzie Messiaen
níe napisał żadrre$o tekstu poetyckiego niezależnego od
muzyki, pľzeznaczonego wyłączrríe do lektury albo do re-
c;ńacji, ale nie wszystkie jego teksty stanowią íntegralną
częśó utworów wokalnych í przeznaczone są do śpie\łrania.
Obszerne komen'tarze Messiaena do własnych dzieł zawie_
rają bowiem niejeden passus mający charakter poetycki.
Choć adresowane są do wykonawców i słuchaczy, wię-
cej można síę z ních dowiedzieó o baľwach niż o dźwię-
kach, więcej o tematyce pozamuzycznej utworów niż
o ich muzycznej budowie, więcej o ľeligijnej tľeści niż
o foľmie í techníce kompozýorskiej.

Istnieje jeszcze Łĺzeci dział pisarstwa Messíaena: wy-
głaszane przez niego, a następnie publikowane teksty
ogóInoestetyczne, będące wykładnią jego światopoglądu
(Conférence d'e Bruxeĺles, 7958; ConJérence d'e NotŤe'Da-
Ťne, 79'17 i inne). subiekty'wny i podniosły ton tych ,,re-

l ,,MoJe poezje są tworzone z muzyką i dls muzyki; nie maJą one
źednych atnblcJl llterqcklch'' - P. MaĺI, op. clt.' s. 46'



feľatów'' nakazuje zahczyć je ľaczej do literatury pięk-
nej niż do nauki o sztuce.

KomPozJrtor-Iiterat jest ľzadkością r,łr naszych czasach
daleko posuniętej specjalizacji. zyje wprawdzie paru kom_
pozytorów piszących albo przysposabiających dla sÍebĺe
libretta, ale są to zwykle typowi twóľcy operowi. Mes_
siaen, mimo ż;''lvego zainteresowania teatrem, nie należy
do tego gľona. Swoją pieľwszą _ i zapewne jedyną _
operę zaczął komponowaó mając lat blisko 70, namówĺo_
ny ptzez dyľektoľa opeľy ' Paryskiej, Rolfa Liebeľmanna.
Własne ]ibretto do tej opery jest pieľwsz}Tn jego tekstem
poetyckim większych rozmiaľów.

Skoro Messiaen jako kompozytoľ i poeta w jednej oso-
bie jest w swoich czasach plzypadkiem tak wyjątkowym,
wolno przypuszczać' że zadecydowały o t5rm szczególne
okolicznoścí. Za Íaką właśnie oko]iczność można uznaó
atmosferę domu rodzinnego. Matka poetka i ojciec tłu-
macz, specja]izujący się w przekładach na język francus-
ki dzieł Szekspira, byli zapewne także ,,rodzicamí" đzie-
cięcych zabaw ,,'!v teatľ'' młodego Olívieľa i jego brata
A]aina. Ze wspomnień Alaina wiadomo, że inicjatorem
tych domowych plzedstawień był olivier' że sam robił
marionetki, malovýał dekoracje, a zapewne również ukła_
dał teksty i komponował muzykę 1. Te dziecięce próby
pisarskie nie są nikornu znane. Dwa pieľwsze opubliko_
wane wiersze Messíaena to teksty do wspomnianych juz
TŤoi's MéLod'ies. oto jeden z rrícln:

,,c'est la douce fiancée
c'est I'ange de la bonłé, 'C'est un aprěs łrtlídi ensoleillé,
c'est le vońt 'suŤ les fleúŤjs
C'est un sourire pur comme un coeur d'enJant,
C'est un grand 1ys blaŤrc comme une a le,
tlěs haut đans ułre coupe d'or!
o Jésus,
bénissez-1á!
E el
Dorrnez-lui votľe puissante gľäcel
8u'e11e ignore la souffrance, les laŤmes!
Donnez-lui le repos,
Jésus!'' g

l oLźĐLcŤ' 7nofu 
'ŤěŤe... 

Tekst opubliko'lveny vr nr 23ł ľnlesĹęcznlka

',Diapason''' 8Tudzleń 1978.
9 ,,To czuła naŤŻeczoÍla'
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Ten kľótki tekst zavli€Ta dwa najbaľdziej chaľaktery-
styczne rnoty,wy Messiaenowskiej poezji muzycznej: ero-
tyzm i fideiun' Być moż€' Messiaen zdecydował się na
pisanie tekstów poďyckich dlatego właśnie, że nie trafił
na poezję cudzą, któTa łączyłaby 'ff sobie te dwie cechy.
A. moŻe ptzyczyÍ!4 đecyzji było wysublimowane ,poczucie
samowystalczalŤrości twóľczej? Poczucie, którego najbar_
dziej wyrazíst1ĺn dowodem jest to, że komponowanej na
pľzełomie lat siedemdziesiątych i osiemdziesiątych opery
o święt5rm FľancÍszku jest nie tylko kompozytoľem
i librecistą, lecz także scenogľafem, inscenizatorem i re-
żyseľem'..

Między Tľois Mélodżes a opelą upłynęło równo 50 lat.
W ciągu tego czasu Messiaen skomponował 10 dzieł wo-
kaIno-instrumentalnych, w większości dużych ľozmiarów'

Pierwszy 17twőt z wyłącznie własn5rm tekstem Messiae_
na _ Lo' m,ort du N ombre _ jest dÍalogiem dwóch ,,dusz''
różnej płci (sopran i tenor), a zatem romansem maksy_
malnie ođcieIeśnionym; ostatnia kompozycja tego tyPu -Cinq Rechonts _ została okľeślona pľzez Messiaena jako
,,poemat miłości cielesnej''. Wynikający z tego zestawie-
nía wniosek o kieľunku ewolucji Messiaenowskiego ero-
tynnu byłby jednak nazbJrt pochopny. Jest to raczej tyl-
ko świadectwo godzenia przez Messiaena tlzech ľodzajów
mĺłości, w Europíe tradycyjnie ľozgľaniczanych: do Boga,
duchowej do człowieka i cĺelesnej' Taka fílozofia uczuć
nie całkiem się gođzi z zasadami etykí katolickiej. Mes-
siaen, choć uważa się za twőTcę katolickiego, 'r'ýidocznie
nie mógł się zmieśció w normach tej etyki, podobnie jak

To anlol đoblocl'
To sloneczne popołudnie,
To wiat! na kwlstach,
To uśmlech czysty Ják seŤce dżiecka,
To wielka biała lillE, Jak skŤzyđlo'
tlefdzo wysoko 'w złotej czárze!
o JeĄ7,
pobłogosław Ją!
Ona!
Daj Jej ŤwoJą potężną łaskę!
Áby nie zażnała cierpienia, łez!
dal leJ wytchnlenie,
Jezu !"

wszystkĺe przekłady tekstów poetyckich autora kslążkl'

10 - Messiaen 1tĐ



nĺ'e zmíeścił się w noľmach tradycyjnej ľytmiki, ńrlĺo-
nikĺ czy faktury oľganowej'

Pierwsze duże dzĺeło wokalno-instľumenta]ne Messiae-
na - cykl píeśni na soplan dramatyczny í oľkiestrę z ro-
ku 1936, mający chaľakter erotyku i dedykowany żo-
nie _ Poěmes pouŤ Mi, - 

już w píerwszej części (Action
de grô.ces - Dzźękczynżenie) zawiera płomielrną apostľofę
do Boga, uwieńczoną siedmiokľotnie powtórzonyrn 

',A]-Ieluja'', a w ostatniej (PŤźěŤe etaucée _ WEsłuchana mo-
dlźt1Ią) liźuÍEíczny cytat: ,,O Jenl, Chiebie żywy, dający
życie, powĺedz tylko słowo, a będzie uzdľowiona dusza
moja''. Natomiast w przedostatniej części cyklu (Le col-
Lżer _ N aszEjni}c) autor opiewa miłosny uścisk małżon-
ków. Níe jest to bowiem k]ejnot ze złota i drogich ka-
mienĺ, Iecz _ ''vedle objaśnień kompozytola - naszyjnik
żywy, jakĺ twoľzą ramiona żony, oplatające szyję męża.
Nie brak tu też paralel míędzy obíema postacĺami mi-
łości, niekíedy wręcz szokujących. Tekst V częścÍ cyk1u,
zat1ńułowanej L'épouse (Małżonka), zawiera takie słowa:
,,L'épouse est prolongement de I'époux [...] Comme l'Egli-
se est pľolongement du Chríst'' I. Ta śmiała paraleIa nie
jest wszakże Messiaenowską herezją, ma bowiem pierwo-
'v/zór uznany oficjalrie pĺzez Koścíół w pľzypĺs1.wanej
Salomonowi biblíjnej Pżeśnż nad pżeśnia,mż'

Niektóľe fragmenty tekstów Messíaena są pľawie do-
słownymi cytatami z Biblii. Jednakże te religíjne ekskla-
macje mają charakter bardzo osobisty, podobnie jak jego
eksklamacje miłosne. Są tam ponadto obrazy, a ľaczej
pľzelotne wizje przyrody, nie ma natomiast jakiejko]wiek
akcji dľamatycznej. ođeľwane od muzyki, raŻą egzaIÍ,aąą
i powtórzeniami níektórych wersetów czy słórł, przybie-
Ťając}łni níekĺedy ton obsesyjny. W czwaľtej częścí cyklu
wokalnego HaŤa'ui zwľot,,Doundoutchil'' (oznaczający
dzwoneczkí przyczepione do nóg peľuwíańskich tance-
rzy) powtaŤza się 20 ĺazy, a słówko ,,Pia'' w VIII píeśni
tego samego cyklu _ najpieľw 50, a potem 64 razy. Wszy'
stkíe te repetycje, zbędne z poetyckiego punktu wíclzenia,
nabierają sensu w połączeniu z muzyką. Ona bowiem
także oparta jest często na repetycjach, które tu - zja-
wisko przedziwne, lecz ciągle się potwieľdzające vł pľah-

1 
''zone jest przeđłużenjem męża [.'.] tak Ják Kościół Jest przealłu_

żeniem chrystusa.''
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tyce konceltowej _ bynajmniej nie nużą, 'lecz często
działają przeciwnie: nadają muzyce formę i wytwarzają
napięcíe dľamatyczne. Swoją poezję konstTuuje Messiaen
w taki sam sposób jak muzykę i zalvsze lv powÍązaniu
z nią. oderwana od niej, staje się banalna i níezrozumia-
ła. Dowodem tego _ jedn1ľn z wielu _ może być po_

czątkowy fľagment píeľwszej pieśni cyklu Chants de Ťer'
Te et d'e CieI. CykI ten, dedykowany żonie, powstał
z okazjí narodzin syna' Już tytuł jego pieTwszej częś-
ei - BażI auec Mż _ dla nie wtajemniczonych jest za-
gadką. ,,Baíl'' oznacza l'D' s1'na, imieniem Mi nazywał
Messíaen swoją píerwszą żonę. A oto początek tekstu
niorulcza'i nipśni'

,,Ton oeil de tďÍe,
mon oeil de teÍre'
nos mains đe teřře,
pour tisser llatmosphěľe,
la montagne de l'atmosphěŤe'' 1'

Ten wíersz, tak ubogi pod względem leksykalnym
i treściowym, a także niewyszukany pod 'V/zg]ędem foImy
wersyfĺkacyjnej, żyje tylko w połączenÍu z muzyką.

ĺ ,,Twoje ziemskie oko, ÍnoJe ziemskie
aby tkać atmosfeŤę, góIę atmosfeÍy."

10*

oko, nasze ziemskie Ięce'
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Pieľwsza fraza woka]na _ ,,Ton oei-l đe terre" (,,Two3e
ziemskie oko'') _ ciąży ku ziemi, co wyľaża trzykľotnie
powtÓrzony dolny dźwięk. To ciążenie staje się jeszcze
wyraŹniejsze w dIugiej frazie, będącej repetycją pieľwszej
o małą tercję niżej (,,mon oeil de terľe'' _ ,,moje ziem-
skie oko''). Kolejna fľaza wokalna nie jest już dosłowrr5rrn
powtóTzeniem poprzeđniej' Iecz jej modyfikacją ľytmicz-
ną' Ma to uzasađnienie w tekścíe, w któľym zaszła istot-
na zmĺana; autor mówi tu już nie o oczach' ale o rękach
(,,nos mains de terľe'' - ''nasze 

ziemskie ręce''). Te trzy
opadające coÍaz Í]iżej ftazy ptzedziela wiotka figuľa wzla-
tująca do góľy, grana pianissimo w wysokim Iejestľze
fortepianu, po'ývtaľzana bez żadnych zmian, zresztą nie
tylko w tej sekwencji, ale w toku całego utworu. Repre-
zentuje ona iegun pľzeciwny ,,ziemskieonu'' ciążeniu tam-
tych fľaz wokalnych, symbolizujących - jak się zdaje _
narodziny dzĺecka' !V następnych dwóch taktach tekst
się zmienia i w konsekwencjĺ zmienia się także muzyka.
Następują teľaz słowa: ,,Pouľ tisseľ I'atmosphěľe, Ia mon-
tagne de l'atÍnosphěre'' (dosłowne tłumaczenie: ,,Aby tkać
atmosferę, górę atmosfeľy''). Słowa te, zarówno po fran_
cusku, jak i po polsku _ nic nie znaczą, ale wiedząc, że
w ten sposób kompozytor zwľaca się do s\Ä/ego nov.r'o na-
rodzonego s5ma, domyślamy się, iż owa 

',góra'' atmosfe-
ry' powietľza czy przestrzení oznacza ogľom świata, jaki
przyjdzie maleńkíemu Pasca]owi poznawaó; ż.e oznacza
to wszystko, co jego đziecÍęcy umysł będzie powoli ,,tkał'''

Muzycznym odpowiednikiem orvego ',tkanía'' 
jest dwu_

krotnie powtórzona mała sekunda, ogrom ,,atmosfery''
wyraża zbudowany na tym słowie melizmat i ruch me_
lodíi wznoszącej się do najwyższego fźs. Paľtia foľtepia-
nowa ľozbita tu została na dwa elementy; pierwszy, wy-
stępujący zawsze so1o, to wspomniana wiotka figura, s5ĺm-
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bolizująca narodziny nowej istoty ludzkíej cz;ł raczej no-
wego ducha. Drugi, ściśle związany z partią wokalną pod
wzglęđem rýmicznym i haTmonícznym (górny głos foľ-
tepianu dubluje głos wÓkalny), jest typowym akompa-
niamentem _ w przeciv/ieństwie do pierwszego, ,,wol-
nego" _ pozbawionym niezależności. Ta zależ:ność jest'
oczywiście, uzasađĺiona, służy bowiem koncentracji słu-
chacza na partii wokalnej i jej tekście' dla Messiaena
zawsze baľdzo ważn}ŕm, może nawet ważniejszym od mu-
zyki.'Ważkość tekstu vý utwoIze wokalnym, podobnĺe jak
ważkość słownego komentarza do utvýoľu _ zawsze bar-
dzo obszeľ4ego - polega na jego semantyzmie. Messiaen
za pomocą słów pľzekazuje swoim słuchaczom to, czego
nie może im przekazać za pomocą aseman'tycznej muzyki.
Należy on bowiem do tych kompoąrtorów, którym se-
mantyczności bardzo bľakuje. Śrľiadczy o tym jego próba
nadania muzyce konkretnych z;naczeń, dokonana w utwo-
rue Méd'i'tations sur Ie Mystěre d'e Ia St. TŤźnżté. w tym
dziele organowym Messíaen zastosował ,,langage commu-
nicable'' (język porozumiewawczy), tworząc specyÍiczny
alfabet muzyczny (każda liteľa ma tam odpowiednik
w dźwięku) i częściowo specyficzny ,,słownik'' (najważ_
niejsze pojęcía mają swoje rľ]lj']zyczĺe ,,tłumaczenia''). Ten
jednoľazowy ekspeľJrment usemantycznĺenia muzyki jego
twórca sam uznał potem za ĺiezbyt uđany i już do niego
nie powľócił. AJe za swoÍsty ,,język porozuĺniewawczy''
można także uznać Messiaenowską obľazowość, uprawia-
ną konsekwentnie pľzez całe życie' W tym wypadku two-
Izywem nie jesl już słowo, lecz muzyka, za pomocą któ-
ľej Messiaen maluje lozmaite obrazy, zaczerpnięte na ogół
z Pisma Świętego. Malując dźwiękami, na pľzykład _
w swoim Rwartecże na konżec świ,ata _ Anioła Äpoka-
lipsy, jest przede wszystkim kompozytorem. Ale poprze-
dzając kolejne ustępy muzyczne odpowiednimi cytatami
liteľackimi, zamieszczonymi w paľtyturze, objawia síę ja-
ko twórca, któľemu śľodki czysto muzyczne nie wystar-
czają.

Drugą _ obok słowa í tekstu liteľackiego czy lelígij-
nego - sferą pozamuzyczną, do której Messiaen sta1e
síęga, jest natura. Jej odgłosy skrzętníe notuje í odtwaľza
w swojej muzyce możliwÍe najdokładniej, co nie oznacza,
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że posługuje się nimi jako mateľiałem mv.zycznym, z bta-
ku oryginalnej inwencji. Stosunek Messiaena do natury
nie jest ,,mateľiałowy'', lecz pľzeciwnie _ duchowy. Traf-
nie schaľakteIyzowała to \Ä/ swojej ksĺążeczce Pieľľette
Mari, jedyna Tesztą, ktőra poświęciła Messiaenowi jako
poecie osobny ľozdzíał: ,,...Na Debussy'ego wiatr, igranĺe
pľomieni słonecznych na powĺeŤzchni wody, drżenie fal,
znfüające kolory _ działały bezpośreclnio, Messiaen ocl-
czuwa jedyníe ich tajemnice, magię zjawiska tączy, ptzy-
tłaczającą moc góľ. To, co chce osiągnąć, znajduje się po-
nad samą naturą'' 1.

Messiaena níe ĺnteľesuje cała natura, a najmniej to, co
w ńiej najbardziej powszednie i dotykaInie IzeczJ.lviste'
Fľapuje go to, co najbardziej wzniosłe, wspaniałe, szcze-
góInie piękne ĺ níewytłumaczatne. symptomatyczna dla
tego stosunku do natuľy jest fascJmacja światem ptaków,
któľych śpiew stanowi mateľiał wieIu utworów MessÍae-
na. A]e jego .zainteresowania nie koncentľują się wyłącz-
nie na ptasinr śpiewie, ciekalvią go również ptasie oby_
czaje, śľodowisko, w jakim żyją poszczegó]ne gatunki' ich
kształty, a nade wszystko barwy upierzenia. Wygląd pta-
ka uważa Messiaen za równie ważny, jak 5ego głos pize_
kazany w muzyce. Aby słuchacz mógł go sáuĺe wyótľa-
zić, do utworu muzycznego dołącza opis jego wygląđu.
ow opis w założeniu ma być jedynie możliwie najdokład-
nĺejszą informacją. Ale żarliwe umiłowanie ptasiego świa-
ta i pragnienie ,,zarażenia,, tą miłością innych pľzekształ-
cają owe informacje w płomienne h;rmny pochwalne.
W obszernym komentarzn do swego najobszerniejszego
,,ptasiego'' dzíeła _ Catalogue d'Oiseaur _ znajdujemy
takie zdania:

,,La nature, les chants d'oiseaux!
Ce sont mes passions. Ce sont ailssi mes refupes.
C'est ]ä que ľéside pouľ moi la musique. Ĺa musíoue
líbľe, anonyme, improvisée pouľ le plaisir, pouľ saluer
le soleĺl levant, pour séduire la bien-aimée, pour crĺeľ
ä tous que ]a branche ou le pré sont ä vous, 

_pouľ 
arré-

ter toute dispute, dissension, ľivalĺté, porrr dépenseľ le
tľop-plein d'énergie qul bouíllonne avec ]'amour et la joie
de vivľe, pouľ trouer ]e temps et l'espace et faiľe avec

1P' MaŤi: op. clt.' s. 4?.
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Ses voisins d'habitat de générerrx et providentíels contre-
points, pour beľcer sa fatígu.e et dire adieu ä telle por_

tion đe víe quand descenđ le soir'' (por. s. 82)'

Potrzeba wypowiedzi lite ĺackiej dochodzi do głosu níe_
kiedy nawet w tekstach teoľetycznych Messiaena. Wtręty
o tematyce relígijnej bądź ornítologicznej czasem dość
niespodziewanie plzerylvają tok analizy technícznej lub
teoľetyczno'muzycznego wykładu.

Pisarstwo Messiaena było ostro atakowane tak od stro-
ny fo]ťny, Íak i tIeści. Zat:z'lĺaĺo mu nieoryginalność,
kónseľwatyzm, banalność, ínfantylizm, grafomaństwo,
a zateĺĹ - oďma'wiano wszelkiej wartości. I chociaż
wszystkie Łe zaÍz\ty są po części słuszne, kryłyka była
niesłuszna, bo níe rrwzględniała faktu, że w t}'Tn wypad_
ku tekst jest zaledwĺe cząstką dzieła aľtystycznego' I to

cząstką mniej ważną, bo autolem całości dzíeła nie jest
p\zecież poeta, lecz kompozytoľ. Tak jak poezji Messíae_
na nie można odłączyć' od zrośniętej z nią integraIníe
muzyki, tak też nie można oddzielnie jej rozpatlyv/ac.

Pisarstwo Messíaena atakowano tak gwałtownie _
z:właszcza w latach czterdziestych _ także Í dlatego' że
uważano je wówczas za pod\ĺ/ójnie anachroniczne: jako
styl i jako samo zjawisko. AŰtoÍa Technique de TLon lan'
gage musical :uz.nano za naśladowcę Berlioza i Wagnera,
co nie było zreśztą tak bardzo dalekie od prawdy, bo obu
tych XlX-wiecznych twóIców Messiaen uważa za swoich
misttzów, tyle że jako kompozytoró'\ĺ/, a nie jako pisarzy'
Ale także i ze stylem ]iterackim BeľIioza ma zapewne
coś wspôlnego: podniosły, nieco egzaltowany i bardzo oso_

bisty ton wypowiedzi. Z Wagneľem zaś łączy go to, że
głównym motyijvem jego twórczości jest miłość. Idąc
w ślady mistrza z Bayreuth Messiaen stworzył v/łasną
wersję muzyczną TŤisto'no. ź lzoldy.

PieŤIette Mari naz]^va Messiaena ,,poetą míłości mis-
tycznej" ' To sformułowanie podsunął jej zapewne 

-tekstdo clzíeła wokalno-instŤumentalnego Trois petites li'tur-
gies d'e La Présence Dżlsi'ne, poď wzgiędem żarliwości mĹ
iosno-ľeligijnej zbliżony do Salomonowej Pi,eśnź nad, pieś-
nżojrLi. Analołia jest udeľzająca zwłaszcza w dTugiej
części:
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',I1 
est partÍ le Bien-aimĘ c'est pouT nous!Il est moDté, le Bien-aimą c,est pour nous!Il a pr.ié le BieTl-aimé, c'est pouf nousl

ĘouŤ nous!
Ila]paŤlé,,ilachamtą
Le voľbe était en Dieul
Il a pa_Tlé, il a chanté,
Et le veTbe était Dieu!
Louange du Pěre,
substance du Pěre'
_Empre_inte st ,rej aill rss ement toujours,
Dans LiAmour.
veŤbe d'Amqurt" l

Zachwyź ?ierlette Mari nad bogactwem inwencji poe-
tyckiej ko:rrpozytola wiąże się, być Ú7oże, z ilością imĺon,jakie Messiaen znalazŁ na określenie przedmÍotu swego
uwielbienia w pieľwszej części Trzech nałgch LituŤgii:

,,Soleil .de sang d'oiseaux,
Mon alc_gn-ciel đ'amouľ.
Désert đ'amour'
chantez, lar]cez l'auréole d'amouľ.
Mon Amour.
Mon Amour,
Mon Dieu.
c]est . luÍ qui chante comme un écho de lumiěre .rvreroore rouge et mauve on louange du Pěre,D'un baiser votre main dépasse lě tableau,
Paysage divin, ľenveľse-toi dans l'eau'
Louange de la GloiŤe ä mes ailes de teľre,
Mon .Dima_nche, ma Paix, mon ToujouTs'de lumiěTe,
Q-ue le oiel paŤle en moi, rĺŤe, ange nouveau,Ne me réveiItrlez pas: c'est ie te-mps de l"oiseau!', !

- 
Zestawiając te teksty z ApokatÍpsą í N aśLad'owaniem.

J ezusa oraz stv/ierdzając, że należą one do nuľtu mis-
ty:zr.'ego. poezji tomistycznej, Pierrátte lvĺarĺ wypowláaaopinię, iż.w mistycznej liteľatuľze fľancuskiej p."*ĺ"-.''.
m-a poezji, któľa mogłaby się ľównać z Messiaenowsk^
W_aľto d'odać, że ocena jôgo Ĺomentarzy autoľstĺcĹ, JJ-íączanych do paIt}'tur ĺ płyt, nie jest także jednogłośnre
negatywna. |zołowy krytý< belgijski Hałry Halbľe]ch _w przeciwieństwie do wielu swoich kolegóiv - ,'*uz" 3.za jasne, pľecyzyjne, a pľzy tym mającJ wartośó literac-
rrą.

, Bodajże najpiękniejszy wiersz Messiaena nie jest teks-tem utworu rvokalnego, Iecz mottem utworu instrumen_
ta]nego. Został on wydrukowany na okładce partýury
',med}'tacji symfonicznej'' Les (iJ1randes ouułeäs ĺžáio-nniane oÍio.Ťg), skomponowaĺrej pĺzez ZŁ-\etnieg" ňá';;'

''Les-bŤas étendus, tľiste jusqu'ä Ia mořt,sul l'aTbre de la croix voůs répandez votre sanpvous 
''ous aimgz, đoux ,rasus, nôuš- řävň; " dbiiB.t ousses paľ la Íolie et le daTđ du ser'Dentdans rrne ooutse haletante, etfrénee] 

-iáns 
retáchenous descendons dans le péihé co*me' dańi-,*-_-__-'

voíci la table pure, la souIce de chaľité, ĺombeau'
re oanquet du pauvTe' voici la P'it'ié adolable ofIIantle ,pain de lä vie et de l'AmouŤ.
Vous nous aimez' doux Jésus, nous t'avions oublié,'..

ĺ,'Umiło'wany odszeall, to za nas|
Umilowany wstąpił, to za nasI
za nas!
Mów1ł, śpie!łał,
slowo było lv Bogul
MóM'ił' śpiewał,
I Slowo bylo Bogiem!
PochlÁlala OJca,
Istota OJcs,
ođbicle t rozbłyśnlęcle zawsze,
w Mlłośct,
słowle Milośćl''

l 
''słońce krwl ptaków,
MoJa tęczo mttośct,
Pustynio rDlłośct,
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spiewaJcie, ŤzucaJcie auĺeolę miłości,
MojeJ Milości'
MoJa Miłości,
MóJ Boże'
Ťo on śpiewa jak echo światla.
Meloďa czerwone i liuowa w poch\'łale oJca'
Jeđen pocałunek TwoJeJ !ękl przekfaczs obŤaz'
Boski peJzażu, odbtj s1ę od wody.
Pochwała GloIiĺ dla mych zlemsklch sk[zyaleł'
Mej Niedzieli, mego PokoJu' moje8o świetlanego zawsze'Nlech aiebo mówi we mnie, śmíech, nowy anÍoł,Nie budźcie mnie: To Jest czas ptaka!''l,'z Ťámionämi rozpostartymi, smutny aż đo śmierci-
na abzewie Krzyża lozlewasz swa kÍew.
Kochasz nas, słodki Jezu, a my o Tobig zapomnieliśmy.
Popychani plzez szaleństwo ĺ żądlo węża'
w zdyszaneJ 8oŤritwie, rozhulanl, bez w}.tchnienia
schodzimy w grzech Jak do grobu.
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Do najciekawszych tekstów poetyckich Messiaena na_
leżą drľa ostatníe, związane z utworami Harallsż (z tokll
7945) í Cżnq RechaŤLts (z roku 1949). Cykl wokalny řÍaľo-
'Luż, opatrzony pođtytułem Chant d'amour et đ'e mort
(Špżew mżłoścż ź śnlźeŤcż), to najwspanialszy lV1essiaenow'-
ski erotyk. Cźnq Rechants (Pżęć zaśpieluőu) to kompo_
zycja awangardowa zarółvno w Swojej warstwie mvzycz-
nej, jak i słownej, waľstw'ach niemożlíwych do tozdzíe-
lenia níe tylko ze lvzględów estetycznych, Iecz także sub-
Stancja]nych, bo wymawíane szybko przez chór spółgłos-
ki (na przykład TKTKTK) są tu czynnikiem czysto
brzmĺeniow)rm'

W obu tych utwoľach fantazja Messiaena obejmuje tak-
że słowotwórstwo względnie sylabot'wóIstwo' zaczeľpnięte
częścíowo z sanskrytu, a częścíowo całkĺem orygÍnalne'
Widocznie clo wyľażenía zawartych tutaj emocji Iepíej
się nadawał język asemantyczny.

CykI Haruwi', pÍzezÍLaczoÍLy na sopľan i fortepian, jest
pierwszym ogniwem tryptyku dziď, które Messiaen na-
zwał swoim TŤista.ne1n i lzold'ą' Ten tryptyk, obejmujący
ponadto symfoníę Turangali,La i uĺüwóľ chóralny Cźnq Re-
chonts, stanowi nie tyle Messiaenowską wersję legendy
o Trístanie, co potrójny erotyk, dystansujący ľozĺniaramĺ
Wagnerowski dľamat muzyczny. W Messiaenowskim ',Tris_
tanie'' nie ma anĺ postaci, ani fabuły, ani dramaturgiÍ,
są tylko eľotyczne monologi, Iiryczne obrazy i gdzienie-
gclzie dialogi o chaľakterze miłosn;ĺn, zawoalowanym
s5łnboliką í fantazją słowotwóľczą. 'Wśród dwunastu
utwoľów składających się na obszerny cykL Harawż wy-
stępują dwa typy pieśni: bardziej tľadycyjna (w sensie
poetyckim) i dramatyczna, baľdzĺej no\ň/oczesna (ĺv waľ_
stwie słownej). Pierwszy typ replezentuje druga pozycja
cyklu, zatytułow aĺĺa Bonjour toż, colombe oerte:

,,BoŤrj ouJ toi, oolombe ve[te,
Retou,r du ciel'
Bonjour toi, perle limpide,
DéDaTt đe l'eau.

Etoile enchainée,
Ômhřé ńrŕt^đáA
Toi, de fleur, de tuuit, de ciet et d'eau,
Chant des oiseaux.
BonjouŤ
D'eau,, r.

' Najbaľdziej chaľakterystyczny dla drugiego typu jest
śľodkowy człon ósmej pieśni, zatytułowane; ,Sgltiäbes:

,,Pipaskahi, pipasmahĺ, pipaskahi, pipasmahi, pipaskahi,
pipasmahí, pipaskahi.
Pipas, pipas, pipas, pipas, pipas.
o o mon ciel tu fleuľis 2.

Pia, pia, pia, pia, pia, pia, pia, cioundoutchil, tchil. tchil
Pia, pia, pia, pia, pia, pia, pia, tchil, tchil, tchil.
Pia, pia, pia, pia, pia, pia, pia, doundoutchil, tchi1. tchit.
Pia, p.ia, pia, pia, pia, pia, pia, tchil, tchil, tchil.
Pía, pia, pia, pia, pia, pÍa, pia, dound'outchil, tchíl, tchiI.
Pia, pia, pia, pia, pia, pia, pia, doundoutchÍt, tchit, tchil.

Pienette Mari wywodzi rođowócl poetycki Messiaena
od Eluaľda i Reverdy'ego. Sam kompozytor także uważa
się za suľľealistę. ZaliczenÍe go wyłącznie do tego kierun-
ku byłoby v/szakże uproszczeniem, a ponadto prowadzi_
łoby do Stwierdzenĺa epigonalnego charakteľu jego twó]"-
czoŚci poetyckiej' spľa\i/a jest bardziej złożona, bo poezja
Messiaena wykazuje związki nie tylko z surrealízmem, lecz
także z symbolízmem. Łatwo wykazać jej związki z Va-
Iérym i Baudelaiľe'em, a także z đadaistamí, choć u Mes-
siaena infanty]na repetycja nie służy czystej zabawie,
lecz mlrzyce. Powtarzane asemantyczne słowo staje się
ciałem muzycznyTn. To przechodzenie jednej jakoścl
\.v drugą najlepiej widać w utworze Cinq Rechants, opaĺ-
tym wyłącznie na słowach nic nie znaczących, w;łnyślo-

oto stól cz}sty, źródło tEiłosierdzia'
uczta nędzaŤza, oto Litość 8odne uwielbieniá' oÍiarująca nam
chleb zycia i Miłoścl.
KochasŻ nas, słodki Jezu, my o Tobie zapomnieliśrny'
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ĺ 
''Dzień đobry ci, zielony gołąbku,
PowŤocie 2 nleba,
Dzień doljly cí, perlo przecŻysta,
wylŚcie z wody.
G\viazdo pŤzykuta,
Cieniu podzieloay,
Ty, z kwiatu, owocu, nieba i wody,
spiewie ptaków.
Dzień dobly,

e ,,O moje nlebo, ty zakwitasz."

155



nych przez kompozytoŤa. Ale zjawisko poetycko-muzycz'
nej przemĺenności występuje nie tylko w tym utworze
Messiaena. D]atego właśnie ana]iza stylogľaÍiczna jego

tekstów musi być pľowadzona łącznie z analizą muzyko-
logiczną.

Zamiast rozkładać poezję Messiaenowską ,,na czynnikí
pierwsze'', należałoby raczej szukać d1a różnych jej nur-
tów wspó]nego mianownika ideowego i tematycznego. Nie
jest to zresztą trudne, bo wszystkie Messiaenowskie teksty
dotyczą tych samych, podstawowych spľaw ludzkiego by-
tu: mĺłoścí, śmÍerci, natury, religiĺ, Boga. Miłośó v/ysĘpuje
zawsze w powiązaniu ze śmÍercią, natura z religią i Bo_
giem jako stwoIzycielem natuŤy. Temat miłości rozszcze-
pia się na dwa wątki: uczucie łączące dwoje ludzi i sto'
sunek człowieka do Boga. Jest to wszakże rozszczepienÍe
pozoÍne' bo wed]e przekonań MessÍaena, zgodnych pľze-
cíeż z etyką katolicką _ miłość do człowieka stanowi
jedynie ođblask miłości do Boga. W Messíaenowskich tek-
stach poetyckích, stanowiących podstawę iego utwoľóv,
muzycznych, te dwa ľodzaje miłoścĺ są tak gluntownie
przemÍeszane, że tľudno stwíerdzić, czy są to erotykí, czy
kompozycje letigijn€. Należy uznać, że qą w IÓwnJrm
stopniu jednym i drugim. A zatem, jeśli szukamy orygí-
na]ności Messiaena jako poety, nĺezależnie od jego ory-
gÍnalności jaŔo kompozýoľa, to . zna jdziemy ją właśnie
w tej spójni.

Religĺjny punkt odniesienía całej eľotyki Messiaenow-
skiej pomaga również w trudnej w tym wypadku klasy-
fikacji stylistycznej. Zastanawíając się, do jakÍego kieľun-
ku ją zaliczyć: do surrea]izmu, s;łnbolĺzĺnu czy misty-
cyzmu - wybieramy ten trzeci.
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MESSIAEN o soBIE I o swoJEJ TWlRcZoŚcI t

_ Najbaľdziej zadziwiającą cechą Pana osobowości aľ-
tystycznej jest wielokíerunkowość zainteresowań' Bodajże
żaden kompozytor w całej historii ,rnuzykĺ nie upľawíał
tak wÍelostronnej działatrności' Czym wytłumaczyć fakt,
że jest Pan równocześnie twóľcą muzyki religijnej i mĹ
łosnej, wynalazcą systemu muzycznego i ornito]ogiem,
teoretykiem rytmu, teologiem' pedagogiem' organistą, mi-
łośnĺkiem Wagnera i natury, ,,kolorystą'' i entuzjastą te-
tru...
_ Barwy, śpiew ptaków, ľytm, muzyka ľelĺgijna - to

ľzeczyv'tiście sfery bardzo różne, ale przeeież cÍągną się
one za mną pĺzez całe życie, stanovýią część mnÍe samego
i są obecne właścilvie we wszystkich moich dziełach.
Istniej1 oczywiŚcie utwory poświęcone szczególnie śpie-
worn ptaków, tajemnicom wiaľy czy miłosnej ekstazie,
ale w gľuncíe rzeczy wszystkie te cechy można odnaleźć
w każdym moím dziele, níezależnie od tematu' Chciał-
bym wszakże podkreślić, że jestem pľzede wszystkim mu-
zykiem'.. Na mojej karcÍe wizytowej, wśród wielu t1'tu-
lórv, niekiedy trochę śmĺesznych, umíeszczam zawsze na
pĺerwszym miejscu słowo ,,kompozytor''. Nie umieszczam
słowa ,,chľześcijanin'', bo byłoby to pretensjonalne - to
są sprawy' któľe trzeba zachować dla siebie. Umieszczam
jednak słowa ,,rytmik'' ĺ ,,oľnitolog'', bo jestem z:wiązaĺy
bardzo z tyľni đwiema spec jalnościami. Stanowiły one'
jak sąclzę, o olyginalności mego życia. Ale tak '"v klasie
lionserwaiol'ium' jak i w moich ĺlziełach ľliwiłem zawsze
tylko o mu.zyce czystej.

Dużo czasu poświęcíłem poszukĺwaniom ľytmicznym
i jestem z nich dumny, bo níe pochodzą ođ moich nar"_
czycíeli, lecz doszedłem do nich samodzielnie. Byłem tak_
że, jak Sądzę, jedynym muzykiem-oŤnitologiem, któľy
plzeniósł śpiew ptaków do muzylri. Tego níkt nie robił-

l Rozmowa pÍzepŤowadzona w Palyżu 16 ma'a 19?6.
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Ipod tym wzg].ędem jestem wyjątkiem' Jest to zajęcie ľów_

nie tľudne co pasjonujące. Szkoda, że nie będę mógł tej
pracy dokończyć, bo jeden człowiek nie jest lv stanie
rozpoztlać. ĺ zanotować dzÍesięciu míIionóvr rocizajów pta-
ków żyjących na świecie' Do tego nigdy nie dojdę _ jest
ich za wiele _ ale mimo \Mszystko praca została ľozpo-
częta i zrobiłem sporo.

Jest jeszcze tľzecia specjalność, któľej nie umieszczanr
na moich kartach wizytowych _ ,,koloľysta'', jest to bo-
wiem spľav/a fizjologiczna, o której mówię niechętnie;
',ĺ/ tej dziedzinie nie mogę wJrrazić słowami tego, co czuję.
A najważnĺejsza moja specjaInośó to fakt, że jestem wíe-
tzący; i naleŹy dodać, że nie jestem, jak często bywa,
wierzący ,,non explicite''' studíowałem teo]ogię i tematy
re]igijne, któľymi się zajmuję, rozpatľuję wszechstľonnie,
jednak ich nie wyjaśniam, bo są to tajemnice nie đo wy'
jaśnienia, lecz jedynÍe do zgłębienia. Zgłębiam je samo-
dzíe]nÍe za pomocą lektuT bardzo poważnyclr. Dlatego za
każd;rm ľazem, gdy pragnałem zajmować sĺę jakąś wielką
tajemnicą, na przykłacl, gdy komponowaŁem Méđżtatżons
sul' Le MEstěTe đe la Ste Trźnité, odczytywałem na nowo
telĺsty św. Tomasza z Akwinu, który jest wiejkim mís-
trzem w tym pľzedmiocie. A kiedy pisałem moje wielkie
oratorium o Przemienieniu Pańskim' czytałem jednocześ_
nie teksty lituľgiczne, Mszał otaz đzieła św. Tomasza
z ÁkwÍnu poświęcone tajemnĺcy PrzemienienÍa' Jak Pan
widzi, pTzestudiowałem wszystkie te ľzeczy, a zatem nie
jestem tylko chrześcijanĺnem i kato]ikiem, lecz teologiem,
poszukującym i đIążącyrn pra\ň/dy, a ponadto cytującym
te teksty, które mogłyby pomóc moim słrrchaczom rvnik-
nąć w nie głębiej'

- Nawiazując do dwóch týułów, umieszczonych na
pańskiej kaľcie wizytowej: ,,rytmik'' i ,,ornitolog'' - czy
można oczekiwać oď Pana kont5muacjĺ obu tych specjal-
noścí? Czy i kiedy zaü'nierza Pan ukończyć pracę nad za_
powĺedzian1rm pľzed wielu laty traktatem rytmicznym
í kiedy rnożna się spodzi€wać ukazania się tego dzieław clľuku? Drugie pytanie Clotyczy kontynuacji _ rów-
nież zapowíedzianej - pańskiego Katalogu ptakólĺ?

- odpowiedź na oba te pytania będzie taka sama.
pragne kontynuować iedno i drugie' ale jestem już, nie-
sÍety, bardzo stary. Pľacę nad traktatem ľytmĺcznłĺn roz-
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począłem ponad 30 ]at teřnu, potem ją poľzuciłem, pod-
jąłem na nowo 10 lat później, potem znów poľzuciłerrr
i znowu podjąłem 10 1at później. Uważam te plzeIwy za
niekorzystne, aIe nie ma na to ľady, bo istníeje w tej
dzieclzinie postęp, pojawiają się stale nowe teoríe _ po-
clobnie jak to bywa z placami naukowymi, któľe tracą
znaczenĺe w wynÍku badań pľzepľowadzonych pĺzez ín-
nych naukowców. A więc za kaŻdym razem, gdy wľacam
clo mego TŤaktatu Ťatmicznego, stwierdzam, że coś jest
niedobTze, i przerabiam. Postępując w ten sposób, można'
pTacować ba,rđzo długo, mam jednakże nadzieję, że na
początku lat osĺemdziesíąľtych powĺnienem dzieło ukoń-
czyć' Jest już pľawie w całości napisane, brakuje mi za-
ledwie paru ľodziałów.

_ JakÍe są rozmiary Traktatu?

- Jest to dzieło bardzo obszelne, obejmuje co naj-
mniej tľzy tomy, każdy po 1000 stlon, a zatem będzie
gľube jak słownik. Pierwsze tozdziały poświęcone są filo-
]ozofíi czasu i trwania. Potem pľzychodzi to, co - 

jak są-
clzę - 

jest najbaľdziej olygĺnalne i najważniejsze w dzie-
le: studium nad metIyką gľecką i nad hinduską desi-talą.
Desĺ-tala to zbĺóľ ľ;rimów pochodzących z różnych pro-
wincji antycznych Indií, z objaśnienĺem każclej figury
Iytmicznej, jej s1łnboliki religijnej i kosmicznej, pocho-
dzenÍa ĺ leguły lytmicznej z niej wynikającej. To samo
dotyczy metryki gľeckíej, gdzie to jest łatwiejsze i oczy_
wiście bardziej znane, poníeważ ístníeją pisma Pindara,
SofolĺIesa, Ajschylosa - dysponujemy wszystkimi ľodza-
jamí tekstów. W' moim TŤalłtacie wszystko jest podane
barclzo szczegółowo; są tam nie tylko stopy gľeckie, lecz
także weľsy greckíe, ľozmaite warianty poszczegóInych
Stóp i wÍerszy'

Jak Pan widzi, nawet to tylko, o czjrm mówíę, jest
dość skomplikowane, a pľzecież ponadto znajduje się tam
studium o cholale, o muzyce gregoľiańskiej _ część po_
święcona neumom na'leży tam zlesztą Clo na jważnie jszych.
W tej dziedzinie opieľam się na pracach Domocľona, któ-
ry jest dla mnie wie]kim mistrzem. Domocron bvł bene-
clykt1'ĺrem, Erancuzem zamieszkał]rm p"""" pe*ien c"",
w Solesmes. Po choraIe gregoriańskim zajmuję się akcen-
tuacją, w szczegó]ności u Mozatta, który w tej dziedzinie
jest niedoścígłym mistrzem. Zbađałem wie1e clzieł Mo-
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zarta' w równylx stopnĺu teatľalnych _ takich jak Don
Juan czy Czarod'zźeiski tLet _ jak i konceľtów Íoľtepía-
nowych' syrnÍonii, kwaľtetów _ z punktu widzenia
sposobu umieszczenia akcentu; tzecz to bardzo tľudna, alc
bardzo !żyteczna dla intelpretatoľó'w i pĺatristów, dyry-
gentólv, śpiewaków itcl. Następnie zajmrrję się rnodulacją
rytmiczną u Debussy'ego, aĺalizą Susźęta rłżosĺl,E Strawĺli-
skiego i tym, co to dzíeło wnosi, badaniem 

''postaci 
ryt-

micznych'' u Strawińskíego í w mojej Turangalila-Sym'
phonże, aĺalizą rytmów nieodwľacalnych na przykładzie
mojej Chronochĺoĺrźe, baclaniem wszystkiego, co dotyczy
peľmutacji, í tego, co nazywamy peľmutacjami symetlycz-
nymi; jest t'o tzecz batdzo ztożoĺa, zajmująca wie]'e stl'on,
tym więcej że nie będzÍe u mnie stľon zapisanych cy-
Írami - 

jak to czynią niektórzy muzycy i matematycy,
lecz tylho strony pisane ryinami. Lecz to lvychodzi na
jedno, brak cyfľ nie jest ttl cz1'rnś negatywnym; jak Pan
wie - jestem wielkim przyjacielem Xenakisa, ale nie
potraÍię mówĺć cyframi. Wreszcie pľóbllję przedstawić
stosunek baľw do dźwięko_''v i ulyjaśniam to, co się we
mnie dzieje, gdy słucham nuzylłi i widzę równocześnie
kolory; przedstawię tam też zestawienie odpowÍadających
sobíe kompleksów baľw i dźwięków.

- Na to zestawienie czekają cĺ wszyscy' któľym słu-
chaníe dźwięków ĺ współbrzmień nie daje żadnych wľa_,
żeń wizualnych.

- odpowiadając dokładniej na pańskie pytanie doty-
czące kont)muowanía mojej pľacy ornítologicznej, muszę
powíedzÍeć, że tej właściwíe nígdy nie pľzerwałem. Naj-
pieľlv notowałem śpiewy ptaków francuskich, klasyfiku-
jąc je według miejsca zamieszkania, to znaczy - ptak.i
górskie, ]eśne, wodne, moľskie. Po ptakach Flancj1 zają-
łem się ptakamí Japonii, a następníe Stanów Zjeđnoczo-
nych, czego owocem było skomponowanie dzieła Des Co'-
naons auł Etożles. W arto đodać, że ptaki Nowej Kale-
donii są cudowřre, całkiem nie znane' nađzwyczajne -są to najpiękníejsze ptaki świata. Ja zĺlam już bardzo
đobľze te ptaki i tę ziemíę nad PacyfikÍem, gdzie -o dziwo _ mówią po fľancusku.

lĹaIedonl1í

- Obok Nowej Kaledonii jest kilka wysp, zwanych
Trzema Pajotami i Wyspą Chleba. Tam właśnie, na wys-
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pach' żyją te cudowne ptaki. Studiowałelrr szczegó]nĺe
ich śpiewy, znajduje się to także w moim ''ľruktącze
o ŤatŤĺLźe ' Wracając do katalogu ptaków: ĺv pierwszym
z nich uhonoIowałem ptakĺ mego ojczystego kraju' jak
Pan wie, Fľancja jest krajem bardzo ľóżnorodn5nn; ma-
my wybrzeże, które plzypomĺna Anglię, regiony przypo-
minające Szwajcaľię, Hiszpanię, Austrię i NÍemcy, mamy
ocean, rvíelkie góľy, wieczne śniegi, winnĺce - wszęclzie
inny pejzaż i inne ptaki' Katalog ptaków zawiera 13
utwolów, uwzględníających 13 prowincji, ale istnieJą
przecież inne prowincje, któľych ,,nie zrobiłem'', chociaz
pľzebadałem teŤen; zanotowałem śpiewy ptaków, ale nie
stworzyłem muzyki, bo zabrakło mi na to czasu. Chcĺał-
byłn baľdzo pľzed śmieľcią zľealizować dľugi kata]og, ale
nie wiem, czy zdążę' Potrzeba bowiem na to jeszcze
dzÍesiątek lat. \M każdym ľazie kontynuuję zapĺsywanĺe
ptasiego śpiewu, w prowincjach fľancuskich i za granĺcą.
W ľoku 19?6 byłem w De}fach, w Grecjí, aby notować
niebíeskĺe kosy, które zwłaszcza tam zamieszkują. Czy
słyszał Pan o niebieskÍm kosie?

- Nie. Znam tylko czarnego._ Istnieje inny ptak, którego nazyu'ają nĺebieslrím ko-
sem. Jest ciemnoníebieski, jakby aksamítny, o odcieni'u
fioletowym _ jest to bardzo ładny odďeń niebieskiego.
Niewiele śpiewa i níe jest z tej samej ľodziny co kos
czarny. Różní się od niego znacznie, jest to ľaczej ľodzaj
rudzika. Żyje wyłącznie na skałach, d]'atego nazyvýają go
,,montica1e'', w szczególności w Del1ach, na Paľnasíe oraz
na górze Kurfis. Niebieskie kosy kursują między tymi
dwiema górami. Ich śpiew jest też bardzo ľóżny od śpie-
wu kosa czaŤnego' jest to śpiew, na który wpływ miały
góIy, co sprawiło, że baľwa głosu jest zĺacznie czystsza,
a śpiew baľdziej nai''ł/ny í pľosty, lecz niez.wykle piękny.
Umieściłem go w swoim Kata'Logu ptakóu. Dotychczas sły-
szałem go v/ tfzech różnych miejscach; napierw w Bany-
uIs, w Piľenejach, na skałach pomiędzy winnÍcami, a mo-
ľzem. Potem w Les Beaux de Pľovence. na oołudniu
Francji' Jest to skalísta ostľoga, miejsce, któľe nazylvają
Val d'Enfer (Piekíelną Doliną), níezwykłe, ze skałałni
o foľmach fantastycznych, pełnych dziuľ i szczelin. Kosy
zamieszkują w tych szczelinach. DelÍy to ich tľzecia síe-
dziba' Jak Pan widzi, nigdy nie zaprzestałem tego zaję-
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cia. Każdego Ioku na wiosnę kontynuuję noto!ĺ/anie. Jest
to mój zawód, moja pasja, robię to stale.

Mam jeszcze inną pasję, osobliwą i baľdzo kosztowną.
Nie na1eżałoby o tym zbyt głośno mówíć, bo kosztuje ona
bardzo drogo i może się wydać okľopna: zamiłowanie do
kamieni szlachetnych. Wiąże się to zapewne z moim umi-
łowarríem barw. Zaczęło się od podarunków, potem do-
piero zacząłem je kupować. otrzymałem w prezencie kil_
ka baľdzo ładnych kamieni, o pÍęknych barwach. Lubię
patrzyć na opal, obserwować mrróstwo ko]oľórv porusza-
jących się w środku. Przypomina to muzykę.'.

- Czy zamiłowanie do kolekcjonowania kamieni szla_
chetnych wynika stąd, że níe można kolekcjonować barw
czy też zarľ'knąó w szufladzie tęczy?

- Byó może. Moja miłośó đo ko]orów ma długą historię.
opowĺem ją Panu pokľótce. Wie Pan zapewne' że dzie-
ciństwo spędziłem lv Grenoble. Ale po I wojníe świato-
wej mój ojciec został mianowany profesorem angíelskie-
go '"v Paryżu, w Liceum im. Karola Wielkĺego. Moja mat-
ka była poetką, nawet bardzo wybĺtną poetką, a więc
oboje by1i 1udźmi wykształconymi. Po pľzybyciu do Pa_
ryża natychmÍast zapľowadzili nas _ mnie i mojego bľa-
ta - wszędzie tam, skąd mogliśmy czerpać kulturę: do
Opery, na koncerty ,,Colonne", do Luwru, do Muzeum
Luksemburskiego, do katedľy Notre_Dame, do sainte-
-Chapelle. Sainte-Chapetle stała się d]a mnle olśnieniem;
to pomieszczenie prawie bez muľów, gdzie widać tylko
rľielkie połacie witľaży, gdzie płyną stľugi fio]etu' czeř-
wieni, błękĺtu, gdzie jesteśmy całkiem ,,oblani'' kolorami.
Mały, dziesÍęcío]etni zaIedwÍe chłopiec został porażony
witrażamí Sainte-Chapelle! To wrażenie było tak silne,
że pozostało na zawsze. Kíedy pisałem Et etsPecto Ťe-
surrectionem ŤnottuoŤum, dzieło zamówione przez minĺs_
tra Malraux, zapytał mnie on, gdzíe życzyłbym sobĺe
prawykonania? odpowiedziałem: w Sainte-Chapelle.Iľze_
czywiście pieľwsze wykonanie Et eÍspecto odbyło się
tam, w maju czy w czeÍwcu o godzinie 11 rano, w słoń_
ctr przenikającym przez v/itTaże, dzięki czemu wszyscy
instľumentaliścí sta]i sie fioletowi, czerwoni, niebiescy -było to nadzwyczajne! Ta miłość do wítľaży mi pozosta-
la i z czasem nawet wzrosła; kocham witraże w Chartľes,
Boulges, wszystkie wielkie ĺvÍtraże kated'r francuskich'
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Kíedy míałem 20 lat, spotkałem malarza Szwaicaľa _
nazywał się Blanc-Gatti - który cieľpiď na zaburzenia
neľ''rł_r wzrokowego i sfuchowego. Te dwa neľwy były
u niego połączone, w związku z czym, kíedy słuchał mu_
zyki, odbieľał równocześnie wrażenia kolorystyczne wzro-
kiem. owe wľażenia nakładały się na przedmloty otacza-
jące. Nĺe bęđąc waľiatem ani choryľn, czując się bardzo
dobľze, widział pľzedmioty otaczające w ten sposób' że
ponad każd;rm z nich unosíły się kolorowe koła. Na przy-
kłađ patlząc tutaj na krzesło czy fortepian i słucńając
ľównocześnie muzyki, zobaczyłby dookoła nich kľęgĺ
cz9rĽone: Ów malarz pľóbował ma]ować te pľzedmioty
talr' jak je widzíał, co było bardzo osobliwe.

- Zdaje się, że także robíł ma]arskie tłumaczenia pań-
skich utworów.

- Nie, tego nie ľobił, robił to ktoś innv. Ja natomiast.
słuchając muzyki, widzę także barwy, ďe nie oczami, po_
nieważ nie jestem chory na sJmestezję. Widzę je niejako
w głowie, a]e mimo to bardzo wvľaŹnie _ te same kom-
p]eksy dźwięków w5rwołują te same koloľy. Ciekawe jest
także Í to, że są to te same formy, któľe wiđział mój
przyjaciel malarz í któIe widzą, jak sądzę, rň,/szyscy ]udzie
doświadczający tych wľażeń: są to formy spirálně, kolis-
te, w kształcíe cyfry 8 iub litery s, obracające się szybko.
Na obľazach, któľe mam w domu, jest to niestetv niewi_
doczne, ale to, co ja widzę, obraca się w takim tempíejak muzyka, poľusza wľaz z muzyką. Dlatego jest to iak
trudne do wýłumaczenia. Mogę tylko zaper,ł/nió, że jest
to zjawisko baľdzo piękne.

Pľóbowałem w moim Traktacźe ustano.wić stosunki mię-
dzy kompleksami dźwięków i baľw' okreś]onv kom.pleks dźwięków rodzi okľeślony kompleks baľw.
Na- przykład: jedno współbľzrnieníe daje złoty, śnież-
nobiały i pomarańczowy; dľugie _ niebieski, fiole_
towy, z małymĺ gwiazdkami w środku. Ten sam zestaw
dźwĺęków daje zawsze przy powtórzeniu ten sam zestaw
koloľów _ jak mówią ma]aľze _ ,,degradowany'' w kíe-
ľunku bíałego; co zĺaczy' że zestaw barw pozostaje ten
sam, ale jaśniejszy, bIedszy. JeślÍ, pľzeciwnie, współ_
bľzmienie zostanie pľzeniesione do oktawy niższej _ bę-
dzie ciemniejsze, zostanie pľzytłumione ptzez' ezeúl. AIejeśli w t;łn współbľzmieniu nastąpi zmíana o pół tonu _
13 - Messlaen 1(l.ł



balwa natychmíast się zmiení. Następny półton znów
zmieni całe współbrzmienie, a zatem do jednego współ_
bľzmienja można wplowadzić w ten sposób 12 zmian'
Przenosząc te zmiany w oktawy 'yłyższe í rliŻsze, otÍzy-
mamy szeľeg ođpowiednich odcieni coraz jaśniejszyclr
i coraz ciemnieiszych.

_ Czy kojaĺzeníe dź:więków z barwami jest u Pana
zdo1nośc1ą wľodzoną, czy też nabytą? I - o i]e może Pan
to sam stwierdzié - w jakim stopniu zawdzięcza je Pan
natuľze, a w jakim stopniłr wyobraźni?

- W każdym razie nie jest to na perľno choroba, cho-
ciaż samo zjawisko mógłby wyjaśnió tylko lekarz, Íizjo-
1og atbo psychoanalityk. Dla mnie jest to sprawa ľealna.
tiyczna Í bynajmníej nie absurđalrra. Można najwyżej
dodać, że istnĺeje tu możliwość pewnego błędu, pocho-
đzące1o z edukacji, wrażeń literackích, wspomnień z dzie-
ciństwa itd. Sądzę, że opísane tu zdarzenie z wítrażami
stanowi część tych dośwíadczeń, że w jakiś sposób zmíe-
nia ono mój stosunek đo barw. Nĺc na to níe poľadzę, że
urodziłem się w okreśIonyrn środowisku, że jestem Fran-
cuzem, że moĺ rodzice byli Iitetatami, że oglądałem
w dzĺeciństwie wítraże. Ale niezależníe od tego pozostaje
zjawĺsko fizyczie, które może wyjaśnić tylko lekarz'

- Skoro nikt inny nie iest zdolny do tego, aby wi-
dzieć Pańską muzykę w kolorach, i skoro nie 'można się
tej umiejętĺroŚcí nauczyó, jed1mÍe Pan sam mógłby coś

tutaj pomóc, twoľząc utwóľ audiowizualrry' pođobnie jak
to zrobił Skríabin i paľu innych kompozytorów...

_ W moim wypadku jest to niemożlÍwe' Znam osoby,
które pľóbowały to zrobić za pomocą specjalnych instru'
mentów, ate nie działa5ą one dość sprawnie, aby przeci-
stawić to, co ,,wídzą'', słuchając _ na pľzykład - dzieła
symfonicznego. Wszystkie dźwíęki _ mocne i słabe, wy'
sokie í niskie, długie i kľótkie _ są tam w ciągł}Ín ru-
chu. To wszystko stale się poľusza. Wľaz z nimi poru-
szają sĺę tysíące barw. Jest to ľuch tak szybki, barwy
tak przelotne - 

jak chciałby Pan to lÁ'szystko pokazaó?
_ Sądzę, że byłoby to możliwe przy pomocy kompu-

tera i filmu. Istnieją zresztą takie filmy, w których obraz
zmÍenia się baľdzo szybko, zarówno jeśIi idzie o Íoľmy,
jak i barwy.

_ Ja także widziałem takie filmy, zrobiono już 1viele
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filmów barwnych z muzyką, ale żadon z nich mnie nie
zadowolił. Chyba najlepiej robił to WaIt Disney, który
poza kreskówkami próbował też pokazać, na eklaníe re-
lacje dźwiękowo-kolorystyczne. Niekiedy mu się to uda-
wało, ale nie dłużej niż przez 30 sekund' Bardzo trudno
uzyskać ścĺsłą odpowiedniośó dźwięku i baľwy pľzez cały
czas' Sądzę, że jest to w ogóle niemożIiwe. Może będzie
moż]Íwe za 50 lat. Istnieją już lekarze, chemicy, fizjolo-
clzy, dokonujący rľ tej dziedzinie pľób. Gdy w peł'ni zľo-
zumieją, jak to się dzieje, może wówczas będą mogli wy-
produkować odpowiednie instrumenty'

- W toku naszej ľozmowy ujawnił Pan jeszcze jedno
swoje zamiłowanie: do kamieni szlachetnych. Czy pozo-
Stały jeszcze jakieś ĺnne ukľyte pasje Messiaena, nie zna-
ne szerszemu ogółowi?_ Ponieważ od pewnego czasu studiuję teologię, zaj_
muję się trochę astronomią. Lubię badać grłiazdy _ jest
to zajęĺe baľdzo pľzyjemne i odprężające. Mam piękne
książkí astronomíczne, ze wspaniałymi ĺlustracjami. Prze-
glądan je często i w niektórych moich utworach można
znaleŹć tego ślady. Na przykład \ł Hd,Ťa1bż widać, że
wszystko, co się tam zrrajduje, jest wídziane po tľosze
z astľonomicznego punktu widzenia. Tę samą myśI pod-
jąłem w moim dzÍele Des Canaons aut EtożLes, zwłasz-
cza w częśjcĹ dedykowanej AlđebaranowÍ, który jest jedną
z najpiękniejszych gwiazd, silnie błyszczącą i bardzo
świetlistą; pIzy tym ma piękną nazwę._ Nie mówilíśmy jeszcze dotychczas o Messiaenie ja-
ko piewcy miłości...

..._ Jest to barđzo ważna Stľona mojej lwőtczości. Za-
uważył Pan zapewne' że \v wielu poematach mĺłosnych,
we wszystkich TŤistanach ż Izoldach, miłość jest przede
wszystkim uczuciem ludzkim. Ale na przykład u Szeks- 

'piTa w RoÍzeo ż JuIźż L6-letnía zaledwie, zakochana Ju]ia
mÓwi: ,,Moja miłość jest wielka jak moľze". A'w poema-
tach celtyckiego barda TalÍezina wszystkie postacie
pľzedstawione są jako drzewa; jest tam Słynna bitwa
drzew; każde drzewo pľzeđstawia kogoś, kogo można
zidentyfikovýaé. Sądzę, że to pomieszanie mÍłości z ele-
mentami kosmosu czy natuľy, gwiazd' czy dľzew, ma po_
chodzenie metapsychologiczne. Przemiana Índ;rwíduum
Iudzkiego w ptaka, motyla, w dľzewo, w gwiazdę _ mo-
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że być uwaŻaĺa za trochę naÍwny czy nawet ídiotyczrry
przesąd, Iecz na tyĺn właśnie opieľa się niemal cała po_
ezja miłosna. Zjawiska natury, zwíeľzęta czy obiegowe
przedmioty pľzetvłaTza ona w symbole. I ja to samo ľobię
w mojej muzyce.

- Z pańskich wypowiedzi wynika, że spośród swoich
wielkich kolegów największą sympatią darzy Pan De-
bussy'ego, Wagnera, Chopina, Beľlioza. Najbaľdzĺej uza-
sadniona, bo widoczna w pańskiej młodzieńczej twóľ-
czości, wydaje się tu sympatia do Debussy'ego, najmniej
ztozllmiała _ sympatia do Beľlíoza, z którym powĺno-
wactwo níe jest w Pana twórczości łatwo dostľzegalné.
Proszę zatem o wyjaśnienie jej motywów.

_ Beľlioz jest mi bliski plzede rvszystkim ďatego, że
dzieciństwo spędziłem w Gľenoble. Jest zľesztą dwóch
ludzi, któľych baľdzo lubię dlatego, że pochodzą z tego
ľegionu: Berlioz i Champoliion _ uczony' który odczýał
hieroglífy egipskie. Jako młody chłopiec nasłuchałem się
dużo o tych dwóch postaciach i miało to na mnie duży
wpływ' Mając 7 czy 8 ]at przegľ)^vałem sobie na folte-
pianíe Potępźenze Fausta, sam śpiewając wszystkie role.
Już wówczas míałem wstľęt do uporządkowanía, pľzej-
rzystości, ducha kaľtezjańskiego, typowo francuskiego ra-
cjonalizmu. Beľlioz był muzykiem niekonf oľmistycznym,
nief ľancuskím, nieuporządkov/anym, ponieważ był roman-
tyki€m, postacią ptzerażającą i porażającą _ jak sam
o sobie mówĺł. W tym punkcie byłem całkowicie bľatem
Beľ]ioza.

Byłem także wíelbicielem Champo1liona, do tego stop-
r'ia, że czytając jego źrycioľys płakałem; odczytanie hiero-
glifów było bowiem d]a mnie rzeezą ľównie nadzwyczaj-
ną, jak lądowaníe pierwszych ludzi na KsięĘcu' Nie
wiem, czy Panu wiadomo, że ten człowiek mając lat 14
mówił już bodajże dwudzíestoma językami _ znał m.in.
hebrajski, grekę, łacinę czy nawet chińskí, a co najwspa-
nia]sze _ był jedynym człowiekiem mówiącym po kop-
tyjsku. Równie nadzwyczajne jest to, że Charnpollion do-
konał swego odkrycia w ciągu jednego dnia; umaľł zresz-
tą wkľótce potem. Wielu jego poplzedników nie potrafiło
odczytać hieroglifów, bo te znakí wymawiali po grecku.
Nie pojmowalí też przejścia od obrazków do liteľ i od
Iiteľ do dźwięków. Reminiscencją tego niezwykłego zda-
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ľzenia jest mój alfabet rĹuzyczny ' wprowadzony w Mé-
d'itątíons sur l,e Mgstěre d'e Ia Saźnte Trinżté. Napisał
pan w jakimś aľtykule, że pisząc etiudę Mode d'e ualeurs
et d'źntensżtés otworzyłem dĺzwi, ptzez któľe już sam
nie pľzeszedłem, lecz przeszli inni. Podobnie było z mo_
ím ''językiem poľozumiewawcz5nn''' Jest to pľawdopodob-
nie akt sza]eństwa, ciekawego i zabawnego jako zajęcie'..
Byłem szczęśliwy zajmując się tym' ale níe myślę już
tego powtórzyć _ zrobíłem to tylko ľaz. Usł1rszałem zresz-
tą z tego powodu sporo zatzu'tőw, zwłaszcza w NÍemczech.
Pani Rtissler, organistka z Diigseldorfu, zorganizo:wała pu-
bliczny wywiad, w czasie któľego wiele osób stawiało
pýania i większość z nÍch mníe atakowała. Atakowano
ów język nie ze ri/zględu na jego szczegóIną odmia'nę
(czego, jak sądzę, nie zrozumiano), Iecz dlatego, że usu_
nąłem rodzajniki, pľzysłówki, wszystko to, co jest dľu_
goľzędne, i oanaczyłeÍJ] tylko sens słów, rezygnując ze
stosowania etykietek: to jest accusativus, to dativus, a to
genetivus, jak to jest praktykowane w wielu językach
dawnych i nowożýnych. Zatzucaĺo mí, że szukam dŹwię-
ków odpowíađających wybranym wyrazom' z czego po-
wstają absurdalne tematy Innzyczĺe, że przy zastosowaniu
takiej metody nie kompozýor, lecz prz)rpadek twoľzy
muzykę. odpowiedziałem ím w ten sposób: nie wybľałem
byle jakich słów, lecz takie, z których powstaje ciekawa
muzvka.

Dzĺś mogę dodać, że Médi'tations sur Le MEstěre đ'e la
Sażnte Trżnźté níe jest jedynym utv/orem, w którym uży-
łem ,,języka porozumiewawczego" ' Ztobiłem to także
w dziele zatytułowanym Od. kani,onólls do gll:iazd, napisa-
n}'Ín po podróży po Stanach Zjednoczonych, w szczegőI-
ności w dwóch jego częścíach. '!V jednej z nich oparłem
się na tekście greckim hymĺu Śuiętls Boże, śuiętE rnoc-
n!' śuięta a ni'eśmźertelnp. Jest to wspaniały tekst w kaz-
dym języku, ale najpíękniej brzmi po grecku ĺ grecki
tekst đaje najpiękníejszy rezultat muzyczny. Dľugí
tekst _ to scena z Księgi pľoľoka Daníela' o królu Bal-
tazatze, ktőry zobaczył na muľze trzy słowa, skreślone
niewidzialną ľęką, bodajże po babilońsku: ,,mane, tekel,
Íares". Te słowa dają w moim poemacie wspaniały temat'
To cíekawe, że nawet z nut zestawionych pľzypadko'wo
można zrobĺć coś pięknego, jeśli się to odpowíednio prze_
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stawí, zinstIuínentuje' ubarwi' Przykładem jest tu nasz
ojciec Bach w swoich choľałach oľganowych, które -chociaż oparte na tematach protestanckĺch i tak bardzo
pľoste - są być może najbardziej oryginalną częścĺą je-
go twóTczości. Ta więcej niż pľostota skłoniła Bacha clo
stworzenia nadzwyczajnych kontrapunktów i nolvoczes_
nych harmonii' dzĺęki któľym choľały stanowią także
najbaľdziej postępową część jego twórczości.

_ w Méd"źtdtżons sur Ie MastěŤe de Ia Ste Trżnźté. poza
swoim ,,językiem porozumiewa:wczym" stosuje Pan także
technikq motywow przewodnich. Leitmotivami są tu cŻa-
sownikĺ posiłkowe ,,być'' i,,mieć'' oTaz temat Boga. Czy
stwoľzonego wówczas ,'tematu Boga'' zamieIza Pal lŻy-
wać odtąd zarÁrsze, kiedy w Pańskiej muzyce będzie mo-
wa o Bogu?

- Nie sądzę' Ale w dzie]e poświęconym Trójcy Świę-
tej jest to oczywíste, bo plzecież Trójca Święta to Bóg.
Jest to jedyna rzecz, której nie można było dotknąć ina-
czej, jak tyIko popľzez temat. Wíadomo też, że żadnym
językiem nie sposób się posługiwać bez takich pojęó' jak
,,byó" ĺ ,,mieó"' DľLlga rzecz niezbędna to pTzeczeníe; po-
tľzeba było jeszcze małego motywu wyrażającego ideę
negacjÍ, Stworzyłem zatem także taki trzynutowy motyw.

_ z te1o, co Pan powiedział, wyníka, że Messiaen nie
lważa Médżtati,ons za sr,voje najbardziej udane dzíeło.
Który swój utwóľ ceni Pan najbardziej?

_ Sądzę, że najważniejsz)rm moim dziełem jest oľa-
toľium TŤalzsÍi guŤatźon de notŤe Seżgneur Jésus-Chrżst.

- oľatoľium to powstało na zamówienie poltugalskiej
fundacjĺ calouste Gulbenkian 1' Czy llżycie w nim łaciń-
skich tekstów było warunkiem związanym z zamőwie-
niem, czy jest to własny Pański wybór?

_ Pani de Azeredo Perdigao pozostawiła mi w tym
względzie pełną swobodę.

- Wszystkie swoje dotychczasowe u'twory \i/okalno-iu-
strumentalne, z wyjątkiem skomponowanego jeszcze przed
wojną motetu O sacrum conuiui'um, pisał Pan do tekstów
fľancuskich. Co skłoniło Pana do wyboľu łaciny pľzy
komponowaniu tego najobszerniejszego dzieła oratoryj-
nego?

t FÍagmenty tych rozmóvý, dotyczące TŤansÍIguŤatżor7 i muuykl pol-
skiej, zostały opublikowane w ,,Ruchu Muzycznym''' (nÍ 18/19' 1978).
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- Przede wszystki'm to, że baľdzo lubię łacinę. Uwa-
żam ją za jed'en z najmocniejszych języków dawnych
ĺ obecnych. Języki dawne mówiły wiele Tzeczy za porno'
cą baľdzo małej ílości słów. Być może, jeszcze mocnieJ-
sze pod tym wzg]ędem niż łacina były grecki, hebrajskr
i sańskryť. Są io języki, w których słowa mają niekiedy
kilka znaczeń; znaczelie bezpośrednie í s1rmboliczne, ukry_
te poĹl spodem. Należy tu także chiński' a Taczej jeden

" "Ĺĺń.łĺih' bo istnieje kĺlka chińskich języków. Bodaj-
że najbogatszym ze wszystkich jest sanskryt, którego nĺe_

stety nÍe znam, ale wiem, że w sanskľycíe słowo, któIe
wyľaża, na pľzykłacl, lÍnię krzywą, obejmuje swoim -zna_
czlnÍem wszystkíe ľzeczy półkoliste, a więc sieľp księ_
życa, łagodny wierzchołek góry, pieIś kobiety, a także
czy,nności zaczęte í nie skończone - wszystko, co moze
mieé jakiś zĺviązek z półkolem. Łacina níe jest täk moc-
nym językiem, ale jest jednak zĹaczrrie mocniejsz]rm niż
Íľancuski. Nader charaktelystyczn]rřn pľzykładem jest tu
sławny psalm De profund'ls. Po francusku jego tekst
bľzmí następująco: ,'Des plofondeurs de l'abÍme, je cľie
veľs toi, SeĘneuľ'' (,,Z głębokości otchłani rvołam do Cie'
bie, Panie'')' Potrzeba aż dziesięciu słów fľancuskich, aby
wyrazii to, co w łacínie wyľaża się tylko tľzema słowa-
mí: ,,De pľofundis clamaví''. Mówiąc to samo szybciej,
mówímy mocniej - siła ekspresji wypowíadanych słÓw
jest wówczas o wiele większa'

_ Teksty TŤansJ1'guŤati'on zostały zaczerprLiąte z Íőż'
nych ŹŤóĹteł. Czym kierował się Pan 'lv cloborze cytatólv?

_ Wybrane teksty składają síę na ciąg rozmyślań teo_

1ogĺcznych' Zostały ĺrłożone í zgrupowane w taki sposób,

aby dowodzĺły pewnych prawd. Wybľałem je bardzo sta-
ranníe, wykluczając inne teksty.

_ TŤansÍżguŤatżon stanowi dla mníe syntezę Pańskie-
go stylu, ogníslrują się tu bowiern 'ł'szystkíe kierunki Pa-
ńa 

"ái.'terésow"ń. 
Są w tym dziele baľđzo złożone, cha-

raktelystyczne dla Pana stľuktury rýmiczne, figury opar-
te na rJńmach hinduskich, stopach greckich. Zna\azŁ .tll
zastoso1vanie pański system modalny, ľozlegają się Śpie-
wy ptaków i jest obecny chorał gregoríańskĺ. Ten ostat_

nĺ wysuwa się na plan pigľwszy, bo jego obecność od-
czuwa się nie tylko w ustępach śpiewanych, lecz takźe
p recytowanych...
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- TranstiguŤation lważam za najważnieisze ze wszy-
stkích moich dzieł' ZnaIeżć. tu można rzecz;rwiście wszel-
kie aspekty mojej muzykí: ľeligię, míłośó, śpíew ptaków'
poszukiwania ľytmiczne, rytmy hinduskíe. To dzieło mo-
głoby się też stać końcowym pľzykładem nutowym mego
TŤaktatu o ŤatTfuie. Poza t;rm można tu znaleźć. ptzykła-
dy do wszystkich pozostałych tozdzjałőw tego tľaktatu _
obejmuje wszystko, co zľobiłem w dziedzinie rytmu.
W lecytatywach nie ma wpľawdzĺe autentycznego cho_
Iału gregoIiańskiego, ale są autentyczne neumy _ por-
ľectus, tolculus itd., więc można by to lzecz]rŇviście uznać
za clroľał, ocz1'lviścĺe zmodernizowany. Jest to także dzie-
ło o baľdzo intenspvnej kolorystyce..._ Kolorystyka to Pana specjalność najbaľdziej tajem_
nicza, bo kojarzenĺe okľeślonych dźwięków z okreśIonymi
baľwami jest właściwością bardzo Izadko spotykaną. Wie_
my już, jak ten pľoces pľzebíega, ale w TŤans.ÍíguŤati,on
pojawia się pewna nowość: pojawiają się tam, wedle Pa-
na własnych informacji, ,,baľwy modaIne''. Czy jest to
pľzenośnia dotycząca bľzmień, czy Íeż chodzi o konkretne
kolory, a jeśli tak _ gdzie ich na]eży Szukać?_ Napisałem to w palt1rtuŤze...

_ Níe, nie ma tego tam..._ owszem, podałem, na przykład, że pod koníec pią-
tej części pojawia się koloľ czerwony i zŁoÍy..._ Napisał Pan to tylko w tekście komentalza, nie
wskazując dokładnie odpowiedníego miejsca w partytu-
tze.

- W partyturze infoľmacje koloľystyczne podałem tyĺ-
ko w jedn;rm utv/orze orkiestrowym - Les Couleurs d.e
Ia Cżté CéIeste, i w jednym fortepianowyrn _ Cdnté-
godjagd- Robię to bardzo ľzadko, gdyż większość ludzi
i tak tego nie dostrzega. Poza tym - jak Pan wíe _ owe
barwy nigdy nie występują pojedynczo, lecz zawsze
w zgrupowaniach' a w dodatku są' wraz z muzyką, w cią
głym luchu'

- Czy poza ľysami charakterystyczn;lmi clIa całej Pań-
skíej twórczoścÍ wprowadził Pan w Transfźguration ja-
kíeś nowe elementy techniki kompozytorskiej?

- Tak. Zawsze kíedy występuje tutti orkiestrowe
w połączeniu z chórem (fortissÍmo), stosuję 12 dźwíękó.ĺv
ułożonych nad sobą piętľowo. Nie są to ani klastery, ani
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serie. osobliwe jest to, że bľmĺą one konsonansowo.
Ucho odnosi wTażeníe, że są Ło akordy doskonałe, ze
względu na szczegóbe rozmieszczenie 12 tonów. Na pier-
wszy plan zostały wysunÍęte tercje wielkíe, cała ľeszta
otacza je jako harmonia uzupełniająca. w lezultacie daje
to bľzmienie nadzwyczaj wesołe, ľađosne i natura]ne'
wcale níe dysonansowe'

- Poza TŤansÍżguŤation do jakich swoich dzieł pľzy-
wiązuje Pan szczególną wagę?_ Z ,'ptasiego'' punktu wídzenia najważniejszym mo-
im dzÍełem jest La Fauzsette des jardins. Ten bardzo dłu-
gi utwór, trwający około 45 minut, jest d]a mnie naj-
ważniejszy także dlatego, że pIzedstawia mój ulubiony
pejzaż. Pejzaż, któľy niejako do mnie przymaIeży. Dużą
wagę przyłviązuję też do mojego przedostatniego dzieła,
od kani,onőu d.o gwźazd. Utwór ten napisałem po zwie-
dzeniu na jpiękniejszego _ jak sądzę _ zakątka Stanów
Zjednoczonych: Gľand Bryce Canyon, Celabrik ĺ Zion
Paľk. Te trzy kaniony są do siebie podobne, więc opo-
'wiem Panu o Grand Bľyce Canyon. Jest to dolina wyżło-
biona w ten sposób, że skały przybrały foľmy fantastycz-
ne: hvów, sfinksów, czaszek, baszt, mínaIetó\,V, mauzoleów.
Jest to t}Tn bardziej niezwykłe, że te skały mają ko-
1or czerwony. Cały ten kraj jest czer\.vony _ wiele kilo-
metrów skał czerwonych, czeľwonofioleiowych, czeľwonĺr-
pomaľańczowych - napľawđę coś czaľodziejskiego! Cu-
downe jest takŹe to, że ĺJ]ożna zobaczyć, ten pejzaż z göry,
dostając zawIotu głowy od oglądanych w ten sposób
pľzepaści i otchłani. A]e można też zejść w dół, znaleŹć
się w środku, i idąc górskimi ścieżkami, widzíeć niebo
i gwiazdy nad sobą wysoko w góIze, znajdując się na sa-
mym dnie...

_ Níe ma tam wody?_ Nie, nie ma już tam wody. Woda stamtąd odeszła'
pozostał níezwykły pejzaż í ptakí _ rzecz całkÍem uni_
ka]na w świecie. Na temat tego pejzażu í tych ptaków
napisałem wielki utwóľ na foľtepian' ľóg' ksyloľimbę,
dzwony i oľkiestľę _ Des Cangons aut Etoi,Ies _ a 'w'ĺęc

,,od dna kanionów wznosząc się aż do gwiazd" -

Jest to zatem właściwie dzĺeło Ieligijne, gdyż tema-
tem jest ľzecz materialna' \ĺIznosząca się do Boga. Z tego
punktu widzenia szczegóinie ważna jest część, zatyĄĺło-
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go ptaka _ gdzÍe słychać ten sam temat w đwóth po-
staciach: pieľwsza postaó _ baľdzo wesoła, baľdzo rześ-
ka, ż].i,ýa - przedstawia nas takimi, jakímĺ jesteśmy te_
laz, ze wszystkimi naszymi wada.mi, błędamĺ. Następníe
ten sam temat zostaje ,,uduchowiony'', gľany plzez róg
z tłumikiem, w haľmonÍĺ niezwykłej: dŹwĺęki są tam
baľdzo długie, bardzo spokojne, jakby niebiańskie -przedstawiają nas takimi, jakimi chcielĺbyśmy byi.
Á więc: człowÍek takĺ' jakim jest teľaz, a następnie czło-
wiek zmartwychwstały _ piękny, bez wad' Jak Pan wĺ_
dzi, jest to zatem uťwór ľelígijny..'

_ ostatnim i bodajże największy'rĺr rozmiaľami pań_
skim dzíełem jest opeľa. Proszę zatem powiedzíeé coś
^ __^^-. _^l _ł^u I,r4uJ uąu rraę.

- Byi może nie jestem zdolny do napísania opery, ale
po otrzyrnaniu zamówienia od Rolf a Liebermanna posta-
nowiłem, mimo wszystko, spľóbować. Tak dużo gľałem
w sztukach Szekspira w dzieciństwie, tak baľdzo kocha-
łem teatr będąc małym chłopcem, że odważyłem się. Te-
.matem jest ży'ýýot śwíętego Franciszka.

_ Pozwo1ę sobie w tym míejscu wtľącić opinię, że ca-
ła pańska twóľczość jest w moiĺn odczuciu bardzo b]iska
'Sztuce teatru' czemrr dałem w}raz w tekście napisan;łn
parę ]at temu, zabrtułow anyrn Theatrum Messiaena. I do-
đam, że pisząc tamten tekst, nie wiedziałem, że zamietza
Pan skomponować opeľę...

_ Dziękuję Panu _ ta wiadomość cieszy mn'ie bardzo
l zaĺazem pociesza.
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