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PRELUDIA

sJe joue du pigno comme si je dirigeais
un orchestre, c’est-d-dire en faisant du pia-
no un faux orchestre avec une grande gam-
me de timbres et d’atiagues.”t

Chociaz jest przede wszystkim organista, kompozycje
organowe nie sg najbogatszym ilofciowo dzialem jego
tworezosci. Gdyby policzyé dokladnie utwory skompono-
wane przez Messisena na rozmaite instrumenty, pierwsze
miejsce zajalby fortepian, a drugie — gtos ludzki; organy
znalazlyby sie na trzecim miejscu, a w wypadku uznania

orkiestry za swoisty multiinstrument -— dopiero na
czwartym,
Swoj plerwszy utwor — La Dame de Shalott — 8-letni

Olivier skomponowal na fortepian. Nie ma w tym nic
szezegblnego, bo wiekszo§t tworcoéw terminuje przy for-
tepianie. Nie ma w tym nic szczegélnego tym bardziej,
ze utwor nie nosi znamion przedwezesnej genialnodei, jak
to sie zdarzylo u matego Mozarta. Ale jest on bardzo zna-
mienny dla Messiaena ze wzgledu na swoja programo-
wosé, Objawione juz wtedy literackie traktowanie muzy-
ki pozostalo bowiem dla niego charakterystyczne przez
cate zycie.

Druga pozycja w katalogu tworezosci Messiaena jest
takze utwor fortepianowy, tez quasi-programowy, a w
kazdym razie opisowy. Tytul tej kompozycji 17-letniego
miodzieAca — La tristesse d'un grand ciel blanc {(Smutek
wielkiego bialego nieba) — moglby postluzyé za temat
studium z zakresu psychologii tworzenia i formowania sie
osobowosci twarey, bo sg w nim niejake zakodowane mo-

! ,Gram na fortepianie tak, jakbym dyrygowal orkiestra, to zna-
czy robige z fortepianu «falszywas orkiestre, o wielkie] gamie barw
i sposobdw atakowania dfwigku.” Slowa Messiaena wypowiedziane
w toku rozmoéw z Claude Samuelem (Entretiens avec OUwvier Mes-
sigen; s. 130),
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tywy przewodnie Messiaenowskie] ideologii: niebo (w obu
swoich znaczeniach: fizycznym i metafizycznym), barwy
i emocje.

Te dwa najweczesniejsze plody wyobrazni muzycznej
Messiaena nie zostaly dotychczas wydane drukiem. Na
dswiekows ich publikacje kompozytor wyrazii zgode wy-
jatkowo, z okazji pelnego nagrania jego muzyki forte-
pianowej przez Yvonne Loriod dla firmy Erato (obejmu-
jacego 8 plyt, zrealizowanego w roku 1975).

Pierwsze dzieto Messiaena wigkszych rozmiardw —
Preludia — rowniez zostalo napisane na fortepian. Kom-
ponujac je Messiaen mial 20 lat i byt jeszcze studentem
Konserwatorium. Dalsze jego utwory na fortepian solo
to: Fantaisie burlesque (1932), Piéce pour le Tombeau de
Paul Dukas (1936), Rondeaw (1943), Vingt Regards (1944),
Cantéyodjeyd (1949), Quatre Etudes de Rythme (1949), Ca-
talogue d'Oisequx (1956—58) i La Fauvette des jardins
(1970). Ponadto w roku 1943 Messiaen skomponowal dzie-
lo na 2 fortepiany, Visions de UAmen, bedace — obok
Katalogu ptakéw i Dwudziestu spojrzeft ne Dziecigtko Je-
zus — jednym z trzech najobszerniejszych utwordéw for-
tepianowych w jego tworczosci, a fakze w calej literatu-
rze na ten instrument. Na liste Messiaenowskich opusoéw
przeznaczonych na fortepian nalezaloby wpisaé ponadto
szereg pozycii, w ktérych poza tym instrumentem wyste-
puja inne. Nawet tam, gdzie tych innych jest bardzo wie-
le, fortepian odgrywa wazna, najezeSciej pierwszoplano-
wa role i zachowuje indywidualny charakter.

Stwierdzenie priorytetu fortepianu w dorobku twor-
czym Messiaena rodzi pytanie: dlaczego tak jest? Odpo-
wiedzia moze byé akt malzefistwa zawariego z Yvonne
Loriod, znakomita pianistka, specjalizujacg sie w wyko-
nywaniu muzyki swego malzonka. Jej stymulujaeg rolg
w tej dziedzinie potwierdzaja liczne wypowiedzi Messiae-
na, w ktérych nazywa ja interpretatorky indywidualng,
a nawet genialng. Mowi tez otwarcie o muzycznym zna-
czeniu bliskiego z nig kontaktu: ,Jest oczywiste, ze piszgc
Vingt Regards czy Catalogue d’Oisequx, wiedzialem, ze
beda one grane przez Yvonne Loriod; moglem wiegc
sobie pozwolié na najwigkszy «ekscentrycznoié», bo
wszystko jest dla niej mozliwe; wiedzialem, ze moge Wy-
myélaé rzeczy bardzo trudne, bardzo niezwykle i bar-
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dzo nowe; ze zostanag one zagrane i1 to zagrane dobrze” 1.

Inspirujgca rola Yvonne Loriod wobeec twoérezosci for-
tepianowej Messiaena byla zatem wielka, ale przeciez nie
tylko jej zawdzieczaé nalezy tak duzg ilo§¢ utwordéw na-
pisanych przez malzonka na fortepian, a tym bardziej ich
jakode artystyczna. Sam Messiaen jest przeciez takze dy-
plomowanym pianisty i $wietnym znawca tego instru-
mentu. Pie¢ pierwszych utworéw fortepianowych skom-
ponowal, zanim poznal panne Loriod, a swoje najwigksze
rozmiarami dzielo solowe, poSwiecone Spiewowi pta-

kéw — Catalogie d’Oiseauxr — przeznaczyt na fortepian
nie tylko ze wzgledu na mozliwoéci pianistyczne zony,
lecz takze — jak sam wyznaje — ze wzgledu na ,ptasie”

mozliwodei tego instrumentu (rozpietosé skali, szybkost
repetycji, zréznicowanie barwy brzmienia osiggalne za
pomocyg harmonii).

Od fortepianu rozpoczal Messiaen nie tylko swojy dzia-
talnoéé tworeza, ale i praktyczno-wykonawczg. Majge lat
siedem =zaczal poznawaé ten instrument jako samouk,
i tak pracowal, bez nauczyciela, do dziesiatego roku zy-
cia. Po zakonczeniu I wojny $wiatowej rodzina Messiae-
néw przeniosta sie z Grenoble do Nantes, gdzie lekeji gry
na fortepianie udzielaly matemu Messiaenowi bezplatnie
dwie siostry Véron i Gontran Arcouét. Po tej zaledwie
szedciomiesiecznej nauce wstapit do Konserwatorium w
Paryzu, aby kontynuowaé studia pianistyczne u Falken-
berga i Estyle’a, W roku 1927 ukofczyl je z odznacze-
niem (,premier prix”), oirzymujac wszakze dyplom w za-
kresie akompaniamentu fortepianowego, a nie fortepianu
solowego. Nie wystepowal tez nigdy publicznie solo, ale
wielokrotnie na koncertach kameralnych, jake wykonaw-
ca glownie utwordéw wlasnych. Ci, ktérzy mieli okazje
go styszeé, wiedza, ze jest wySmienitym pianistg. Mimo
to z biegiem lat wystepowal publicznie coraz rzadziej,
ostatnio juz tylke w swoich Visions de I’Amen, wspélnie
z Yvonne Loriod.

Ze fortepian byl Messiaenowi szczegdlnie bliski od mio-
dzienczych lat, tego dowodem sg, poza wezesnymi utwo-
rami — jego nowatorskie poczynania, dokonywane giow-

1 Cytuje za Michéle Reverdy: L'ceuvre pour piano d’Olivier Meg-
sicen. Wyd. A, Ledue, Paryz 1978; s. 6.
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nie na terenie muzyki fortepianowej. Tu po raz pierw-
szy (w Preludiach) zastosowal swoje ,modi o ograniczo-
nej transpozycji”; tu (w Piéce pour le Tombeau de Paul
Dukas) zrezygnowal z uzycia metrum; tu (w tymze utwo-
rze) rozpoczal swoje doswiadczenia rytmiczne oparte na
stopach greckich, rytmach hinduskich i wysnutych z tych
zrédet pomystach wlasnych; wprowadzil do muzyki euro-
pejskiej elementy dawnego hinduskiego systemu rytmicz-
nego ,desi-tala” (w Cantéyodjayd); tu przedstawil swoj
system ,neuméw rytmicznych” (w etiudzie Neumes
rythmiques) i wynaleziony przez siebie, a wykorzystany
przez innych serializm totalny (w etiudzie Mode de vo-
leurs et d’intensités).

Je§li nowatorskie dzialanie Messiaena rozpatrywalibys-
my w kategoriach walki nowego ze starym, fo mozna by
powiedzieé, ze muzyka fortepianowa byta giéwnym jego
polem bitwy. Ale zwycigstwa, jakie na tym polu odniost,
nie sa li tylko natury ogélnomuzycznej, lecz takze czysto
fortepianowej. Chociaz muzykolodzy rozliczaja go glow-
nie z systemu, ktéry stworzyt i na ktérym bazowal kom-
ponujac swoje dojrzale dzieta, to pianiSci sa mu wdzigcz-
ni przede wszystkim za to, ze przedtuzyl zycie tego umie-
rajgcego instrumentu.

Smieré ostatniego z wielkich tworeow muzyki fortepia-
nowej, Maurycego Ravela (1937), zapowiadata rychly zgon
fortepianu, tryumfujacego pottora wieku. Zyli wprawdzie
jeszeze wowcezas Prokofiew i Bartdk, ale ich tworezose
fortepianowa, mimo swej wysokiej wartoéei, zdradzala
objawy Smiertelnej choroby. Swiadczyta o tym postawa
obu kompozytoréw; ich traktowanie fortepianu jako in-
strumentu perkusyjnego, niezdolnego juz do Spiewania,
a zwlaszcza opiewania czegokolwiek i wyraZania uczué
bardziej intymnych. Te przewidywania o tyle sig spraw-
dzity, Zze nastepcy Bartoka i Prokofiewa uczynili z for-
tepianu instrument calkiem ,obiekiywny” i perkusyjny.
Nie sprawdzilo sie natomiast proroctwo o rychiej smierci
fortepianu, gléwnie dlatego, ze w tym samym czasie doj-
rzewal nowy wielki twérca muzyki fortepianowej w oso-
bie Messiaena.

O ile #rodlem osiagnie¢ Prokofiewa i Bartéka bylo
§wiadome przeciwstawianie sie i ucieczka od fradycyinej
postaci tego instrumentu, o tyle Messiaenowskie odrodze-

54

nie fortef)ianu oznaczalo raczej powrot do jego natury.
Messiaen przywrocit bowiem fortepianowi wszystkie pier-
wotne cechy, rehabilitujae go jako instrument §piewa-
jacy, wspolbrzmigcy i mieniacy sig barwami, a nadto
stuzgey wyrazaniu tresei pozamuzycznych.

O Messiazenowskim powrocie do natury fortepianu
mozna powiedzie¢, ze odbyl sie droga okrezna. Droga,
ktora wiodla przez samag nature, a takze poprzez rozmaite
,obce” rejony, jak faktura organowa, figury melodyczne
choralu gregorianskiego czy formuly rytmiczne pozaeuro-
pejskie. Ale zaden z tych wzoréw zaczerpnietych z ze-
wnatrz nie byl sprzeczny z naturg fortepianu. Messiaen,
w przeciwienstwie do wielu tworcow sobie wspoiczesnych,
nie zdecydowal sig ani razu na ,grzebanie” wewnatrz in-
strumentu, granie bezpofrednio na strunach czy choéby
naciskanie razem kilku klawiszow sasiadujacych ze so-
by (klastery stosowane sa przez Messiaena jedynie w wy-
padkach bardzo szczegélnych).

Wiekszosé swoich ,ptasich” utworéw Messiaen prze-
znaczyl na fortepian, bo uznal, ze natura tego instrumen-
tu bardziej niz jakiegokolwiek innego bliska jest natu-
rze ptasiego $piewu — ze wzgledu na zdolnos¢ do bardzo
szybkiej repetyeji, zréznicowana artykulacje, mozliwosci
harmoniczne (stuzace w tym wypadku kolorystyce} i roz-
legly skale wysokoSciows.

Messiaenowska technika ,gron akordow” (,des accords
en grappes’) wywodzi sie zapewne z fak zwanych miks-
tur organowych, ale nie narusza zasad faktury fortepia-
nowej, a jedynie wzbogaca ja.

Warto od razu dodaé, Ze owe transplantacje elemen-
tow obeych na fortepian nie dokonuja sie mechanicznie.
Na przyktad: mikstury organowe sz pochodami akordow
o identycznej strukturze (samych kwint, tercji, kwart czy
sekst), natomijast Messiaenowskie ,grona akordow” skia-
daja sie ze wspodlbrzmien rozmaitych, ustawicznie zmien-
nych, przybierajgcyeh coraz to inne barwy. ~Le grupy
akordéw nadaja mojej pisowni muzycznej dosé charakte-
rystyczny aspekt: blysk kamieni szlachetnych, potyski-
wanie witraza” — wyznal Messiaen w jednej z rozmdw
z Claude Samuelem .

1 ¢, Samuel: op. cit., s. 133.
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Pasaze w obu rekach o kierunkach przeciwnych, za-
stosowane mJdn. w Vingt Regards sur UVEnfant Jésus,
mozna uznaé za chwyt techniczny przeniesiony do forte-
pianu z harfy. Rownoczesne stosowanie acceleranda
i rallentanda, wystepujace w tychze Vingt Regards, to
jeden z typowych chwytdw Messiaenowskich. Gdyby kom-
pozytor nie oswiadczyl tego sam, trudno byloby dociec,
ze chwyt ten zaczerpnal z folkloru wyspy Balil

Reszte swoich odkryé z zakresu faktury fortepianowe]
Messiaen przypisuje... ptakom.

aew moim Keatalogy ptakdéw meoiZna by znalezé wiele
innowacji, bo odtwarzanie barwy spiewu ptakow zmusito
mnie do mnieustannego wynajdywania akordéw, brzmien,
kombinacji dzwickéw i zestawdw dzwickowyeh, prowa-
dzacych do fortepianu, ktdry nie brzmi «harmonicznies,
jak inne fortepiany. Przyklad jeden z tysiaca: barwa glo-
su merle bleu (kosa blekitnego) oddana jest w trojaki
sposdb: a) épiew gra — w podwodjnych nutach 1 w skali
pentatonicznej — prawa reka; b) ponad §piewem lewa re-
ka, krzyzujaca sie z prawsg, daje chromatyczny, ale nieco
mniej silny wariant tego samego tekstu; c) echo skal,
wérdd ktérych Spiewa ptak (...), wyrazaja zestawy diwie-
kow w podwdinych arpedziach, ktdére pod linia Spiewu
tworzg poswiate dzwiekows, przypominajaca hicie dzwo-
nu. Z polaczenia tych trzech elementéw wynika brzmie-
nie Swietliste, polyskliwe, otoczone blekitng aureols.” 2

Katalog chwytdéw pilanistycznych, wymyslanych przez
Messiaena w celu mozliwie najwierniejszego przekazania
za posrednictwem tego instrumentu ptasich Spiewdw, jest
obszerny. Rozcigga sie na wszystkie elementy dziela mu-
zycznego, lacznie z obca ptasie] jednoglosowodei harmo-
nia, za pomocyg ktére] Messiaen probuje przekazaé kolo-
rystyke ptasiego Spiewu. Obejmuje takze technike pia-
nistyczna, a zwlaszeza rozmaite ,,ptasie” rodzaje staccata.

Gdyby kto§ zapragngl wiedzieé, co w swojej muzyce
fortepianowej Messiaen zaczerpngl od innych kompozy-
toréw, co zostalo zainspirowane naturg {w szczegolnosci:
spiewem ptakow), a co wynalezione przez niego same-
go — miathy mnie lada klopot. Bo przeciez pohukiwania

i C. Samuel: op. cif.,, s, 133,
t Jw,, s. 134,
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sowy czy plusk wody, wydobywane z fortepianu, nie
brzmia identycznie jak te same glosy w lesie czy nad
brzegiem stawu, za§ rOwnoczesne uzywanie przez Messiae-
na najwyzszych i najniZzszych rejestréw forteplanu nie
przypomina analogicznych efektow stosowanych sto lat
wezesniej przez Liszta, MoZzna wymienié szereg chwytow
pianistyeznych, ktéorych nikt przed Messiaenem nie sto-
sowal, jak choéby: unisono w ohu rekach, dwuglosowe,
a niekiedy trzyglosowe; uzywanie czterech najnizszych
i najwyzszych diwigkéw fortepianu =zatracajacych okre-
Slong wysoko$¢é i przez to brzmigcych perkusyjnie; tak
zwany ,,czop”, polegajacy na nieruchomym ustawieniu na
klawiaturze keiuka 1 przeskakiwaniu pozostatych czte-
rech palcéw badz to powyze] niego, badz ponize] Ale
przeciez nie to stanowi o indywidualnym jezyku pianis-
tycznym Messiaena, lecz gléwnie to, co zostalo wziete
skadinad i tak gruntownie przetworzone, ze owa ,pozycz-
ka" przestaje mieé jakiekolwiek znaczenie. Podobnie jak
u Strawinskiego pastisze innych kompozytoréw nie sa
dzielami mniej oryginalnymi niz inne jego dziela,
Wielkich tworecow roini od matych nieumiejetnosé ko-
piowania, O ile ¢i drudzy czynia to znakomicie, pierwsi
w ogble nie potrafig tego robi¢. I jest to bodajze jedyna
rzecz, jakiej mnie potrafia! Kompozytordéw wiekszego
i mniejszego formatu rozni takze i to, ze ci drudzy zwy-
kle dojrzewaja diuge i rzadko stajg sie calkiem dojrzali,
za$ ci pierwsl sg dojrzali i oryginalni zwykle juz na po-
czatku drogi tworezej. Tak wiasnie jest w wypadku Mes-
siaena, ktéry juz w trzecim swoim utworze fortepiano-
wym, skomponowanym, gdy miat lat 21 — w Prelu-
diach — ujawnil indywidualnosé niepodobng do Zadnej
innej. Tytul cyklu ma znaczenie dwojakie: okredla forme
poszczegblnyeh jego ogniw 1 symbolizuje milodzieficzy
charakter kompozycji. Wymowne sa takie tytuly kolej-
nych preludidw: pierwsze, Le Colombe (Golgbka), za-
powiada jakby zainteresowania ornitologiczne Messiaena;
drugie, Chant d’extase dans un paysage friste (Eksta-
tyczny $plew w smutnym pejzaiu), i sibdme, Plainte cal-
me (Cicha skarga) — romantyczng postawe kompozytora;
trzecie, Le nombre léger (Lekka liczba), jego upodobanie
do spekulacji cyfrowych; czwarte, Instants défunts (Chwi-
le umarle) — byt moZe zainteresowanie czasem Jjako po-
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jeciem nadrzednym w stosunku do rytmu; piate i szoste,
Les sons impalpables du réve (Nieuchwytne d2wieki ma-
rzenia) i Cloches d’angoisse et larmes d’adien (Dzwony
trwogi i lzy pozegngnia), sygnalizujy programowsg pasje
kompozytora, ostatnie — Un reflet dans le vent {Odblask
na wietrze), jest nawigzaniem do Preludidw Debussy’ego,
a zwlaszcza do tego, ktore nosi podobny tytul: Reflets
dans Veau.

Wedle opinii badaczy tworczoSci Messiaena, jest to
$wiadoma kontynuacja stylu Debussy’ego, a zarazem pod-
swiadome oczarowanie, widoczne nie tylko w koncowych,
ale we wszystkich ogniwach cyklu. Debussy jest na pew-
no tym kompozytorem, ktérego obecnos¢ w Messiacnow-
skich Preludiach odczuwa sie najsilniej, ale jest jeszcze
paru innych obecnych tu duchem, a wiréd nich — Cho-
pin. Znajome echa tej bliskiej nam muzyki odzywaja sie
w wielu miejscach. Juz na samym poczgtku pierwszego
preludium, La Colombe, kiedy w gornym glosie Messiaen
ilustruje jakby gruchanie golebia, nasunaé sie moze sko-
jarzenie z etiuda ,tercjowg” Chopina (gis-moll op. 25
nr 6). Michéle Reverdy?! trafnie zauwaza typowo Chopi-
nowskie rozchodzenie sie rak w dwunastym takcie irze-
ciego preludium, Le nombre léger, ale przeciez cala jego
pierwsza cze$¢ ma fakture charakterystyczna dla prelu-
diéw i etiud Chopina. Natomiast w drugim preludium,
Chant d’extase dans un paysage triste, pojawiajy sie fra-
zy nokturnowe, a nawet mazurkowe:

1 Op. cit,, s. 16,
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Poza Debussym i Chopinem w Preludiach moina sie
doszukaé takze wplywu Ravela, ktorego Gaspard de la
nuit naleial do ulubionych utwordéw malego Oliviera, jak
rowniez Albeniza, ktdrego Iberie Messiaen ,,0dkryl” ma-
jac lat 19 i przegrywal sobie wielokrotnie. Trudno byloby
natomiast bez pomocy autora Preludidw znalez¢ tu $Slady
wplywoéw Bacha i Dukasa. Elementem Bachowskim, zresz-
ta jedynym, jest linearna budowa przedostatniego prelu-
dium, Plainte calme, Zwigzek z Dukasem dotyczy sfery
dzwiekowo-kolorystycznej, najbardziej tajemniczej nie tyl-
ko w Preludiach, lecz w calej muzyce Messiaena,

W swoim komentarzu do plytowej edycji Preludiéw
Messiaen pisze niemal wylgeznie o kolorach. Okresla utwér
jako ,studium barw" i podaje, ze dominujy tu: fiolet, po-
maraticz 1 purpura. Ponadto w kazdym preludium wy-
stepuje inny zestaw koloréw, wynikajacy z uzytych tam
harmonicznie modi. Okreflone struktury harmoniczno-
-melodyczne wywoluja bowiem okreslone zjawiska ko-
lorystyczne, niewidzialne niestety dla nikogo poza samym
kompozytorem...

Chociaz stuchacze utworéow DMessiaena nie maja owego
,osmego zmyshu”, ktdéry mozna by nazwat ,okiem we-
wnetrznym”, bogactwo kolorystyczne jego Preludiéw po-
strzegaja i przezywaja za podrednictwem uszu. Zdolni sg
tez uchwycié roznice miedzy palety barw uzywang przez
innych kompozytoréw-kolorystow, chociazby Debussy’ego.
O ile wiekszo§é z nich malowala jedng farbz wieksze
przestrzenie, preferowala na ogdl! barwy spokojne i la-
godne przejScia miedzy nimi, o tyle Messiaen nie stroni
od koloréw moenych i od bardzo szybkich zmian kolo-
rystycznych, co daje nader charakterystyczny dlan efekt
migotania. Zjawisko to wystepuje, oczywiscie, gldéwnie
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w preludiach utrzymanych w szybkim tempie, a wige
w trzecim (Le nombre léger), piatym (Les sons impalpa-
bles du réve) i 6smym (Un reflet dans le vent); ale nie
tylko. Oryginalno§é¢ kolorystyczna tego cyklu jest wyni-
kiem jego oryginalnosci harmonicznej. Modi o ograniczo-
nej transpozycyjnosei byly pilerwszym sposérod ,,techno-
logicznych” wynalazkéw Messiaena. Zastosowanie go
w Preludiach decyduje o tym, ze osobowo$¢ autora jest
tu silniejsza niz wszelkie wplywy, jakim wowczas ulegal.
Messiaenowskie modi nie sg zresztg jedynym rysem in-
dywidualnym Preludiéw. Znajdujemy tu ponadto wiele
innych cech charakterystycznych dla dojrzalej tworczosei
fortepianowej Messiaena: nieregularng powtarzalnosé od-
cinkéw muzycznych; organowa fréjwarstwowost faktury
(uwidoczniong niekiedy rozpigciem muzyki na trzech sys-
temach nutowych); miksturowg harmonike (peinigcs w ten
sposéb funkeje kolorystyczne); ptasia — miejscami — ar-
tykulacjg; a nawet antycypacje motywiczne wielkich dziet
fortepianowych: Visions de VAmen i Vingt Regards sur
VEnfant Jésus. Wreszcie — iypowo Messiaenowski klimat
emocjonalny, stworzony nie tylko $rodkami czysto muzycz-
nymi, lecz takZze za pomoca uwag slownych i objasnien
symbolicznych. Teze o zwiazkach Preludidw z poiniejsza
tworczodcia Messiaena dobrze ilustruje koncowka szostego
ogniwa cyklu — Dzwony trwogi ¢ fzy pozegnania; szero-
ko rozwiniety akord, wypelniajacy przedostatni takt, przy-
pomina analogiczne akordy w Vistons de UAmen i Vingt
Regards. Uwaga, jaka kompozytor opatrzyl trzydiwiekowa
figure kohcowa (,adieu” — ,pozegnanie”), jest pilerwsza
z serii podobnych okre§leri programowo-symbelicznych.
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Twérczosé pianistyczna Messisena nie da si¢ podzielié
na okresy czasowe, lecz jedynie na grupy (pomijajac oczy-
wiécie dwa utwory skomponowane w wieku dzieciecym:
Lo Dame de Shalott i La tristesse d'un grand ciel blanc).
Pierwsza grupe, najmniej liczng, ale pod wzgledem roz-
miaréw pokazng (ponad trzy godziny muzyki), stanowig
dwa cykle o charakterze religijnym: Vingt Regoards sur
VEnfant Jésus i Visions de U'Amen na dwa fortepiany.
Druga grupa to uiwory ,ptasie”, a zatem: monumentalny,
trzynastoczesciowy Catologue d’Oisequx, poszerzony poZ-
niej o jeszeze jedno, najdluisze ogniwo czternaste — La
Fauvette des jardins, stanowiacy niejako muzyczng do-
kumentacje glosdéw ptakéw zyjacych we Francil Nalezg
tu ponadto trzy utwory ptasie na fortepian solo i Zespol
instrumentalny: Réveil des oiseaux (Przebudzenie sie pia-
koéw) i Oisequxr exotigues (Ptaki egzotyczne), a poniekad
takze Des Canyons aux Etoiles (Od kenionéw do gwiazd).

Trzecia grupe stanowia kompozycje o charakterze orien-
talnym: ,hinduska” Cantéyodjoyd na fortepian solo, »ia-
ponskie” Sept Haikai na fortepian, perkusje i matg or-
kiestre, a w pewnym stopniu takze Turangalila-Sympho-
nie, gdzie fortepian solo odgrywa dosé =znaczng role.
Czwarta grupa, ,techniczna”, ogranicza sig do jednego,
niewielkiego, ale nader wazkiego cyklu etiud, Quatre
Etudes de Rythme (jedna z nich ma znaczenie prawie epo-
kowe: Mode de valeurs et d'intensités, bo zapoczatkowala
w Europie ,serializm totalny”). Piata grupa to utwory
drobne i okolicznoiciowe: pogodna Fantaisie burlesque,
wesole Rondequ — skomponowane na zamowienie parys-
kiego Konserwatorium dla celow pedagogicznych, ismut-
ny Piéce pour le Tombeau de Paul Dukas — hotd dla
zmarlego profesora gry organowej.

Za swoje najwazniejsze dzielo fortepianowe Messiaen
uwaza Catalogue d’Oiseaux, za najwazniejszg czeS¢ tego
cyklu — ogniwo skomponowane kilkanascie lat pdznie]j
niz cala reszta, powstals w rtoku 1970 La Fauvette des
jardins (Pokrzewke ogrodowq). Ptasie $piewy stanowia dla
niego material muzyczny tak bogaty, ze — jak sadzi —
nie wyczerpatby go do konca zycia. Wysoka samoocena
tego monumentalnego dziela wigZe sie takze z jego ory-
ginalna forma. Messiaen nie stosowat form klagyeznych,
takich jak sonata czy koncert fortepianowy, uwazajac je
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za skonczone, zas forme allegra sonatowego, gdzie dwa
tematy przedsiawiajg sie, znikaja, pojawiajg sie ,,w prze-
braniu” i wreszeie znéw w swoim poczatkowym ubiorze —
niemal za $mieszng. Natura i czas nasunely mu mys$l zbu-
dowania — w oparciu o rzadzace nimi prawa — formy mu-
- zyczne]. Forma wiekszosel utwordw wehodzgeych w sktad
Katalogu ma —— jak wskazuje na to komentarz literac-
ki — przebieg zgodny z ruchem storica i zegara (od Swi-
tu do nocy), oczywiscie w wielkim skroceniu. Plerwsze
ogniwo tego cyklu — Le Chocard des Alpes — oparte jest
na formulach poezji antycznej; sktada sie ze strofy, anty-
strofy, epody i dwdch kupletow, weidnietych miedzy stro-
fe a epode; jest to zatem polgczenie formy kupletowo-re-
frenowej z irdjdzielng. Pomysty formalne, zasiosowane
w Katalogu ptekéw, Messiaen uwaza — nie bez siusznos-
cl — za swoje najoryginalniejsze osiagniecie w te] dzie-
dziniel. Ale sluchacze tege monumentalnego dziela nie
cenig go na ogdl tak wysoko, jak inne utwory fortepia-
nowe Messiaena, w czym takze majs swoje racje.

Mimo znacznych rdZnic ,jezykowych” u rozmaitych
ptakdéw, wiele z nich $Spiewa podobnie. Przynajmniej ta-
kie wrazenie odnoszy ci, ktdrzy nie sz ornitologami u-
wrazliwionymi na subtelne roznice. Niewatpliwe bogact-
wo ptasiego Splewu, sprowadzone do brzmienia jednego
instrumentu, z biegiem muzyki staje sie zbyt jed=nolife,
a w koneu jednostajne. Uwazne wysluchanie calofci Ka-
talogu ptakdw, nawet w najwspanialszej interpretacji —
mozZe znuzye.

Grozba znuzenia stuchacza nie jest u Messiaena wprost
proporcjonalna do dlugofei utworu. Dowodem tego — nie-
wiele krotszy od Katalogu ptakéw cykl fortepianowy
Vingt Regards sur UVEnfant Jésus. Przed monotonig ra-
tuje to dzielo z jednej strony — ogrommna rodznorodnosé
materialu muzycznego, z drugiej za§ — jego substancjalna
jednolitosé, ktorej korzenie siegajg gieboko: az do religii-
nych Zrédet idei tej monumentalnej kompozyeji. , Kontem-
placja Boga-Dziecigtka i spojrzenia, jakie sie na Nim
klada — pisze Messiaen na poczatku swego obszernego
komentarza do Vingt Regards --- od niewyslowionego
spojrzenia Boga Ojea do zwielokrotnionego spojrzenia
Kosciola milosei, przechodzgc od niestychanego spojrzenia

1 ¢, Samuel: op. cit,, s. 136,
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ducha Radosci, przez jakZze cazule spojrzenie Dziewicy,
a nastepnie Anioléw, Medreéw 1 postaci niematerialnych
wzglednie symbolicznych (Czasu, Wysokosel, Ciszy, Gwia-
zdy, Krzyza).” Messiaen nie byl tworea takiej idei teolo-
gicznej, lecz pierwszym, ktory ja wprowadzit do muzyki
i tak szeroko rozwinal. Pisze o tym w koncowej czescl
swego komentarza do Vingt Regards: ,Dom Columba
Marmion (Chrystus w Jego tejemnicach), a po nim Mau-
rice Toesca (Dwanadcie spojrzen) moéwili o spojrzeniach
pasterzy, Anioléw, Dziewicy, Ojca Niebieskiego; ja pod-
jalem te samg idee, traktujac jg w sposob nieco odmien-
ny i dodajge szesnadcie nowych spojrzen. Nie moéwige
o §piewie ptakéw, wywarly na mnie réwniez wplyw: ku-
ranty, spirale, stalaktyty, galaktyki, fotony, teksty Sw.
Tomasza, &w. Jana od Krzyza, Sw. Teresy z Lisieux,
Ewangelii i mszalu. Bardziej niz we wszystkich moich
poprzednich dzietach szukalem tu jezyka miltoéei mistyez-
nej, urozmaiconego, mocnego i czulego zarazem, niekiedy
brutalnego, w ukladzie wielobarwnym?”.

Wrazliwy stuchacz Dwudziestu spojrzen cechy te znaj-
dzie tu w nadmiarze; dzielo robi wrazenie, jakby Mes-
siaen z ogromna rozrzutnoicig, umiescit w nim — niczym
w sejfie — wszystkie posiadane bogactwa.

Mozna by podejrzewaé, ze kompozytor gromadzil diugo
pomysty i teraz spozytkowal je wszystkie réwnoczeinie.
Sa to wszakze przypuszezenia mylne, W tym samym ro-
ku 1944 Messiaen skomponowal bowiem inne $wietne
dzielo — Trois petites Liturgies de la Présence Divine,
a rok wezefniej — swoj wspanialty cykl dwufortepiano-
wy — Visions de UAmen. Nie odpoczywal tez wcale po
wysitku tworczym zwiazanym z Vingt Regards. Juzwna-
stepnym roku skomponowat Herawi - obszerny cykl
piesni na sopran i fortepian, a dwa lata poézniej jeszcze
obszerniejszg Turangalila-Symphonie. A zatem byl to
szezegbinie plodny okres w Zzyciu kompozytora, a nawet
najplodniejszy ze wszystkich. Trwal mniej wigeej od ro-
ku 1943 do 1947, kiedy to Messiaen objal klase analizy
muzycznej w paryskim Konserwatorium. Zakoficzenie fe-
go ,zlotego” okresu wynika wiee nie z odplywu git twor-
czych, lecz z koniecznofci intensywniejszego niz dotych-
czas zajecia sie praca pedagogiczng, pochlaniajacy profe-
sorowi duZo czasu,
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Jegli Dwadziescia spojrzed nie powstalo w izolacji, lecz
przeciwnie, w otoczeniu innych dzie! duzych rozmiaréw
i wysokiej wartodci, ich walordéw artystycznych nie moz-
na przypisa¢ szezegdlnej koncentracjii uwagi i wzmozo-
nemu wysitkowi kompozytora. Nalezy poniechaé takiego
wyjasnienia wysokiej wartosci dziela, a raczej uznaé te
wartosé za jeszeze bardziej tajemnicza.

Analiza partytury wykazuje, ze Messiaen zbudowal ten
dwudziestoczesciowy cykl na podobnej zasadzie- jak Wag-
ner swoja tetralogie. Trzy glowne Messiaenowskie mo-
tywy przewodnie to temat Boga:

T ba . 4 e V2
temat Gwiazdy i Krzyza: HEEEEF e frt e

i temat akordowy: be b e

Poza tymi trzema glownymi tematami, powracajacymi
wielokrotnie w roznych czedciach dziela, Messiaen wpro-
wadzil tu szereg innych, pelnigeych funkcje mniej Iub
bardziej lokalne; temat radosci (wystepujgey w czeéei X),
temat miloSel mistycznej (czeSci VI, XIX) oraz pare nie
-nazwanych po imieniu, ale odgrywajacych zblizong role.
Podobnie jak glowne tematy dziela, majace badz charak-
ter symboliczny — jak temat gwiazdy (betlejemskiej)
i krzyza, badz czysto muzyczny — jak temat akordowy,
wszystkie inne wyrodzniajgce sie frazy i mikrostruktury
sa albo tej, albo tamtej natury. Nadto wystepuja tu je-
szeze plasie Spiewy, wypelniajace cala cze§é VIII (Spoj-
rzenie z wysokoscl), ale pojawiajagce sie miejscami réw-
niez gdzie indziej.

Wszystkie te tematy i ich rozmaite warianty s3 wszak-
ze tylko czym$§ w rodzaju siatki, na ktérej zostala roz-
pieta materia muzyczna Vingt Regards. Chociaz mniej wy-
razista i mniej czytelna w swojej programowosei, jest
ona nie mniej nasycona trefcia muzyczng i pozamuzyczna,
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a przez io nie mniej wazka. Analogia z Wagnerem polega
tu nie tylko na owych motywach przewodnich, lecz takze
na tym, ze Messiaen, podobnie jak Wagner, potrafi bar-
dzo diugo utrzymaé napiecie poprzez intensywne nasyce-
nie substane}i muzycznej coraz to nowymi pomystami
dzwickowymi. Jego inwenecja w zakresie struktury linear-
nej i harmonicznej jest tu réwnie imponujgca, jak w
dziedzinie faktury i kolorystyki fortepianowej. Ale jesz-
cze bardziej zadziwiajaca wydaje sie réinorodno$é ewo-
kowanych nastrojow. Pod tym wzgledem kazde z dwu-
dziestu Spojrzenr jest inne, a ponadto kazde ,spojrzenie”
miesci w sobie kilka albo nawet kilkanageie ,,widokéw”.
Sg to obrazy diwiekowe, zwigzane z tytulami i mottami
ewangelicznymi kolejnych ogniw cyklu, ktdéry pod wzgle-
dem rozmaitosci barw i emocji przewyzsza wszystkie te-
go typu utwory Chopina, Schumanna, Liszta, Debussy’ego
czy Ravela. Na ten oszalamiajacy kalejdoskop kolorysty-
czno-ekspresyjny skladajs sie: wirtuozowska blyskotliwosé
i naiwna prostota, euforyczna wesolosé i rzewny lament,
niespokojna ruchliwo§é i senna statyka, ostra krzykli-
wosé 1 cicha medytacja, mroczna tajemniczosé i krysta-
liczna przejrzystodé, brutalnosé i lagodnosé, ociezalosé
1 lekko$é, potega i niemoc, tanecznodé i §piewnosé oraz
wszelkie mozZliwe odcienie i nastroje posrednie.
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KATALOG PTAROW

LIl est probable que dans le hiérarchie
artistique, les oisegux sont les plus\gra:nds
musiciens qui existent sur notre planéte.”!

Zaden kompozytor, a moze nawet zaden tworca jakiej-
kolwiek specjalnofci, mnie zlozyl tak wspaniaie_:go holdu
ptakom, jak Messiaen. Uwazajac sie za ucznia r_1atu1;y,
ptaki nazywa on swymi najlepszymi nauczyc1e1am1,. mis-
trzami, a niekiedy takze przyjaciéimi, pociesgymelanp
w strapieniu i sprawcami nieziemskiej radosci. Swoje
uwielbienie ptasiego $piewu wyraZal wielokrotnie _siowa-
mi, ale najlepiej wypowiedzial muzyka. Gdyby na Jedn'ym
koncercie wykonano wszystkie ,ptasie” utwory Messiae-
na, musialby on trwaé blisko 10 godzin. .

Najobszerniejszym ,,ptasim” dzielem Messiaena Jest. Ca-
talogue d&’Oiseaur (Katalog ptakow) — siedmioczesciowy
cykl fortepianowy skomponowany w latach 1956—5_8,
w roku 1970 uzupelniony jeszeze jedna czescia, byt moze
nie ostatnia, gdyz kompozytor zapowiedzial jego konty-
nuacje. Najwigkszym hymnem wygloszonym przez Mes-
siaena na cze§t ptakow jest wstep do plytowego n:flgra—
nia Katalogu, dokonanego przez znakomity pianistke,
a zarazem zone kompozytora, Yvonne Loriod, ktorej zo-
stal on w polowie dedykowany (w polowie za§ — ,skrzy-
dlatym modelom™): ' .

,,Natura, ptasie §piewy! To moje namietnosei, to moje
schronienia. W godzinach ponurych, kiedy wlasna bgz-
czynnosé gwaltownie daje o sobie znag, gdy wszystkie je-
zyki muzyczne: klasyczny, egzotyczny, antyczny, nowo-
czesny i ultranowoczesny, wydajg sie li tylko godnym
podziwu wynikiem zmudnych poszukiwan, gdzie nic poza

1 ,.Jest rzeczg prawdopodobng, Ze W hierarchii artystyezne] ptaki
sa najwiekszymi muzykami 2yjacymi na naszej planecle”. C. 8a-
muel: op. cit., 5. 85.
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samymi nutami nie usprawiedliwia ilodci wlozonej pra-
¢y — cbOz robi¢, jesli nie odnajdywaé swojas prawdziwg
twarz, zagubiong gdzies w lesie, w polu, w gorach, na
brzegu morza, wirdd ptakow?

Wiasnie tam przebywa — dla mnie — muzyka. Mu-
zyka wolna, anonimowa, improwizowana dla przyjemnos-
ci, aby wita¢ wschodzgce slonce, uwie$é ukochang, wo-
ta¢ do wszystkich, ze galaz i Ilgka sg. moja wlasnoscis,
aby wstrzymaé wszelkie spory, rozterki, rywalizacje, by
wyladowaé¢ nadmiar energii, ktéra wrze wespdt z miltoseia
1 radojcig zycia, dla =zabicia czasu .i prozni, i wraz ze
swymi sgsiadami z tego samego Srodowiska tworzyé hoj-
ne, opatrznosciowe kontrapunkty, Zzeby ukolysaé swoje
zmgezenie 1 poZzegnaé jakss cze§é zyeia, gdy zapada
zmierzch.

Rilke przemawia bosko: «Muzyko: oddechu posagdw, mo-
ze: ciszo obrazéw, Mowo, gdzie mowy koricza sie.. 1» Spiew
ptakéw przewyisza jeszeze to marzenie poety. Przewyzsza
on zwlaszeza muzyka, ktory probuje dw Spiew notowaéd” 2

Messiaen zaznacza przy kazdej nadarzajacej sie okazji,
ze jego ,,piasie” utwory nie sa stylizacja ptasiego spiewu,
lecz transpozyeja na instrumenty muzyczne, mozliwie naj-
wierniejszg. Jefli nie calkiem dostowna, to jedynie dla-
tego, ze ptaki $piewajs w tempie wielokrotnie szybszym
od najszybszego tempa instrumentéw 1 uzywaja interwa-
6w mniejszych od poéttonu, ktéry jest, jak wiadomo, naj-
mniejszym spofréod stosowanych- w muzyce opartej na
stroju temperowanym. Stad konieczno$é transpozycji, do-
konywanej przez Messiaena proporcjonalnie w zakresie
wszystkich elementow, dzieki czemu jego ,tlumaczenie”
ptasiego jezyka na jezyk ludzkiej muzyki jest maksy-
malnie wierne, .

Notujac Spiewy ptakdéw, Messiaen nie uzywa nigdy ma-
gnetofonu, lecz tylko papieru nutowego i oldwka, a po-
nadto kartonu do szkicowania ptasich wizerunkow, ma-
tego ilustrowanego leksykonu ptakéw 1 lornetki., Tak
uzbrojony, przemierzyl niemal wszystkie prowincie Fran-
cji oraz niekiore rejony Ameryki Pélnocnej i Japonii

1 Przeklad Mieczystawa Jastruna.

* Cotalogue d’Olseduz, nagranie firmy Vega, w cyklu , Présence de
la musique contemporalne’.
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Poczsthkowo swoje wyprawy odbywal w towarzystwie or-
nitologoéw, m.in. pisarza Jacques’a Delamain, ktéremu za-
wiziecza pierwsze wtajemniczenia. Z czasem sam stal sig
specjalista w tej dziedzinie, i to tak Swietnym, ze uchem
potrafi rozpozna¢ bez wahania 50 gatunkéw ptakow,
a po chwili namystu, za pomocg oka i lornetki — dal-
szych 550. -

Ornitolodzy rozrdéiniaja dwa zasadnicze rodzaje odglo-
sow wydawanyeh przez ptaki: Hipiewy” 1 ,zawolania’.
Te drugie dziela sie na zawolania milosne, ,alarmowe”
i zwigzane z wyzywieniem, tworzgc razem swoisty jezyk
muzyczny, ktory Messiaen poréwnuje do Wagnerowskiego
kodu motywoéw przewodnich. Spiewy s3 trojakiego ro-
dzaju: dla zaznaczenia prawa wlasnodei do zajmowanego
przez siebie terytorium; jako forma zalotéw; na powitanie
i na pozegnanie dnia. Ten ostatni rodzaj szczegdlnie za-
chwyca Messiaena jako rzecz osobliwa w przyrodzie, bo
calkiem bezinteresowna, bedaca wyrazem doznan o cha-
rakterze raczej estetycznym niz fizjologicznym, wywola-
nych wschodem i zachodem stonica.

Spiewem ptakow Messiaen interesowal sie co najmniej
od dwudziestego roku zycia, ale poczatkowo — jak sam
wyznaje — nie potrafil ich zanotowaé i wykorzystac
w tworezosei, Po raz pierwszy uczynit to dopiero w ro-
ku 1935, w utworze La Nativité du Seigneur; jeden
z trzech tematdow ostatniej czesci tego cyklu organowego,
Dieu parmi nous (Bég wsréd nas), to ,Magnificat traité
comme un chant d'oiseau” (,Magnificat traktowany jak
ptasi §piew”). Odtad ptaki stajg sie stalym watkiem jego
tworezofei. W skomponowanym rok pédZniej cyklu piesni
na glos z fortepianem, zatytulowanym Poémes pour Mi
(Wiersze dla Mi), odzywaja sig dwukrotnie: w czefei VI
(Ta voix — Twéj glos) i IX (Priére exaucée — Spetniona
modlitwa). W Ta voix po raz pierwszy pojawia sig ptasi
cytat; kompozytor zaznacza w partyturze, se jest to ,ptak
wiosenny, ktory sie budzi”, ale nie podaje jego nazwy.
Natomiast w Prigre exaucée nawiazanie do ptasiego Spie-
wu ma charakter symboliczno-religijny; diugi ptasi me-
lizmat na stowie ,I’4me” (dusza) nadaje temu fragmen-
towi wokalnemu lotnogé, wilasciwa zardwno ptakom, jak
i cialom niematerialnym... Onomatopeiczny sens tego usig-
pu uwydatnia sie zwlaszeza w orkiestrowe] wersji uiwo-
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ru, wzbogaconej utrzymanymi w ptasim stylu ozdobni-
kami instrumentalnymi. '

W nastepnym cyklu wokalno-insirumentalnym Messiae-
na, Chants de Terre et de Ciel z roku 1938 (Spiewy zie-
mi i nieba), motyw ptasi pojawia sig tylko w tekécie (kt6-
rego autorem jest kompozytor), a w uiworze organowym
Les Corps Glorieux (Ciala uduchowione) odzywa sie je-
dynie poérednio echo ptasiego glosu, w czesel piate],
przypominajacej miejscami Le Poule (Kurg) Rameau

Skomponowany w roku 1941 Kwartet na koniec Swiata
rozpoczyna sie cytatem ptasiego Spiewu. W komentarzu
do utworu Messiaen podaje, ze jest to ,kos lub stowik”
(czyzby nie rozrdznial jeszeze wowczas glosow tych dwaoch
ptakéw?), improwizujgcy solo miedzy 3 a 4 nad ranem,
,,otoczony pyltem diwiekowym, biakajacym sig w koro-
nach drzew”. Te cytaty nie sa wszakze li tylko ilustracja
le$nego poranku, lecz majg wprowadzi¢ stuchacza w okre-
slony klimat emocjonalny. Messiaen mowi o tym wyraz-
nie w nastepnym zdaniu swego komentarza: ,Przenoszac
to na plan religijny, uzyskacie harmonijng cisze niebios”.
Ptaki pojawiajg sie nie tylko we wstepie do Kwartetu,
leez takze w III czeéci, i to nawet w tytule (L’Abime des
oiseaux — Otchlan ptakdw). Tu takze nie jako czysto na-
turalistyczna ilustracja, ale jako symbol rzeczy najpig-
kniejszych i najbardziej wzniostych. Ich glosy majg wy-
razaé — wedle Messiaena -— ,nasze pragnienie Swiatia,
gwiazd, teczy i radosnych wokaliz” 1. Ptaki stanowig tu
przeciwienistwo ciemnej ,otchlani czasu”.

W Technique de mon langage musical Messiaen po raz
pierwszy ujmuje ptasi Spiew jako problem teoretyczny.
W rozdziale IX, poswigconym temu zagadnieniu, stwier-
dza przede wszystkim przechodzace ludzks wyobraznie
bogactwo rytmiczne i melodyczne ptasich Spiewoéw, a na-
stepnie ofwiadeza, ze ,Smieszne i daremne jest sluzaleze
kopiowanie natury”. Dlatego cytowane przezen przykla-
dy muzyczne, zaczerpniete z wlasnej tworezosei, sa ,tran-
skrypcja, transformacja i interpretacja rac i rulad na-
szych matych stuzebnikéw nieziemskiej rado$ci” 2. Jeden
1 Fragment przedmowy do wydania partytury Kwarietu na koniec
$wiata, Paryz 13%42.

t Technigue de mon langege musical; w oryginale s, 27. Przeklad
Yézefa Swidra.
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z tych przykladow uwaza Messiaen za szczegdlnie typo-
wy dla ,ptasiego stylu™:

Blen modéré
Y
P P v A

Ze stow tych wynikaloby, ze w roku 1844 nie byl zwo-
lennikiem wiernego nasladowania ptasiego Splewu. Ale
juz rok wezeéniej, w swoim dwufortepianowym dziele
Wizje ,,Amen”, cytowal autentyczne glosy stowika, kosa,
zieby 1 piegzy. Jak pogodzi¢ te rozbieinosét wypowiedzi
stownej i muzycznej? — Takie pytanie nazuwa sie nie-
kiedy badaczowi twoérczoSci Messiaena, bo nieraz zdarza
sie stwierdzi¢ u niego niezgodnos¢ miedzy stowami i mu-
zyka, a zwlaszeza miedzy kilkoma wypowiedziami na ten
sam temat,

Messiaen oswiadezyl kiedy$, ze w spiewie ptakdw zna-
laz!l inspiracje do stworzenia calego swego systemu ryt-
micinego !, Brak potwierdzenia tej informacji w innych
wypowiedziach dotyczacych genezy jego techniki rytmicz-
nej podwaza prawdziwosé owej proweniencji jako jedy-
nej, ale nie wyklucza faktu, ze ptasi §piew byt jednym
z wielu bodzcow do Messiaenowskiej rewolueji w dzie-
dzinie rytmu, Podobnie nalezy przyimowaé inne wypo-
wiedzi slowne Messiaena, Wszystkie sa wiarygodne, bo
kompozytor sam wierzy mocnoe w ich prawdziwosé. Ale
gorgey temperament i entuzjazm wobec tego, co w danej
chwili czyni, jest jak potezna fala morska, niosaca z so-
ba zawsze odrobine piany.

W Visions de U"Amen, podobnie jak we wczeéniejszych
utworach, glosy ptakéw traktowane sg przez kompozy-
tora symbolicznie, pojawiajg sie obok Splewow anioldow
i swietych (V czeéé dziela nosi tytul: L’Amen des Anges,
des Seints, du chant des oiseauxr — ,Amen’” aniocldw,
$wietych 1 spiewun ptakow). Po skomponowaniu tego dzie-
ta Messiaen porzuca na dwa lata ptasie Spiewy, nieobec-
ne w takich utworach, jak fortepianowe Rondeay i Trois
petites liturgies de lo Présence Divine, Za to w koleinym
duzym dziele, cyklu fortepianowym Vingt Regards sur
VEnfant Jésus (Dwadziedcia spoajrzedr no Dziecigtho Je-

1 P. Mari: op. cit., s. 180.
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zus), skomponowanym w roku 1944, ptaki wystepujs az
w trzech czesciach, za kazdym razem w innym charak-
terze. W piatej czesci (Regard du Fils sur le Fils — Spoj-
rzenie Syna na Syna) pojawiaja sie tajemnicze ,ptaki

ciszy”, symbolizujgce -— podobnie jak w Kuwartecie na
koniec §wiata — radose.
W osmej czesci (Regard des hauteurs -— Spojrzenie

z wysokoéci) wystepuja okreflone gatunki ptakéw, m.in.
stowik, skowronek i kos, ale mimo tej fizycznej konkret-
nosci ich piew pelni tu funkcje metafizyczne. Kompozy-
tor traktuje ten ustep dziela jak mszalng Glorig, na co
wskazuje podtytul, zaczynajacy sie od stéw: ,,Chwala na
Wysokosciach...” Zaé w kolejnym zdaniu pisze o ,Nie-
biosach zstepujacych z wysokodci nad szopksg jak $piew
skowronka...” W czternastej czesci zjawiaja sie znéw pta-
ki bezimienne, ale zarazem konkretne, bo osadzone w rze-
czywistosei i pelniace realng czynno$é, okreslona tu jako
,pochianianie blekitu”. Uzywajac tego okreSlenia Messiaen
ma zapewne na my$li niezwykle zjawisko pokonywa-
nia wielkich przestrzeni przez glos malenkiego ptaka, je-
go ,sile przebicia” duzej odlegloSei.

Obecnosé¢ ptakéw odezuwamy nie tylko w tych trzech
miejscach Vingt Regards, wskazanych palcem przez au-
tora. Sg one obecne w calym dziele nie pod postacia cy-
tatow, lecz tego, co Messiaen nazywa ,ptasim stylem”,
a muzykolodzy — stylizacja. Swiadomie lub nieiwiado-
mie kompozytor ulegt tu wplywowi rozspiewanej natury.
Widaé to wyraznie przy poréwnaniu Vingt Regards z po-
wstalym rok weczesniej dzielem dwufortepianowym, Vi-
sions de VAmen. Paktura Dwudziestu spojrzefn jest bar-
dziej polifoniczna i zarazem bardziej przejrzysta. Linie
glosow sa tu poszarpane, a rytmy kaprysne. Niekiedy
pojawiajs sie tez odcinki unisonowe — jak w lesie, gdy
chér ptakéw milknie i stychaé iylko jednego solistg.

Vingt Regards to najbardziej ,ptasi” utwér z pierwsze-
go okresu twoérezosei Messiaena, okresu, w kioérym bar-
dziej niz ptaki pasjonowaly kompozytora barwy, melodia,
harmonia, a nade wszystko — rytm. Po skomponowaniu
tego dziela jego ptasia pasja przygasa i rozpali sig zy-
wym plomieniem dopiero za lat pig¢, po skomponowaniu
najbardziej ,technicystycznego” utworu — Mode de wva-
leurs et d'intensités, Nie znaczy to, ze w iym czasie pta-
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ki calkiem znikly z jego partytur. W Harawi (1945) po-
jawiajg sie w partii fortepianowej X czefci, zatytulowa-
nej Amour, oisequ d’éfoile, W Turangalili (1946—48) pta-
si charakier ma figura grana przez czeleste i fortepian
pod koniec III czesci i Srodkowa sekwencja fortepiano-
wa IV czelci, gdzie kompozytor sam to zaznacza w par-
tyturze (uwaga: ,,comme un chant d’oiseau”). W komen-
tarzu do VI czesei Turangalili, najbardziej ,ptasiej” z ca-
tego dziela, podaje nazwy odnoénych ptakéw (stowik, kos,
piegza ogrodowa) i dodaje, ze ich §piewy sa tu stylizowa-
ne, idealizowane. Taka stylizacjg jest cala partia forte-
pianowa szostej czeSci dzieta, a takie — o czym juz Mes-
siaen nie wspomina — poczatek siodmej.

Skomponowana w roku 1950 Messe de la Pentecéte
(Msza na Zielone Swieta) sklada sie z pieciu czedei, kto-
re kompozytor opatrzyl nie tylko tytulami liturgicznymi,
lecz takZe podtytulami i odpowiednimi cytatami religij-
nymi. Czwarta cze$¢ mszy — Komunia — nosi podtytul
Les oiseaux et les sources (Piaki ¢ £rodta), za§ odpowied-
ni cytat zostal zaczerpniety z Kantyczki o trzech mio-
dzieniaszkach: | Zrédla wody, chwalcie Pana; ptaki nie-
bieskie, chwalcie Pana”. W kilku miejscach partytury
widniejs objasnienia: ,oiseau” (ptak) lub ,oiseaux” (pta-
ki), 2 w jednym ,chant de merle” ($piew kosa). Kompo-
zytor pogodzil tu zatem dwa sposoby siosowania ptasiego
Spiewu: symboliczno-religijny i naturalistyczny. Spiew ko-
sa zostal skopiowany dokladnie z natury, ale nie dla sa-
mej ilustracji, lecz po to, aby stawil Boga — swego Stwo-
rzyciela. Odiad tak wlaénie bedzie traktiowal ptasie §piewy.

Ptaki sg jakby ,,wykonawcami” tego nieustannego hym-
nu na czesé Boga, jakim jest cala twoéreczosé Messiaena.

W samym S$rodku cyklu siedmiu utwordow, sktadajacych
sie na Messiaenowsksg Livre d’orgue (Ksiege organowaq,
1951), znajduje sie cze§é zatytulowana Chants d’oiseaux
(Spiewy ptakéw). Podobnie jak inne cze$ei tego cyklu,
przeznaczona jest na okreSlone Swieto kodcielne — Wiel-
kanoe. ,,Po poludniu: kos czarny, rudzik, drozd $&piewak,
a slowik, gdy przychodzi noc” ! — $§piewajs tu na chwale
Zmartwychwstania. Zdaniem kompozytora, jest to naj-
bardziej] wyszukany pod wzgledem rytmicznym ezlon ca-

1 Tekst Messiaena, z-amieszczony w partyturze, pod tytutem utworu.
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lego cyklu. Mamy tu zatem potwierdzenie oginii o pta-
sim $piewie jako najwazniejszym zrdédle inspiracji ryt-
micznej, a w kazdym razie o Zrodle rytmiki najbardziej
wyrafinowanej.

Skomponowane w roku 1953 Réveil des Oiseaux (Prze-
budzenie sie ptakéw) na fortepian i orkiestre otwiera se-
rig dziel poSwigecong bez resziy ptasim Spiewom. Chociaz
notowal je z natury od pietnastego roku zZycia i prze-
chowywal zapewne w domu pokaZny stos zapisanych no-
teséw, dopiero majac lat 45 zdecydowal sie zbudowaé
z tego materialu caty utwor muzyczny.

W Réveil wykorzystal tylko ostatnie notatki zrobione
w czasie pobytu w Charente u pisarza i ornitologa Jacques’a
Delamain, Jemu tez, a ponadio Yvonne Lorind
i ,wszystkim ptakom naszych laséow”, zadedykowal ten
utwor. ,,Nie ma w tej partyturze nic précz Spiewu pta-
kow. Wszystkie zostaly ustyszane w lesie i sy catkiem
autentyczne. Instrumenty majg zatem dokonaé proéby
odtworzenia, w miare mozliwosci, ptasich infonacji
i barw” — pisze Messiaen w przedmowie do partytury.
W tym czteroczeSciowym utworze, zblizonym forma do
koncertu fortepianowego, zawarl 12 godzin zycia {od pdl-
nocy do poludnia) trzydziestu osmiu ptakoéw lesnych,
wérdéd ktorych dominujy kosy, drozdy, stowiki, wilgi, ru-
dziki, czyzyki i piegze.

Réveil des Oiseaux (opatrzone poczgtkowo podtytulem
Le Printemps — Wiosna) nie jest najpierwszym w ca-
loci ,,ptasim” dzielem Messiaena. Rok wezesniej, na za-
moéwienie Konserwatorium  Paryskiego, skomponowal
utwoér na fiet { fortepian, zatytulowany Le Merle noir
(Czarny kos). O ile jednak w Réveil — wedle zapewnien
kompozytora — autentyczne jest wszystko, lacznie z bar-
dzo diugimi pauzami, o tyle brak analogicznych wypo-
wiedzi dotyczacych Le Merle noir budzi przypuszezenie,
Ze byla to jeszcze stylizacja ptasiego §piewu lub nasla-
downictwo nie calkiem doskonate.

Drugim duzym dzielem ,,ptasim” Messiaena sz Oiseaux
exotiques (Ptaki egzotyczne), skomponowane w roku 1956
i przeznaczone roéwniez na fortepian solo z towarzysze-
niem orkiestry, W przeciwienstwie do pierwszego, Réveil,
nie wystepuje tu pelna orkiestra symfoniczna, lecz ka-
meralna; ale zasadnicza réZnica miedzy tymi dwoma
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utworami polega na réinym materiale, z jakiego zostaly
sporzadzone, Tam byily to glosy ptasie zebrane w jednej
prowincji francuskiej, tu — $plewy ptakdéw kilku konty-
nentéw: Chin, Indii, Malezji i obu Ameryk. Inacze] niz
w Réveil i nastepnym obszernym ,,ptasim’ dziele — Ku-
talogu ptakow, opartym na materiale wybranym i usyste-
matyzowanym, w Ptakach egzotycznych Messiaen pozwo-
lit sobie na ealkowite niemal ,materii pornieszanie”. Oto
cztery ptaki z trzech siron $wiata, Spiewajgce réwnoczes-
nie:

Un peu vif (J’:ma)

(Vardiz de Halrinie} Pit F1,

1 Bth.

{Troupials do Bzltimors)

{Liolhriz de Chinr) Clock. R

{Grive de Califorcic) Aylo.

Jedyng dokonang tu selekcja jest pominigcie ptakow
europejskich. Muzyka Oisequx exotiques ma rzeczywis-
cie egzotyczny charakter dla nas, Europejczykéw. Ewo-
kuje klimat tropikalnej dzungli, nasyconej charakterys-
tycznymi dla niej odglosami, a takze zapachami i bar-

wami, Te zmyslowy nieomal sugestywnos¢ kompozytor -

uzyskal nie tyiko przez geste nakladanie na siebie pta-
sich spiewow, lecz takze za pomocg instrumentacji, dale-
ko odbiegajscej od europejskich tradycji. Obco dla na-
szego ucha brzmi zwlaszcza zestawienie fortepianu, ksy-
lofonu i pary klarnetéw, wysunietych przez kompozytora
na przoéd estrady i potraktowanych jako rdéwnorzedne
instrumenty solowe.

20

Dygieto zostaloc skomponowane na zamowienie Bouleza
i wykonane po raz pierwszy 10 marca 1956, w ramach
cyklu muzyki awangardowej ,,Domaine Musical”., Miejsce
prawykonania bylc wlasciwe, bo utwoér mnalezy do naj-
bardziej niezwyklych w tworczosci Messiaena.

Ta na pozdér dziwna mieszanina ptakéw i barw orkies-
trowych nie jest wszakie pozbawiona muzycznego sensu.
W formie dziela znaleZé mozna analogie z barckowym
concerto grosso i klasycznym koncertem solowym., Z eg-
zotycznego gaszezu partytury Ptekdéw egzotycznych wy-
tania sie fortepian, ktéremu kompozytor powierzyl nie
tylko role wiodaca w zespole, lecz takze kilka kadencii
solowych. Oparte sa one glownie na cytatach dwoch pta-
kéw poéinocnoamerykanskich: kardynata z Wirginii i kpia-
rza z Karoliny,

W polowies lat pietdziesiatych ptasia pasja Messiaena
rozgorzala tak silnie, ze wszystkie inne jego zaintereso-
wania przygasty, W tym czasie poSwiecit sie wylgcznie
notowaniu i transponowaniu $piewu ptakow. Jegoe ambi-
cje 1 zamierzenia pod tym wzgledem siegaly zrazu bardzo
wyscko. Ale rychio okazalo sie, Ze przettumaczenie na
fezyk muzyki gloséw dwunastu milionéw gatunkoéw pta-
kow zyjscych na ziemi to zadanie nieosisgalne dla jed-
nego czlowieka; postanowil wiec ograniezy¢ sie do tery-
torium Franciji.

W latach 1956—58 tworzy Katalog ptakdw, swoje naj-
wieksze rozmiarami dzieto, zlozone 2z {rzynastu czeSci
i trwajace blisko trzy godziny. Cytuje tu glosy siedem-
dziesieciu siedmiu ptakéw, ale nie wszystkie traktuje
rownorzednie, Kazda z trzynastu czefci ma swojego ,,50-
liste”, wybranego nie wedle upodobania autora, ale —

zgodnle z sytuacja w przyrodzie — tego, ktéory w dane]
prowincji dominuje,

»Jest to dzielo nie ukoficzone — pisze Messiaen w ko-
mentarzu do plytowego nagrania Katalogu — jego idea

jest da¢ obraz ptakéw wszystkich regiondw Franeji. Ale
zarazem nie tylko Francii, bo we Francji znalezé mozna
odrobine Anglii (Bretania), odrobine Niemiec (Wogezy),
odrobineg Wiloch (Lazurowe Wybrzeze) i odrobine Hisz-
panii {Pireneje). Katalog obejmuje Spiewy ptakéw naj-
bardziej typowych dla réznych regionéw. Obecnie pracuje
nad drugim tomem Katelogu — potrwa to jeszcze pare
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lat, Potem przyjdzie kolej na tom trzeci, ale wtiedy bede
juz zapewne bhardzo stary...”

Pierwszy tom Katalogu, obejmujacy siedem zeszytow,
ukazal sie w roku 1964. Drugi, jednoczesciowy, znacznie
skromniejszy rozmiarami i nie noszgcy juz tego tytulu,
lecz tylko imie ptaka pelmigcego tu role gléwnego solis-
ty (La Foauvette des jerdins) — w roku 1970. Czy dalsze
tomy ukazg sie -— moina watpi¢, bo w ostatnich latach
zainteresowania Messiaena poszlty w innym kierunku.
Zrezygnowal cn prawdopodobnie z kontynuacji tego dzie-
la, nader inieresujgcego jako jednorazowe doswiadczenie,
ale jako stale zajecie zbyt ograniczajacego jego hory-
zont twoérczy. Usprawiedliwil sie zresztg poniekad z prze-
rwania tej pracy w cylowanym komentarzu do pierwsze-
go tomu: ,Jest to dzielo nie ukonczone i nigdy nie zo-
stanie ukodiczone, bo we Francji jest tyle prowincii i tyle
ptakéw, ze jego ukonczenie jest niemozliwe”.

Catalogue d’Oiseauxr opatrzyl dwiema dedykacjami:
~Moim  skrzydlatym modelom” i ,Planistce Yvonne
Loriod™ (ktoéra byla pierwsza wykonawczynia dziela,
15 kwietnia 1959, w paryskiej Salle Gaveau, w ramach
koncertéw ,,Domaine Musical”). W slownym komentarzu
dodal jeszeze frzecig dedykacje: ,,Tym dzielem skladam
hold mojemu krajowi, kazdej jego prowinecji”.

Pierwsza czesé Katalogu poswiecona jest ptakom gor-
skim, ostatnia — nadmorskim, pozostale — ptakom za-
mieszkujacym nizinne regiony Francji; w $rodkowe]
(siodme]) wystepuja ptaki wodne, zyjace poéréd trzecin
i moczaréw, _

Srodkowa czesé, noszaca tytut La Rousserolle Effarvatte
(Trzcinniczek), jako jedyna spofrdd {rzynastu, zajmuje
caly zeszyt i trwa blisko pdl godziny. Wyrdznia sie zresz-
ta nie tylko rozmiarami, lecz takze szezegdlnymi wzgle-
dami autora, ktdéry uwaza ja za swoje najwieksze osig-
gniecie w zakresie transformaeji ptasiego $piewu. Jest
to jakby film dzwiekowy bez obrazu o ptakach wodnych
i ich otoezeniu. Jego akcja rozpoczyna sie o trzeciej nad
ranem i trwa caly dobe. Muzyczna kamera rejestruje po
kolei wszystkie zdarzenia i przekazuje dokladnie ich prze-
bieg, czyniac to — podobnie jak to sie dzieje w fil-

mie — w skroceniu. Wedle objasnien umieszezonych
w odpowiednich miejscach partytury — na ten swoisty
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reportaz skladaja sie nie tylko Spiewy ptakow, lecz takﬁg
rechotanie zab, brzeczenie owadow, stukot kamieni
o brzeg, a nawet szmer stawu o pélnocy craz wschod i za-
chéd stoniea wraz z cala gamg odpowiednich koloréw...
W ostatniej czesci Katalogu gléwnym bohaterem jes_t
duzy ptak zyjacy nad morzem, Kulik wielki (Le Courlis
cendré). Podobnie jak w pozostalych czeSciach cyklu, od-
zywaja sie tu glosy innych ptakdéw tego regionu, a po-
nadto mozna ustyszeé¢ ruch wody, gre fal, syreng latarni
morskiej, a oczami wyobrazni zobaczyé mgle i noc z wol-
na zapadajgca... .
Uplynelo 12 lat, zanim Messiaen podjat kontynuacjg
swego katalogu ptakéw francuskich, zaniechawszy juz
zreszty tego tytulu. W roku 1970 w Petichet napisal je-
den, ale za to najobszerniejszy z wszystkich dotycheza-
sowych, ,ptasi” utwér, zatytulowany La Fauvette des
jardins (Pokrzewka ogrodowe). Jego muzyczny przebieg
jest, oczywibcie, rézny od trzynastu poprzednich, sklada-
jacych sie na Catalogue d’Oiseaux, ale struktura i tak-
tura fortepianowa — takie same. Pod wzgledem muzycz-
nym, pianistycznym, a takZe estetycznym — nie zaszkla
w ciggu kilkunastu lat zadna zmiana, na prozno szukefh-
bysmy tu $ladow jakiejkolwiek ewolucji. Jest to zZnow
film muzyczny rozgrywajacy sie nad jednym z podgér-
skich jezior prowineji Dauphiné, na przelomie czerwca
i lipca. Wedle objasnieri kompozytora do poszczegdlnych
odeinkéw, jego akcja przebiega nastepujgco: Noc — falo-
wanie wody — lysy wierzcholek géry Grand Serre —
przepiérka — stowik — falowanie wody — gobra Grand
Serre — przepiérka — jesiony — slowik — olchy — sto-
wik — olchy — stowik — jezioro rézowe o brzasku —
pokrzewka ogrodowa — jesiony — stowik — strzyzyk —
pokrzewka -— olchy — fiolkoworézowa migta i zielona
trawa — dzieciol zielony — skowronek polny — dzig-
ciot —— zieba — olchy — liliowe wierzbowki i zielone
trzeiny — pokrzewka -— jezioro zielone i fioletowe —
Grand Serre — zieba — trzciniak — pokrzewka — wil-
ga — pokrzewka — frzciniak — wilga — wrona — dzie-
rzba — gasiorek — kania czarna — pokrzewka — trzci-
niak — géra Grand Serre — lot jaskoélek — zigba — po-
krzewka — wrona — dzierzba — gasiorek — wrona —
dzierzba — kania — Grand Serre — lot jasko6tek — Grand
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Serre — lot jaskolek - Grand Serre — pierwsza zieba —

druga zieba — trzecia zieba — kania — dzierzba — po-
krzewka — falowanie wody -— lysy wierzcholek Grand
Serre — czarny kos — falowanie wody — Grand Serre —
skowronek polny — falowanie wody — Grand Serre —

czarny kos — skowronek polny — lot kani — wielkie nie-
bieskie jezioro — frznadel — kardynal wirginiski — trzna-
del — popotudniowe §wiatlo nad wielkim jeziorem — bile-
kit nieba i zlotawa zielen goéry — pokrzewka — dzig-
ciol zielony — pokrzewka czarnoglowa — dzieciol zie-
lony — slowik — barwy zachodzacego stofica — pokrzew-
ka czarnoglowa — wrona — dzierzba — dzieciol — pu-
szeczyk — falowanie wody — jezioro w $wietle ksiezy-
ca — sylwetki drzew poéréd nocy — Grand Serre.

Nie jest to zatem  tylko rejestracja ptasich Spiewow,
lecz — podobnie jak w Kafalogu — relacja znacznie szer-
sza, obejmujaca otaczajaca te ptaki przyrode, i to nie
statycznie, jak na obrazie, lecz jak na filmie — w ruchu.
Glosy ptakéw sa tu -~ w miare mozliwosci — przethu-
maczone wiernie, ale inne odglosy natury, jak ruch wo-
dy czy lot ptakéw -~ z koniecznodei bardziej swobodnie,
zaé to wszystko, co nie wydaje diwieku, jest juz catkiem
dowolnym przekladem ,wizji” na ,fonie”, dokonanvm
Za pomocy nikomu — poza samym kompozytorem — nie
znanego klucza. Wiemy, ze taki klucz istnieje w odnie-
sieniu do jezyka barw, ale nic nie wiadomo, jakcby ist-
nial analogiczny klucz w odniesieniu do ksztaltdéw, a za-
temn Messiaenowskiego tlumaczenia nie moZna uznaé za
Sciste i obiektywne. Decydujgc sie na filmowanie ptakow
lzcznie z ich naturalnym tlem, Messiaen — moze whrew
albo mimo woli — nadal swoim utworem ,,ptasim” bar-
dziej subiektywny i indywidualny charakter. Dopdki nikt
poza nim nie kopiuje ptasiego Swiergotu, jego najbar-
dziej nagladowcza muzyka ptasia zachowa indywidual-
noseé, ale jesli ktof inny sprdbuje to robié réownie wier-
nie, straci ona zapewne, w jakims stopniu, swoja odreb-
nose. ‘

Lo Fouvette des jarding jest ostatnim — przynajmniej
dotychezas — dzielem pod§wicconym w caloei pitakom
i ich Srodowisku, a zarazem jedynym w latach sze$édzie-
sigtych i siedemdziesigtych. Kolejny duzy utwér po Ca-
talogue d’Oiseaqux, skomponowana w latach 1959—60
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Chronochromie (Barwa czasu) na wielky orkiestre, zawie-
ra ptasie $piewy, ale pelnig tu one role drugorzedna wo-
bec traktowanego strukturalnie rytmu. W przeciwieii~
stwie do Katalogu i stanowigcej jego koniynuacje Fo-
krzewki ogrodowej, w Chronochromie ptasich §piewdw
nie realizuje fortepian, nieobecny w te] partyturze. Glo-
sy ptakéw zanotowane w czterech krajach — Francji,
Szwecji, Japonii i Meksyku — Messiaen powierza rozma-
itym instrumentom, nie tylko pojedynczym, lecz takze
polaczonym w grupy. Orkiestra symfoniczna pozwala mu
zestawi¢ symultanicznie kilka lub nawet kilkanascie pta-
sich Spiewdw. Powstaje w ten sposob bardzo zlozona
struktura polifoniczna, nielatwa do zrealizowania przez
wykonawcoéw i do skonsumowania przez siuchaczy. W ¢y-
towanym obok fragmencie $piewa rownoczeSnie az 18 pta-
kow. Sg to, od gory: I kos czarny, II kos, III kos, IV kos,
trznadel, I kardynal, pierwiosnek, II kardynal, pokrzew-
ka, cierni6éwka, pokrzewka terkotka, I zigba, II zieba, sto-
wik, V kos, VI kos, debonoszek, I wilga, II wilga (przyk?l
zob. 5. 96).

Po Chronochromie ptasi Spiew odegral gléwng role juz
tylko w jednym utworze — omowionej wyzej Lo Fauvette
des jardins. Pozostajac na scenie muzycznego theatrum
Messiaena jako jeden ze sialych jego aktordéw, gral odtad
role rownorzedne z innymi rodzajami tworzywa, a nie-
kiedy nawet podrzedne, W kompozycji organowej z ro-
ku 1960, Verset pour la Féte de la Dédicace, rozlega sie
kilkakrotnie glos drozda $piewaka, a w Sept Haikai na
fortepian i malg orkiestre (1962) odzywaja sie glosy az
dwudziestu pieciu ptakdéw japofiskich, ale nie wystepuja
one we wszystkich siedmiu czesciach tego cyklu. W calosci
kompozytor poSwiecil im jedynie cze§é szosta, Les oiseauxr -
de Karuizawe, gdzie glosami ptakéw tego regionu
$piewaja rdine instrumenty, a zwlaszcza trzy, trakiowa-
ne tu bardziej solistycznie: ksylofon, marimba i forte-
pian. Ale te i inne glosy ptakéw japonskich, zanotowane
u stép gory Fudzi, w poblizu jeziora Jamanaka, sg tez
obecne w czefci trzeciej, gdzie kompozytor nie tylko po-
wierzyl je réznym instrumentom, lecz takze zbudowal na
nich trzy solowe kadencje fortepianu. Lista osdb, kiorym
Messiaen zadedykowal swoje szkice japonskie, jest pra-
‘wie rownie diluga jak lista wystepujacych tu plakéow —
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»Yvonne loriod, Pierre Boulezowi, Pani Fumi Yamagu-
chi, Seiji Ozawie, Yoritsune Matsudairze, Sadao Bekku
i Mitsuaki Hayamie, ornitologowi Hoshino, pejzazom,
muzyce 1 wszystkim ptakom Japonii”.

W Messiaenowskich Barwach Niebios (Couleurs de lg
Cité Celeste) z roku 1963 $piewaja ptaki zachodniej pol-
kuli: jest wsréd nich pigé zyjaecych w Nowej Zelandii,
szeSciu ,,obywateli” Brazylii, trzech z Wenezueli, dwéch
HArgentynczykow” 1 jeden ,Kanadyjezyk”. Glosy poje-
dynczych ptakdw realizujg tu na ogdl (nie po raz pierw-
szy zreszia w tworczoSei Messiaena) nie pojedyncze in-
strumenty, lecz ich grupy. Na przyklad araponga ,&pie-
wa' polaczonymi grosami klarnetow, trabek, rogdéw i pu-
zonow., Za pomocg takiej instrumentacji Messiaen usiluje
przekazaé barwe glosu tego egzotycznego ptaka. Ale naj-
wiekszg czedé piasich spiewdw powierza nadal fortepianowdi,
ich kelorystyke odiwarzajac gléwnie poprzez harmonie.

To samoograniczenie do barwy jednego instrumenty,
najdalej posunigte w najwiekszym ,,ptasim” dziele — Ka-
talogu ptakéw, przeznaczonym na fortepian solo, bylo
niejednokrotnie przedmiotem dociekan i pytain zadawa-
nych Messiaenowi. Na indagacje w te] sprawie odpowie-
dzial cala seria argumentdéw: ,Po pierwsze — mam do
dyspozycji znakomita pianistke i w dodatku ornitologa
Znajacego «oryginaly», Yvonne Loriod; po drugie — for-
tepian jest moim wulubionym insfrumentem; po irzecie —
wiasnie fortepian najbardziej precyzyinie ze wszystkich
instrumentéw jest zdolny nagladowaé ptasie éplewy. Ta
zdolnosé wynika z nastepujacych cech fortepianu: mozli-
wosel natychmiastowego atakowania dzwigku; najwicksze]j
skali (cbejmujace] 6 oktaw) i najwiekszej szybkosei —
rzeczy niemoZzliwych do osiagniecia w orkiestrze; mozli-
wobci cieniowania i dynamizowania dzwieku za pomocsy
pedatu. Ta ostatnia cecha jest najwazniejsza, bo ze Stein-
waya mozna wydobyé taki grzmot, jakiego nie osigga na-
wet orkiestra przy ugyciu gongu, tam-tamu i calej per-
kusji” 1.

Messiaen uwaza orkiestre za niezdolna do realizacji
‘bardziej skomplikowanych rytméw. Takze i dyrygenci

1 Slowa Messiaena wypowiedziane na jednym z wykladéw w Kon-
serwatorlum Paryskim w roku akademickim 1963/64.
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potrafia realizowaé¢ muzyke bez stalego metrum tylko
w tempie Srednim, za$ nie -sg zdolni tego zrobié w tempie
szybkim (z wyjatkiem takich geniuszy, jak Boulez).

,..fortepian, dzieki rozleglosci swego rejestru i natych-
miastowosci ataku, jest jedynym instrumentem zdolnym
osiagnaé szybko§¢ i rozmieszezenie wysokoSci niektdrych
wielkich wirtuozoéw, takich jak skowronek borowy, sko-
wronek polny, pokrzewka ogrodowa, pokrzewka czarno-
glowa, stowik, drozd §piewak, rokitniezka, trzcinnieczek.
Takze on tylko moze oddaé ochryple lub skrzypiace, ,per-
kusyjne” odzywki wielkiego kruka czy trzciniaka, rzepo-
lenie derkacza, wrzaski wodnika, poszezekiwania mewy
srebrzystej, suchy i natretny odglos kamienia drapane-
go przez rudzika, czar i blask kosa skalnego i bialorzyt-
ki.” 1

W kolejnym utworze religijnym — Et exspecto resur-
rectionem mortuorum na orkiestre deta i perkusje, z ro-
ku 1964 — ptaki pojawiaja sie tylko epizodycznie i w
charakterze symbolu; §piew skowronka symbolizuje tu
radoié z powodu wskrzeszenia umartych. W Méditations
sur le Mystére de la Sainte Trinité (Rozmy$laniach nad
tajemnicqg Tréjecy Swietej) z roku 1969 na organy — ptaki
§piewaja prawie we wszystkich dziewieciu czeSciach u-
tworu, nawet jego final opiera sie na ptasim Swiergocie,
ale caly czas pelni on role stluzebna wobec gidwnej idei.
Takze i wtedy, gdy z formalnego punktu widzenia frag-
menty ,ptasie” traktowane sg rownorzednie z tematami
religijnymi, wystepujac z nimi na zmiane, solenny charak-
ter tamtej muzyki przesuwa muzyke ptasia na drugiplan.

Ptasie Spiewy stanowia co najmmiej czwarta czesé two-
rzywa, z jakiego Messiaen zbudowal swoje najwieksze
dzielo religijne — La Transfiguration de nofre Seigneur
Jésus-Christ, skomponowane w latach 1965—69. Glos pta-
ka afrykanskiego, odzywajacy sie w II czeSeci Transfigu-
ration, wyraza nieziemsks $Swiattosé. Przechodzenie do
wyzszych rejonéw Swiatlofei ilustrujg ptaki zamieszkujg-
ce wyisze rejony ziemi: Alpy, goéry Ameryki Péinocnej
i Afryki. Sowa z Luizjany wyraza bogobojny szacunek
(czesé TII). Tajemnice ludzkiego rodowodu, jej glebie
i wielkoSé, stawia ptaki z réinych stron Swiata — Fran-

1 przedmowa do piytowego nagrania Katalogu ptekdéw (firma Vega).
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cji, Grecji, Kanady i Meksyku ({czes¢ IX); krzyki ptakow
wysokogorskich stanowia tlo dla niepojetego zjawiska,
jakim jest Przemienienie Panskie (czes¢é XII). W czescl
III (Christus, Jesus, splendor Patri) ptasie Spiewy majs za
zadanie przyda¢ muzyce blasku 1 wspanialofel Spiew
ptakow, niezaleznie od tego, jak jest traktowany: symbo-
licznie czy tylko dekoracyjnie, spelnia tu role sluzebng
wobec religijnej idei dziela, podobnie jak w Couleurs de
la Cité Céleste. Roznica w stosunku do tamego utworu
polega na rozmiarach, a przede wszystkim na wigkszym
przemieszaniu muzyki ptasiej z muzyka innego rodzaju,
miedzy innymi takze chéralng (ale nigdy symultanicznie).

W kolejnym dziele, prawie rownie obszernym jak Trans-
figuration — Des Canyons gux Etoiles.. (Od kanionéw
do gwiazd), skomponowanym w latach 1971—74, Mes-
siaen zwraca sie bardziej do natury niz do Boga, a wila-
jciwie do Boga poprzez nature. Méwi o tym sam tytul, a
takze odautorski komentarz do utworu, dolaczony do ka-
sety z jego nagraniem plytowym

»Z kaniondow do gwiazd.. to znaczy wznoszac sie od
kanionow do gwiazd — i jeszeze wyze], az do zmartwych-
wstalych w Raju — aby chwali¢ Boga we wszystkim, co
stworzyl: w urokach ziemi (jej skatach, jej $piewach pta-
sich), pigknie nieba materialnego i mnieba duchowego.
A zatem — dzielo przede wszystkim religijne: pochwalne
i kontemplacyjne.

Dzielo takie geologiczne i astronomiczne. Dzielo dzwie-
kowo-kolorystyczne, gdzie krazg wszystkie barwy teczy,
dokola blekitu Steller’s Jay i czerwieni Bryce Canyon.
Ptasie Spiewy pochodza zwlaszeza ze Standéw Zjednoczo-
nych i Wysp Kanaryjskich. Niebo symbolizuje Zion Park
i gpwiazda Aldebaran.

Utwodr powstal w wyniku zaméwienia Pani Alice Tully.
Zostal skomponowany i =zorkiestrowany w okresie od
1971 do 1974 roku, w nastepstwie podrozy do Standw
Zjednoczonych...”

Ten dwugodzinny hymn pochwalny, §piewany przez na-
ture glosami fortepianu, rogu, ksylorimby, dzwonéw i or-

t Des Canyons aur Etoiles w wykonaniu ¥vonne Loriod (fortepian)
i zespolu ,,Ars Nova' pod dyrekejay Mariusa Constant, nagranie fir-
my Erato.
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kiestry, z udzialem eolifonu (maszyny do ,robienia” wia-
tru} i geofonu (maszyny ,piaskowej”), pozwolit Messiae-
nowli na uzycie ptasiego Spiewu w duzych ilosciach i w
sposob bardziej autonomiczny niz w poprzednich utwo-
rach, Glosy ptakow rozlegaja sie we wszystkich dwunas-
tu czesciach dzieia, za$ trzy czeSci (IX, X i XI) wypelnia-
ja niemal w calodci, Te trzy czeSci noszy tez tytuly pta-
sie: Le Moqueur polyglotte, La Grive des bois i Omao,
Leiothriz, Elepaio, Shama.

Chot pojawia sie tu wiele nowych ptakéw, nie wyste-
pujacych we wezesniejszych utworach ,ptasich” Messiae-
na 1 Spiewajgcych inaczej, réznice sg trudne do wysle-
dzenia okiem w partyturze, a jeszcze trudniejsze do wy-
chwycenia uchem. Natomiast od pierwszych taktéow stu-
chacz tego dziela rozpoznaje ,ptasi styl” Messiaena.
Oznacza to, ze kompozytor, korzystajac z jezykéw rozma-
itych ptakéw, stworzyl wlasny jezyk muzyczny — swoiste
ptasie esperanto.

Poréwnujaec wezesne proby transkrypeji ptasiego spie-
wu z jego forma najbardziej rozwinieta — Katalogiem
ptakéw — moina doj§¢ do wniosku, ze jezyk ten ewolu-
owat od symbolizmu do naturalizmu, Poréwnanie Kata-
logu z ostatnimi dzielami Messiaena opartymi na $piewie
ptakdéw nasuwa przypuszezenie, Ze ta ewolucja przebiega-
la odwrotnie. W rzeczywistoéei nie bylo tu prawie Zadnej
ewolucji. Stosunek kompozytora do ptasiego Spiewu nie-
mal od samego poczatku byl dwojakiege rodzaju, rozwi-
jaly sie tylko jego mozliwoéei ,techniczne” w dziedzinie
tlumaczenia ptasich dialektéw na jezyk muzyki, doskona-
lila jedynie sztuka przekladu. O dwdch postawach zaj-
mowanych w stosunku do obiektu swoich zainteresowan
Messiaen wspomina w toku rozméw z Claude Samuelem:

»--- Napisatem utwory «3Scisle» 1 «prawdopodobnes, ktd-
rych forma przesirzega nastepstwa spiewu ptakow i pauz
miedzy nimi w ciggu godzin dnia i nocy. Ale w niektd-
rych utworach postugiwalem sie takze ptasim $piewem
jako materialem, jak na przykiad w Couleurs de la Cité
Céleste i w wielu fragmentach Chronochromie, Tam ptasi
gpiew podlega wszystkim rodzajom manipulacji, tak jak
to sie dzieje u muzykéw zajmujacych sie muzyka kon-
kretng i elektroniczng. Jest to postawa nieuczeiwa wobece
natury, lecz by¢ moze bardziej uczeciwa w odniesieniu do

100

pracy kompozytora. Sgdze, ze obie postawy sa stuszne’ 1

Messiaen nie wspomina tu o trzeciej postawie: muzy-
ka-symbolisty, postugujacego sie ptasim §spiewem jako
Srodkiem do wyrazenia wzniostych idei i radosnych na-
strojow.

W historii muzyki bylo wielu kompozytorow postugu-
jacych sie ptasim §piewem. Liste najwybitniejszych w tej
specjalnodei otwiera Clément Janeqguin (ca 1485—1558),
a zamyka Ryszard Wagner (1813—1883). Cho¢ dotychezas
kompozytorzy korzystajacy z ptasiego $piewu zyli w roz-
nych epokach i tworzylli w roéznych stylach, mieli jedna
ceche wspblng: ptasim spiewom nadawali muzyczng for-
me, dokonujge ich adaptacji do norm obowigzujacych w
muzyce. Messiaen czyni na odwrdt, przystosowujac mu-
zyke — o ile to mozliwe — do norm ptasiego &piewu.
Pod tym wzgledem jest zatem absolutng indywidualno-
Scig i peinym nowatorem.

Tego nowatorstwa zrazu calkiem nie dostrzegano, a na-
wet wreez przeciwnle, przyjmowano jako przejaw kon-
serwatyzmu. W latach piecdziesigtych Messiaenowska
wyprawa w $wiat ptasiego $piewu byia aktem nie byle
jakiej odwagi. Dazenia awangardowych kompozytorow
skupialy sie bowiem woéwezas wokol destylacji muzyki
z wszystkich zaleznosci zewneirznych, a nawet i z trady-
cji muzyeznej, dla ofrzymania muzyki chemicznie czystej
i absolutnie nowej. Wszelka programowodé, a zwlaszeza
tlugtracyjnosé, jaka jest Messiaenowskie kopiowanie pta-
siego édpiewu — traktowano pogardliwie. Messiaen wie-
dzial doskonale, ze wycieczki do lasu z notatnikiem i je-
go ornitologiczne hobby uwaZa sie powszechnie za zaje-
cie niepowazne. Ze niki, lgcznie z jego wlasnymi studen-
tami, nie podziela tej pasii, Ze skazany tu jest na zupelng
samotnosé. ,Nie oémielaja sie powiedziet mi, ale niewat-
pliwie mySsla, ze jestern na poly «stuknietys; najzioSliwsi
zas sgdza, ze jest to mania podobna do tej, jakie miewa-
ja stare panny, calymi dniami spacerujace z psami na
smyczy lub glaszczace kotki.. I chociaz przekonuje ich
o tym, ze znalazlem tu [to znaczy w ptakachl mistrzow,
srédto pracy tworczej i postepu, a takze pigkno i po-
ezje — oni pozostaja ciggle tylko zdziwieni..” 2

1 C. Samuel: op. eit., s. 114.

* Fw., s, 118.
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S3 dwa sposoby przelamania tej powszeciine] rezerwy
wobec ornitologicznej pasji Messiaena. Pierwszy to zro-
zumienie jej istoty, polegajace] na fascynacji fizycznymi
cechami ptakow, ale wynikajacej z metafizycznego za-
chwytu nad wspanialocia $wiata — stworzonego, a nie
zrodzonego z materii. Ten zachwyt muzycznego tworcy
nad boskim stworzeniem obejmuje caiz nature postrze-
galny przez czlowieka i rodzi pragnienie, aby ja odtwo-
rzyé. Dlatego w muzyce Messiaena znajdujemy nie tyl-
ko ptasie épiewy, lecz takze inne zjawiska przyrody —
od szmeréw strumyka po wschody i zachody slofica.

Umilowanie natury jako boskiego dziela kaze Messiae-
nowi oddaé je w muzyce mozliwie jak najwierniej. Tru-
dno to osiagnaé w odniesieniu do zjawisk bezdzwiecz-
nych — jak stojgce nieruchomo drzewa, najlatwie] —
w odniesieniu do najbardziej diwiecznege zjawiska w
przyrodzie, jakim jest §piew ptakoéow. Dlatego ptasie glo-
sy znajdujemy prawie we wszystkich utworach Messiae-
na, natomiast muzyczng ilustracje lasu tylko w bardzo
nielicznych. Gdyby drzewa umialy $Spiewaé, Messiaen po-
$wiecitby im zapewne wigcej miejsca w swojej tworczo-
Sci...

Drugi sposéb przelamania rezerwy wobec ornifologicz-
nej pasji Messiaena jest nader prosty: duzo sluchaé jego
,ptasiej” muzyki. Tg drogg w zrekonstruowany przez
Messiaena $wiat ptasich §piewdéw wechodzi sie jak do pu-
szezy dziewiczej, zrazu dzikiej i obce}, a po jakims czasie
przemieniajacej sie w czarodziejski ogréd, stopniowo co-
raz bardziej fasecynujgcy i kuszacy, by w nim pozostaé
jak najdiuzej.
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KSIEGA ORGANOWA

Je suis né croyant et jallais 4 Véglise en
croyant, sans penser quwun jour je partici-
perais de fagom si active d Uoffice, alors
que je mavais été jusque-ld gqwun jeune
fidéle parmi tant d’autres. Ce mnouveau
métier comblait évidemment mon idéal de
musicien croyent.”!

Jako 22-letni mlodzieniec Messiaen objal funkcje or-
ganisty w paryskim koiciele Sw. Trojey i pelni ja do
dzis. Oba fakiy sa jednakowo niezwykle. Przed pigtdzie-
sigciu laty byt najmiodszym Francuzem, ktéremu powie-
rzono takie stanowisko, dzi§ zapewne jest jednym z naj-
starszych francuskich organistow, moze jedynym pelnig-
cym swoje obowigzki w tym samym koSciele przez pot
wieku.

O ile muzykiem i zarliwym katolikiem nie zostal przy-
padkowo, o tyle organista stal sie nie z wlasnej woli, lecz
za namowa swego profesora harmonii, Jean Gallona. Gal-
lon zaprowadzit Messiaena do znakomitego organisty
i kompozytora, teoretyka i improwizatora -— Marcela Du-
pré. Jako student pianistyki Messiaen wykazat talent do
improwizacji, i to wlaénie nasunelo profesorowi Gallono-
wi mysl skierowania go do klasy Marcela Dupré. Po
ukohezeniu studiéw organowych normalng koleja rzeczy
Messiaen objal posade organisty. Przypadek sprawil, ze
bylo to stanowisko w jednym z najwiekszych koéciolow
w centrum Paryza, ale zapewne nie przypadkiem zwig-
zal sie z nim na cale Zycie.

1 Urodzilem sie jako wierzaey i chodzilem do koSciola jako wierza-
cy, nie myélae o tym, ze pewnego dnia wezme tak czynny udzial
w nabozenstwie, bo do tego czasu bylem tylke jednym z wielu mlo-
dych wiernych. Ten nowy zawédd (organisty w kosciele) speinii,
oczywifcle, méi ideal muzyka wierzacego.” — Stowa Messiaena zacy-
towane przez Antoine's Goléa w jego ksigice Rencontres avec Oli-
vier DMessiden, 5. 34
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W ciggu pigédziesigeiu lat spedzonych przy organach
Sainte Trinité mial tylko dwie diuzsze przerwy, obie od
niego niezalezne: w latach czterdziestych, kiedy =zostat
powotany do wojska, a nastepnie dostal sie do niewoli,
i w latach sze$édziesiatych, gdy organy u Sw. Tréjcy
gruntownie odnawianoe.

Od pot wieku obowiazki Messiaena — tytularnego”
organisty St. Trinité — s3 takie same: w kazdg niedziele
trzy kolejne msze i nieszpory, w clagu tygodnia ponadto
sluby i pogrzeby. W czasie wielkiej mszy (tak zwanej
»sumy”) o godzinje 10 gra choral gregorianski (w postaci
ezyste] lub harmonizowanej); na nastepnej, o godzinie
11 — wykonuje dziela klasykdéw (w szczegdlnodcei: Bacha,
Frescobaldiego, Couperina i1 Nicolas de Grigny); o 12
wolno mu graé wilasne utwory, na nieszporach — o go-
dzinie 5 po poiudniu — improwizuje. Niekiedy impro-
wizuje takze w czasie ostatniej mszy potudniowej.

Messiaenowskie improwizacje w kosciele Sw. Trojey
majg bardzo roiny charakter. Nie zawsze moze improwi-
zowaé we wlasnym stylu, bo muzyka Splewana, poprze-
dzajaca czesto grang na organach, wymaga zachowania
tego samego stylu w improwizacji, W ien spostéh powsta-
ja pastisze quasi-Bachowskie, quasi-Schumannowskie czy
guasi-Debussy’owskie.

Messiaenowskie improwizacje swobodne, utrzymane we
wlasnym stylu, roéznia sig od jego kompozycji organo-
wych nie tylko swobodyg formalng, lecz takze rozrzedze-
niem substanc}i muzyeznej 1 dramaturgiczna amortia.
Ruchliwe i dynamiczne sg jedynie ich ustepy kodcowe,
fowarzyszgce opuszezaniu przez wiernych kosciota, zgod-
nie z fradyecjag kultywowang przez organistow katolickich.
Messiaenowskie improwizacje sy itez lagodniejsze harmo-
nicznie od jego nie improwizowanych uiworow. Nie zda-
rzaja sie fu fak ostre dysonanse, co nie znaczy wszakze,
ze jest ich mnmiej; =g tylko kamuflowane i lagodzone
przez zreczne dorzucanie konsonansow. Dzieki ifemu jest
to muzyka dosé prosta i niemal popularna w swojej ko-
munikatywnodci, Messiaen potrafi znakomicie dostroié
swe Improwizacje do charakteru poszczegdinych czesei
mszy. Na przykiad: jego muzyka towarzyszaca Komunii
oparta jest na dhugich diwiekach w wysokim rejesirze
i utrzymana w nastroju podniostej powagi. Ta Swiado-
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mos&¢ stuzebnej roli wobec $wietego obrzadku jest chyba
najwazniejszg cecha Messiaenowskich improwizacji orga-
nowych. Dlatego tez zapewne Messiaen nie improwizuje
gdzie indziej poza kojciolem i nie godzi sie swoich im-
prowizaecji publikowaé. Jedynym bodaj wyjatkiem jest
improwizacja towarzyszaca poematowi matki Messiaena,
I’Ame en bourgeon, napisanemu z ckazji narodzin syna,
a nagranemu na piyte w roku 1977, z okazji siedemdzie-
siatych urodzin kompozytora.

Stanowisko organisty w kosciele Sw. Trojecy nie wyma-
ga komponowania utwordéw liturgicznych. W przeciwien-
stwie do Bacha, ktéry co tydzien musia}l pisaé nowa kan-
tate, Messiaen mogt w ogdle nie zajmowaé sig kompozy-
cja; wszystkie utwory organowe o Dprzeznaczeniu litur-
gicznym pisal dobrowolnie, a niekiedy — na specjalne
zamowienie swych duchownyeh zwierzchnikdw.

Pierwszym 2z nich byl Le Banquei céleste (Niebianiska
uczta) — miniatura skomponowana w roku 1928, jeszcze
w czagie studidw w Konserwatorium, na dwa lata przed
objeciem stanowiska w St. Trinité. Jest to — wedle okre-
slenia kompozytora — ,medytacja” na temat Najswigt-
szego Sakramentu, zainspirowana tajemmnicg Eucharystii.
Messiaen opatrzyl ja mottemn zaczerpnigtym z Ewangelii
wediug $w. Jana: ,Kto spozywa cialo moje i pije krew
mojs, we mnie mieszka, a ja w nim”. Tworzac Le Bon-
quet céleste, mial zaledwie 20 lat i pelne prawo do ko-
piowania mistrzow. Kompozycja nie jest wszakie kopia
zadnej innej, a jesli jakie$ inne przypomina, to przede
wszystkim podZniejsze jego wlasne. Mimo dominujaecej to-
nalnodeil (mocno schromatyzowana tonacja Fis-dur) wpro-
wadza tu bowiem swoja technike modalng (II mode
0 ograniczonej transpozycyjnosci), swoje charakierystycz-
ne siaccato & la ,gouttes d’eaun” {(,spadajgce krople wo-
dy”}, a przede wszystkim tak typowy dla swojej muzyki
religijnej kontemplacyjny nastr6éj. Osigga to za pomoca
krancowo powolnego (,extrémement lent”) tempa, dhu-
gich wartosci ryimicznych, opieszalego ruchu akorddw.
Taka muzyka — statyczna, mroezna, pograzona w medy-
tacji, byla bardzo obca gustom panujacym w Europie lat
dwudziestych; Europie uciekajgcej od wszelakiej kontem-
placji i refleksji, manifestujscej cechy biegunowo prze-
ciwne: witalnoéé i optymizm, preferujacej motoryczny
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ruch i beziroskie, a niekiedy nawet 1 bezmyflne gadul-
stwo muzyczne, Niebiafiska uczta Messiaena byla zatem
¢ichg rewolucja wymierzong rownoczesnie przeciwko pa-
nujacej w muzyce modzie. Rewolucjy przygotowywang
juz znacznie wczeéniej przez innych, gléwnie przez De-
bussy'ego, ktory nie konezacym sie permutacjom Wagne-
rowskim przeciwstawil forme nierozwojows, ale kiory
nigdy nie zatrzymal ruchu do fego stopnia.

Debussy nie poszedl tak daleko takze i dlatego, ze nie
byt wyznawca Messiaenowskiej idei ,oddalenia tego, co
przemijajace” (,éloigner le temporel”), zatracenia poczu-
cia czasu, zatrzymania go poprzez zgubienie jego pulsu,
Pierwszym przejawem tego dazenia i zarazem pierwszym
sukcesem Messiaena na tej drodze jest Le Bangquet céles-
te. Nowatorstwo tego utworu nie jest wszakze tak abso-
lutne, jak moze sie wydawaé¢ komué nie obeznanemu
z francusks muzyks organowsg przed Messiaenem. Prze-
fom, jakiego dokonal dwudziestoletni kompozytor, zostal
dobrze przygotowany przez jego dwoch poprzednikéw
(z ktorych pierwszy byl jego bezposrednim pedagogiem}:
Marcela Dupré i Charles’a Tournemire’a 1,

Nastepny utwér organowy, skomponowany rok poéZnie]
Diptygue, mlody kompozytor dedykowal dwu swoim pro-
fesorom: kompozyeji — Paulowi Dukas, i organéw —
Marcelowi Dupré. Nazwa utworu wiaze sig¢ z jego dwu-
cze§ciowoseia, a ta z kolei z dwoma tematami religijny-
mi, ktére tu kompozytor przedstawia, wedle podtytuln
jest to bowiem ,szkic o zyciu ziemskim i szczesliwe] wie-
cznodei”. Czedé plerwsza, utrzymana w zasadzie w tonacji
c-moll, dynamiczna i ostra harmonicznie, charakteryzuje
twarde zycie na ziemi. Cze$¢ druga — utrzymana w
C-dur — lagodna, stopniowo coraz bardziej eufoniczna —
to obraz niebianskiej szezeSliwosci, W finale utworu oba
rodzaje muzyki 1acza sie, jakby dla zadokumentowania,
ze oba te §wiaty sa czlowiekowi dostepne. Pierwsza czeéc
Dyptyku utrzymana jest w stylu Marcela Dupré2, a co-

1 Wediug Stuarta Waumsleya: The Organ music of Olivier Messiaen.
‘Wyd, A, Ledue, Paryz 1868; s. 24. Podnlesienie pedalu do reli in-
strumentu melodycznego, zastosowane po raz plerwszy w Le Ban-
guet céleste, 1 nowy sposdb rejestracli tegoz Messiaen przejat od
Tournemire’a.

t Powtarzam te opinie za Pierrette Mari; op. cit., s. 76.

106

kolwiek takze w stylu chopinowskim, czei¢ druga bardzo
przypomina ostatnie ogniwo cyklu L’Ascension (Priére du
Christ montant vers son Pére). Moze wilasnie te zapozy-
czenia i powigzania sg powodem znacznie mniejszej niz
Niebianiska uczta popularnosci Dyptyku.

Kolejny utwdr organowy Messiaena powstal juz po
objeciu przez niego — w roku 1931 — stanowiska orga-
nisty w St. Trinité. Jest to L’Apparition de UEglise éter-
nelle (Ukazanie sie Koiciota wiecznego) — kompozycja
okolicznoéciowa, napisana na uroczystos¢ konsekracji ko-
$ciotow. Ogélny plan formainy L’Apparition przypomina
Diptyque: oba utwory rozpoczynajg sie od mocnych,
ostrych wspétbrzmien, a koficza miekkimi, lagodnymi. Te
dwie cechy sa w Apparition mniej wyraznie rozdzielone,
za to bardziej skontrastowane., RéZnica w stosunku do
dwéch wezedniejszych utworéw organowych wyraza sie
giownie w Messiaenowskim jezyku muzycznym, ktoéry tu
jest juz niemal caltkiem uksztaltowany. Chociaz Messiaen
swoOj system rytmiczny skodyfikowal dopiero dziesie¢ lat
pbdzniej, juz w Apparition, utworze skomponowanym Ww
roku 1932, uzy! kilku formul z niego zaczerpmigtych, jak
rytmy wydluzone przez tak zwane ,wartoSci dodane”
{,,valeurs ajoutées”), powtarzanie formul rytmicznych w
dyminucji czy asymetryczne grupowanie rytmow (3-+4),
stanowigce zapowiedz przysziego zerwania z regularng
metrorytmika.

Le Banguet céleste wkrotee po skomponowaniu zostat
przerobiony na orkiestre symfoniczng (ktéra fo wersje
kompozytor pdiniej wycofal =z praktyki wykonawczej);
z L’Ascension (Wniebowstgpienie), dzielem napisanym w
latach 1932—33 na orkiestre, stalo sie odwrotnie; dwa
lata pdzniej Messiaen przerobil je na organy, dokonujac
tylko malych poprawek i komponujac na nowo irzecig
czet, w plerwszej wersji najmniej ciekaws, zdradzajjca
wplyw obcego w zasadzie Messiaenowi neoklasycyzmu.
To obszerne, pét godziny trwajace dzielo opatrzone zosta-
to podtytulem, zachowanym takze w wersji organowej —
cztery medytacje symfoniczne”. Kaizdg czefé poprzedza
w partyturze cytat ewangeliczny, =zwigzany z tytulem
programowym, nadanym przez kompozytora kolejnej
.medytacji”. Pierwsza, bardzo powolna i majestatyczna,
opiewa ,Majestat Chrystusa proszacego swego Ojea
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o chwale” (Mujesté du Christ demandant sa gloire & son
Pére); druga, bardziej dynamiczna, to ,,Pogodne alleluja
duszy spragnionej nieba” (Alléluias sereins d’une dme
qui désire le ciel); trzecia, zywa i chropawa brzmieniowo,
to ,,Przeniesienie radosci duszy przed chwale Chrystusa,
ktora jest jego wlasnag” (Transport de joie d'une déme de-
vant le gloire du Christ qui est la sienne); czwarta,
ostatnia, podobnie jak pierwsza, utrzymana w tempie po-
wolnym i charakterze uroczystym, jest ,Modlitwg Chry-
stusa wznoszgcego sie do Ojea” (Priére du Christ mon-
tant vers som Pére). Jej przebieg — miarowy, dwudziel-
ny rytm i postgpujaca w goére linia melodii — idealnie
odpowiada religijnej treSci. Takze i trzy pozostale czedci
doskonale spelniaja swoje zadanie religijno-programowe.
Szezegbdlnie nasycona ekspresjg jest prosta, quasi-choralo-
wa czesté pierwsza, oparta na typowo Messiaenowskiej
formule melodyczne;j.

Tris lent et mojesinenx
Very clow and meecioss
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Takze i tok rozwoju formainego tej czedei, krétkody-~
stansowy, nawracajgcy wielokrotnie do punktu wyjécia,
Jest bardzo charakterystyczny dla Messiaena. Z muzyko-
logicznego punktu widzenia najciekawsza jest struktura
harmoniczna i rytmiczna L’Ascension, mozna tu bowiem
wysledzi¢ proces odchodzenia kompozytora od tonalnosci
dur-moll i rytmiki zmetryzowanej. Akordy dajgce sie
sklasyfikowaé jako przynaleine do okreSlonych tonacji
pojawiajg si¢ jedynie w miejscach najbardziej ekspono-
wanych, metryka jest prawie ustawicznie zmienna, a w
niektérych miejscach (III czesci) znika zupelie na rzecz
improwizacyjnego ,,ad libitum”. Jest to zatem etap przej-
sciowy do majacego wkrotee nastgpi¢ callkowitego porzu-
cenia metryki,

Muzyka, tak bardzo zgodna ze swoja religijng trescia
1 tak bardzo niekonwencjonalna, powinna byla zachwy-
ci¢ jej pierwszych stuchaczy. Prawykonanie L’ Ascension
nie wywolalo wszakze ogdlnego entuzjazmu, lecz przeciw-
nie — gporo zarzutéw. Powolujac sie na opinie ,wrazli-
wych ludzi wierzacych” zaszokowanych blizej nie sprecy-
zowanymi sprzeczno$ciami, zachodzgcymi ponoé miedzy
trescig religijna a formg dzieta, krytyey imputowali Mes-
siaenowi pseudoreligijnodt i weszyli tu ,,metna, nieczysta
atmosfere”. Dzi§ owym ludziom wierzacym odméwilibys-
my wrazliwosei i muzykalnosci, bo Wniebowstapienie to
muzyka nie tylko bardzo pigkna, ale i przystepna. Szcze-
golnym urokiem odznaczajy sie dwie skrajne czesei,
o prostej budowie, szlachetnej linii melodyeznej, spokoj-
nej rytmice i owych tak typowych dla Messiaena ,prze-
ciagiych fermatach” zwiazanych ze stosowanymi przez
niego pod koniec fraz ,wartofciami dodanymi”. Bardzo
ciekawe sa zreszta takze dwa pozostale, $rodkowe ogni-
wa cyklu. Drugie, w ktérym odzywa sie ton radosnej,
lecz miejscami ostrej eksklamacji, dla ktérego Messiaen
tak cigzko wywalczal prawo cbywatelstwa w muzyce re-
ligijnej i ktory tak zaszokowal owych Lwrazliwyeh wie-
rzacych”, oraz tirzecie, gdzie pojawia sie rzadki w jego
muzyce czynnik improwizacji.

Wedle zgodnej opinii znaweéw, L’Ascension zamyka
miodzieniczy, poniekad eksperymentalny okres twérezosdei
organisty St. Trinité, za§ okres w pelni dojrzaly otwiera
La Nativité du Seigneur (Narodzenie Pariskie), skompo-

109




nowane w r. 1935. Dopiero teraz bowiem opracowywana
kilkanascie lat Messiaenowska gramatyka muzyeczna doj-
rzala do praktycznego spoiytkowania. Cho¢ nie byla je-
szcze calkowicie gotowa (nad zasadami swego jezyka mu-
zyecznego, wylozonymi w Technique de mon langage mu-
sical, pracowal Messiaen jeszcze co najmniej pieé lat),
okazala sie na tyle kompletna, ze mogla stanowit teore-
tyczna baze dla praktyki kompozytorskiej juz catkiem
samodzielnej. -

Partytura La Nativité du Seigneur, cyklu organowego
obejmujacego ,,9 medytacji”, wydana przez firme A. Le-
duca w roku 1936, poza materialern nutowym (podzielo-
nym na cztery zeszyty), zawiera takze obszerny komen-
tarz autorski, objadniajacy poszczegdlne ogniwa cyklu
i wyjasniajacy zasady Messiaenowskiej teorii modalnej.
Takie laczenie praktyki kompozytorskiej z teoria stanie
sie odtad obyczajem Messiaena, stosowanym zawsze WoOw-
ezas, gdy gramatyke swego jezyka muzycznego poszerzal
o nowe rozdzialy.

7 obszernego tekstu teoretycznego, opatrzonego przy-
kladami nutowymi, wynika, ze Messiaen operuje tu juz
swobodnie wynalezionymi przez siebie ,modi-o ograniczo-
nych mozliwoéciach transpozycji”, zas z innych fragmen-
tow komentarza do Nativité — Ze poza modi, uzywanymi
nie tylko sukcesywnie, ale i symultanicznie (polimodal-
no§é), stosuje tu rytmy wzorowane na stopach rytmicz-
nych starogreckich i ragach hinduskich, jak réwniez
,wartosci dodane” i ,kanony rytmiczne”. A zatem w ro-
ku 1935 takze i rytmiczny system Messiaena byt juz nie-
mal catkowicie opracowany. Dowodem tego jest m.in.
zerwanie z tradycyjna metrorytmika; rezygnacja z po-
dawania metrum i traktowania taktu jako klatki zawie-
rajacej stale te samg ilo§¢ wartodei rytmicznych. Kreska
taktowa przestala byé¢ dla niego Sciang klatki rytmiczne],
a_.stala sie cezurg miedzy frazami muzycznymi — jak
oddech w Spiewie. ‘

W Lkomentarzach do poszczegblnych cze§ci Nativité
Messiaen méwi duzo o kolorystyce i symbolice religijnej
rozmaitych formul muzycznych, a ponadto — o specyfi-
ce swojej techniki organowej. Klawiatura nozna (tak
zwany ,pedal’) wyemancypowuje sie tu ze swojej pod-
rzednej dotychczas roli ,basu” harmonicznego, rejestry
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nie sg uZywane tak, jak przykazala tradycjal, mikstury
stosowane inaczej, niz nakazywal obyczaj. Traktowanie
rytmiki, melodyki i harmonii jako tréjey rozdzielnej, sy-
multanieczne nakladanie na siebie réznych modéw — do-
peiniaja obrazu nader oryginalnej calosci.

Cykl utworéw skladajacych sig na Nativité — to pierw-
sza Messiaenowska ,Ksigega organowa”, napisana juz cat-
kowicie wlasnym jezykiem, i zarazem pierwszy cykl je-
go wielkich freskéw muzycznych o tematyce religijnej.
Poszczegdlne ogniwa cyklu, nazwane przez kompozytoraﬁ
»medytacjami”, nosza nastepujace tytuly: Dziewica:,
i dziecko (I), Pasterze (II), Wieczyste plany (II), Stowo
(I_V), 'Dzieci Boga (V), Aniotowie (VI), Jezus godzi sie na
crerpienie (VII), Trzej krélowie (VII), Bég wsréd nas
(I.X). Sens teologiczny kolejnych medytacji wyjasnia Mes-
siaen w tekscie dolaczonym do partytury:

»Pie¢ podstawowych idei to: 1. Nasze przeznaczenie
ur'zeczywistnione przez Inkarnacje Stowa (utwér III); 2.
Bog zywy i cierpiacy wsréd nas (utwory IX i VII); 3.
Potrojne narodziny: odwieczne Slowa, czasowe Chrystusa,
duchowe chrzeécijan (utwory IV, I i V); 4. Opis niektd-
rych postaci, nadajacych Swietu Bozego Narodzenia szcze-
golny nastrdj: anioléw, trzech kroli, pasterzy (utwory VI,
VIII i II); 5. Uczezenie — wszystkimi dziewiecioma utwo-
rami — macierzyfistwa Swigtej Dziewicy”. Nie przypad-
kiem dzielo sklada sie z dziewigeiu czeéci; ta liczba sym-
bolizuje dziewigciomiesigezne macierzyfhistwo. Poszezegdl-
ne c.)gniwa cyklu nie sz wszakze tylko medytacjami nad
macierzyfistwem Matki Boskiej, lecz takze sugestywnymi
obrazami z zycia Jezusa po Jego narodzeniu. 7 cudowna
prostota maluje kompozytor Madonne bawigea sie z Dzie-
cigtkiem (cze$¢ I La Vierge et U'Enfant). Nie mniej obra-
zowy jest pochod pasterzy oraz ich taniec przed szopka,
bedacy stylizacja francuskich melodii Iudowych (czedé I
Les Bergers), i wedrowka trzech Lroli (czeSé VIII — Les
Mages). Nader wyrazifcie kre§li Messiaen osobowoéé Bo-.
ga Ojea; jest to postaé grozna i poteina, lecz zarazem la-.
godna i dobrotliwa (cze§¢ IX — Dieu parmi nous).

' Na przykilad: rejestry ,flet” i ,nazard”, dotad z sobgz laczone,
tu zostaly od slebie uniezaleznione (druga cze$ét cyklu), a rejestry:

»8amba’ i ,vox celestis” .- nawet sobie przeciwstawione (cze§¢ I
i vim. )
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Szukajge analogii dla tak wspanialego obrazowania w
muzyce, trzeba siegnaé do epok dawniejszych albo na-
wet do sztuk pozamuzycznych. Do rysunkoéw  Albrechta
Diirera czy plaskorzezb — poliptykéw anonimowych mi-
strzow §redniowiecznych, gdzie naturalistyczna precyzja
w przekazywaniu nadprzyrodzone] rzeczywistoSci laczy
sie z wyrazong najprostszymi Srodkami teologiczny sym-

-boliksy.

Tak wybitne i oryginalne dzielo nie moglo pozosta¢ nie
zauwazone przez krytyke. W obszernej recenzji z Nativi-
té, jaka ukazala sie w ,,La Revue Musicale” po jego pra-

wykonaniu w kosciele Ste Trinité przez trzech muzy-

ko6w — Jean-Yves Daniel-Lesura, Jeana Langlais i Jean-
-Jacques Grunenwalda (z ktérych kazdy zagral prawdo-
podobnie po trzy czesci cyklu), krytyk Henri Martelli
stwierdzil chiodno, lecz rzeczowo, ze jest to ,bardzo waz-
na praca Messiaena”, Ze stanowi ,logiczny wynik natu-
ralnego wysitku, idacego w kierunku poszukiwania no-
wych §rodkéw ekspresji”, a nawet ,przejaw czego§ no-
wego we wspélczesne] produkcji kompozytorskiej”. Wy-
razil rownoczeénie watpliwosé, czy taka twodrezosé ma
przed soba przyszloié?l Ale inny krytyk, bedacy rowno-
czesnie organista, pianista i kompozytorem, Henri Sau-
guet, w muzyce swego 27-letniego kolegi dostrzegt cof wie-
cej: ,niezréwnane mistrzostwo i wrazliwoseé mistyezng”.

Skomponowane w roku 1939 Les Corps Glorieux {Cia-
ta uduchowione) to utwor poniekad blizniaczy z Nativi-
té, przez swojg forme cykliczng i charakter religijno-
-symboliczny. Paraboliczna klamra spina tez tematyke obu
dziel: pilerwsze poswigcone jest glownie idei narodzin
LChrystusa, drugie opiewa Jego Smieré¢ i zmartwychwsta-
nie.

Te dwa kolejno powstale cykle organowe wiele Igczy,
ale tez niemalo rézni, w ciggu czterech dzielacych je lat
Messiaen przeszedl bowiem doi¢ znaczna ewolucje jako
kompozytor i jako teolog. Ewolucja kompozytorska prze-
jawia sie w zblizeniu do choralu gregorianskiego 1 do
rytmiki starohinduskiej, a przede wszystkim — w porzu-
ceniu metrum i wynikajgcej stad zmianie roli kreski tak-
towej (zob. przykl. na s. 33—34).

1 Recenzja ta ukazala sie w ,La Revue Musicale”, nr 163 z r. 1936.
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Cécile Sauvage —
matkae kompozytora

Olivier z milodszym bratem,
Alginem



Od lewej: Olivier Messiaen,
Voorberg; Monachium 1971

Yvonne Loriod, Rafael Kubelik, Marinus

Juz sam poczatek pierwszego ogniwa cyklu ujawnia
nierowno$é trwania poszezegolnych taktoéw; takt drugi
jest ponad czterokrotnie krétszy od pierwszego. Kreska
takfowa nie oddziela od siebie réwnych klatek, lecz nie-
rowne frazy. Jest to zatem nie tyle kreska, co ,kropka”
w znaczeniu pisarskim. Podobnie jak stosowany przez
Messiaena przecinek jest odpowiednikiem literackiego
przecinka. hatwo zauwazy¢, Ze drugi takt to repetycja
zakonczenia pierwszego, czwarty — repetycja zakohcze-
nia frzeciego, i tak dalej Tego rodzaju ,echo” bylo cha-
rakterystyczne dla Sredniowiecznych hymnow choratu
gregorianskiego, z ktérego zapewne wywodzi sie takze
1 monodycznoéé utworu otwierajacego cykll. Zwiazkéw
ze §redniowieczng muzyks religijna jest tu zreszty wiecej.
W niektérych frazach Subtilité des Corps Glorieux zau-
wazono analogie z formulg liturgiczng ,Kyrie eleison’:

Eleison )

Odchodzae coraz dalej od nérm obowigzujacych wéw-
czas w muzyce Swieckiej i koicielnej, Messiaen zblizyt
sie zatem do zrddel tej drugiej. Zwigzkdéw z wezesnoka-
tolickg tradycja moina by tez szukaé w $Srodkowej, naj-
diuzszej czedci cyklu, zatytulowanej Combat de la mort
et de la vie (Walka émierci i 2ycia). Ow konflikt zostal
znakomicie zarysowany S$rodkami muzycznymi, zwlaszeza
harmonia (zmienna w temacie Smierci, niezmienng w te-
macie zycia), a po czesci takze rytmem, tempem i nastro-
jem. Symbolika muzyczno-teologiczna dochodzi tu do glo-
su na roéznych pietrach formy. Zapewne nie przypadkiem
utwor Les Corps Glorieuxr sklada sie z siedmiu ezescei
1 nie przypadkiem czedé sibdma, poswiecona Tréjey Swie-
tej, jest trzyglosowa. Pierrette Mari dopatruje sie symbo-

! Na obie analogie pierwsze] czefeci Les Corps Glorieux z chora-
lem gregoriafiskim zwraca uwage S. Waumsley: The Organ music of
Ollvier Messiaen, s. 40.
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liki liczb takZze w zakonczeniu dziela septyma wielka
i maly; nie bez powodu, bo Messiaen czesto mowi o swo-
jej faseymacji liczbami ,pierwszymi”, zwlaszcza siddem-
ka i dziewiatks.

W latach czterdziestych powstaio szereg uiworéow
o charakterze religijnym, m.in. stynne Trzy male litur-
gie {Trois petites Liturgies) i dwa wielkie cykle: Wizje
SAmen” na dwa fortepiany 1 DwedzieScia spojrzen na
Dziecigtko Jezus na fortepian solo, ale ani jeden uiwér
na organy czy choéby z udzialem organow.

Kolejne dzielo organowe narodzilo sie dopiero w roku
1950. W przeciwiefistwie do szeregu poprzednich, nie mia-
1o cno charakteru ogélnoreligijnego, lecz $dcisle koscielny,
a nawet liturgiczny. Dzielem {ym jest msza przeznaczona
na uroczystosé Zestania Ducha Swigtego (Messe de la Pen-
tecdte). Byla to juz druga msza skomponowana Pprzez
Messiaena, Pierwszs — na osiem soprandéw i czworo
skrzyplec — powstata w roku 1933, ale nigdy nie zosta-
la opublikowana ani tez wlgczona do katalogu jego twor-
czosel,

Data skomponowania Messe de la Penteclte jest do
pawnego stopniz umowna, bo rodzita sie ona stopniowo
pod palcami organisty improwizujacego w czasie kolej-
nych nabozefistw w kosciele St. Trinité. Nie znaczy fto
bynajmniej, e jest to utwor ¢ improwizacyjnym charak-
terze. Poza kilkoma pasazami, w ktorych swobodne pre-
ludiowanie ma zreszta sens religijny, jest to muzyka bar-
dzo zdyscyplinowana formalnie. Preludiujace pasaze po-
jawiajs sie w czefel drugiej, noszgcej podtytul ,Rzeczy
widzialne i niewidzialne”, i symbolizuja tu zapewne te
drugie. Wystepuja tez w czedfci ostatniej, zatytulowane]
Wyjieie (Sortie), gdzie zgodnie z tradycja organistowska
Messiaen uzyt pelnej sily organéw. Swobodny i dyna-
miczny charakter finalu mszy wyjasnilt kiedy$ poizartobli-
wie na jednym ze swoich wykladéw: , W {ym miejscu
ludzie =zaczynaja wychodzié z koSciola i rozmawiaé
o tym, co bedsa jedli na cbiad”.

Gdyby Messiaen sam nie ofwiadczyl, ze Messe de la
Pentecdte zrodzila sie z improwizacji, Zzaden muzykolog
nie miatby podstaw do takich przypuszezen, Zreszta im-
prowizacyjne pochodzenie moze tu dotyeczyé tylko pomy-
stow muzyeznych i sposobu ich rozwijania; zapisanie tego
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w partyturze wymagalo zmudne] pracy kompozytorskiej.

Dotyczy to zwlaszeza strony rytmicznej, gruntownie
przemys$lanej 1 drobiazgowo wypracowanej. Rytmika
pierwszej czefci mszy, Entrée (Wejécie), oparta jest w
znacznym stopniu na metryce starogreckiej. Znalazly tu
zastosowanie prawie wszystkie stopy podsiawowe (jamb,
daktyl, spondej, trybrach, amfimacer, bakchej, antybak-
chej, peon, epitryt), a takze stopy zloZone (chorijamb,
dochmius). Obok tradyeyjnych wartoSci rytmicznych
kompozytor wprowadza ,wartoéci irracjonalne” (,valeurs
irrationnelles™), nie majgce odpowiednikéw w znakach nu-
towyceh; ich dlugo&é trwania okreéla posSrednio przez po-
danie ilogei nut ,irracjonalnych”, odpowiadajgeych ,ra-
cjonalnym”, takim jak éwierénuta czy dsemka. Mamy tu
zatem 3 cwierénuty trwajgce razem tyle co 2 éGwieré-
nuty, 3 o6semki trwajace tyle co 2 odsemki, 5 szesnas-
tek trwajgcych tyle co 4 szesnastki, 7 szesnasiek trwa-
jacych tyle co 8 szesnastek. Owo minimalne skracanie
i wydtuzanie nut byloby bezsensowne, gdyby utwor skia-
dal sie z samych ,,wartodci irracjonalnych”; sens polega
na zestawieniu ich z ,racjonalnymi” (fo znaczy normal-
nymi) wartosclami lub ,irracjonalnymi” innego typu.
TV ten sposdb Messiaen urzeczywisinia swoja ides wyzwo-
lenia muzyki z kanonéw rytmicznych, obowiazujacych w
muzyce europejskiej od péinego Sredniowiecza.

Oto odpowiedni przyklad, wyjety =z pierwszej czefei
Messe de la Pentecdte: '

S{povr & dﬁ)

e ——
3 ipoer2d) Srgaem )

Na ten urywek dzielta skladaja sie dwie figury ryt-
miczne o wartosciach ,irracjonalnych”; pierwsza z nich
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(wystepujaca w pedale) jest spondejem, druga (w pedale
i obu manualach) — epitrytem.

Druga cze$¢ Messe de la Pentecdte, Offertoire (Cfia-
rowanie), cho¢ mniej skomplikowana rytmicznie, zostala
tez wystudiowana bardzo szczegolowo. Jej rytmika nie
bazuje na antycznych stopach greckich, ale na rytmach
binduskich, przeksztalconych juz poniekad we wiasne
twory, zwane ,postaciami rytmicznymi” (,,personnages
rythmiques”). Ich wzorcami sg 3 formuty rytmiczne sta-
rozytnych Indii: tritiya, caturthaka, nihsankalila; pierw-
Sza z nich nie ulega zmianom, druga podlega augmen-
tacii, trzecia — dyminueji. Struktura ryimiczna tej czedei
mszy opiera sie nie tylko na rytmach hinduskich, lecz
takZe na neumach choratu gregorianskiego i formutach
wypracowanych juz samodzielnie przez Messiaena, m.in.
na ,przewrotach” pieciu wartodel rytmicznych, naleza-
cych do ukladu, ktéry zbudowal sam i nazwat »chroma-

tycznym™: A b5 (J. J\_Je‘h I_

Indywidualnosé kompozytora przejawia sie tu nie tylko
w gramatyce rytmicznej, lecz takze w innych skladni-
kach jezyka muzyeznego, a najbardziej w pisowni orga-
nowej. Spoérdd chwytéw nie stosowanych dotychczas
przez kompozytoréw organowych za swoje najbardziej
osobiste osiagniecie uwaza Messiaen dwa rodzaje staccata:
»trés sec” (,bardzo suche®), zastosowane w $rodku dru-
gie] czeSei Mszy, i ,goutte d’eau” (imitujace krople de-
szczu), uzyte pod koniec2. Na wykladach poswigconych
analizie tego dziela zwracal tez uwage na niektére efekty
ilustracyjno-symboliczne; na przyklad: dwukrotnie powto-
rzone C wielkie ma wyobrazaé bestie Apokalipsy. Dowo-
dem tego, ze te efekty mu sie udalty, jest — jego zda-
niem — ,mamrotanie niektérych parafian o diable ukry-
tym w organach ko$ciola Ste Trinité..”

! Uklad ten przyjmuje za Jednostke nute zwang ,szesnastky”
i stanowi cigg algebralczny (kazda kolejna wartosé rytmiczna jest
o szesnastke dluisza od poprzednief). System ten Messiaen wykorzy-
stal szerze] w swolm nastepnym dziele organowym, Livre d’orgue.

¢ Badacze twoérezoSci organowej Messiaena stwierdzaja zgodnie, ze
pewne elementy techniki i jezyka przejat on od swoich dwoch star-

" szych kolegdw: organisty kosciola Sw. Klotyldy w Paryzu, Charles'a

Tournemire’a, i organisty paryskiego kosciola Sw. Sulpicjusza, swego
nauczyciela Marcela Dupré. '
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Trzecia czesé Mszy, Consécration (Poswiegcenie), podob-
nie jak poprzednia, opiera sie na rytmach hinduskich
i neumach gregorianskich, czwarta — Communion (Ko-
munie) — bazuje na ptasim Spiewie, piata — ostatnia,
zatytulowana Sortie (Wyjscie), podobnie jak pierwsza —
na Messiaenowskich ,irracjonalnych” wartosciach ryt-
micznych, o dhugodci niebywale zrdéznicowanej.

W partyturze Messe de la Pentecbte znalazly odbicie
Messiaenowskie zabiegi o odnowienie wlasnego jezyka
muzycznego. Wydawatoby sie, ze ten intelektualny wysi-
ek powinien sie odbié na charakterze dziela, odebraé
mu spontaniczno$¢ i wyjalowiéc ekspresjg. Niklych tego
Sladéw mozna by sie dopatrzyé w najbardziej wykalkulo-
wanej przez kompozytora czesci trzeciej, ale nie widaé
ich wcale w czterech pozostalych, odznaczajgcych sie
wielks sugestywnosciag. Zdecydowanie emocjonalny cha-
rakter maja zwlaszcza dwie koncowe czescli Mszy na Zie-
lone Swigta: niebiafisko lagodna czwarta i grozZnie drama-
fyczna pigta.

Livre d’orgue (Ksigga organowa) powstala zaledwie rok
po Messe de la Pentecdte. Oba utwory zrodzily sie z pra-
ktyki organistowskiej Messiaena w St. Trinité, oba napi-
sane sa tym samym jezykiem i1 majg cykliczng forme,
ale nie sg tworami bliZniaczymi. Msza, mimo cykliczno-
Sci, jest zamkniety calo$cig, Ksiega —— przeciwnie — skla-
danka, w kiorej kazda pozyeja stanowi samodzielng jed-
nostke muzycznag, zwigzang z rozmaitymi datami kalen-
darza koscielnego, z wyjatkiem dwdch nie majgeych re-
ligijnego charakteru — pierwszej i ostatniej. Utwory IT
i V zostaly zatytulowane identycznie -— Piéce en trio,
gdyz oba przeznaczone sg na te samg niedziele Trdjey
Swietej. III, noszacy tytut Les Mains de UAbime (Rece

przepasci), wigze sie z okresem pokuty, IV — Chants
d’oisequx (Spiewy ptakéw) — z Wielkanoeg, VI — Les
Yeux dans les roues (Oczy w kolach) — z Zielonymi

Swigtami. Zgodnie z przyjetym przez Messiaena obycza-
jem kazda z pieciu religiinych pozyeji cyklu opatrzona
jest odpowiednim cytatem, a zgodnie z zasads przyjeta
przez niego we wszystkich dzielach (z wyjatkiem ekspe-
rymentalno-technicznych) muzyka wyraza zawarte w tych
cytatach tredci pozamuzyczne. Przyklad: w piatym utwo-
rze, Piéce en trio, trzy boskie osoby wchodzace w skiad
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Trojey Swigtej symbolizujg wysnute z rytméw hinduskich
»postacie rytmiczne”, z ktérych jedne poddawane sg aug-
mentacji, drugie dyminucji, za§ frzecle nie =zmieniajg
swojej pierwotne] formy. Biegnace symultanicznie nad
sobg trzy glosy organowe sg w zwigzku z tym calkowi-
cie od siebie niezaleine pod wzgledem rytmicznym, nig-
dy sie nie spotykajac. Za pomocy precyzyjnych wyliczen
Messiaen dokonal tu zatem podobnego zabiegu jak ten,
do ktérego doszedt kilka lat pdzniej Lutostawski, wymaj-
dujac przypadek kontrolowany. Autor Ksiegi organowej
uwaza to siusznie za swoj najwickszy sukeces w dziedzi-
nie rytmiki, ktéora w tym czasie byla przedmictem jego
szezegblnych zainteresowan.

Ostatnie ogniwo cyklu, zatytulowane Soirante-quatre
durées (Szesédziesiqt cztery dtugosci trwania), stanowi
szezyt 1 zarazem ,,dno” doswiadezen rytmicznych Messiae-
na, bo nie moina Ppdjs¢ wyzej 1 glebiej. Najbardziej
wyéwiczone ucho nie jest bowiem zdolne wystyszeé wig-
cej niz 64 rdznice diugosci, a mniej wytwiczone — zaled-
wie pelowe tej liczby.

Spekulatywno-rytmiczny charakter ma réwniez pierw-
sze ogniwo Livre d’orgue. W tym wypadku sg to operacje
dokonywane na materiale rytméw hinduskich. Tytul
utworu: Reprises par interversion (Powtdrzenio przez
przewrdt) ~— wyraza zwiezle charakter tych operacji

Po Livre d’orgue nastapitla dziesigcioletnia przerwa w
tworezodei organowej Messiaena, a takze w jego twor-.
czodei o charakterze religijnym. Przyczyng byla jego ,.pla-
sia” pasja, ktéra nurtowala go wprawdzie od dawna, ale
po roku 1950 pochloneta niemal catkowicie. Ta przerwa
trwataby prawdopodobnie jeszeze dituzej, gdyby w roku
1959 nie otrzymal zamdwienia na utwér, ktéory mial byé
wlaczony do repertuaru obowiazujacego dyplomantéw w
klasie organowej. Wierny swojej muzyczno-teologiczne]j
misji, Messiaen siegnal do choratu gregorianskiego, jako
pierwszego tematu utworu uzywajac {(nie dostownie) me-
lodii Alleluja, przeznaczonej na okazje konsekracjl.
W drugim temacie, opartym na S$piewie drozda-muzyka,
doszly do glosu aktualne =zainteresowania kompozytora.
Powstala w ten sposéd kompozycja na przemian quasi-
-gregorianska i quasi-ptasia, a przy tym bardzo Messiae-
nowska w formie i trefci. Jej tytut —- Verset pour la
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Féte de la Deédicace (Werset na Swieto Konsekrac) —
sugeruje miniaturowosé i blahosé. W rzeczywistosei nie
jest ona tak miniaturowa i blaha; trwa prawie 10 minut
1 ma postaé kunsztownych wariacji. Ich gtowny temat
(gregorianskie Alleluja) pojawia sie tylke dwukrotnie:
na poczatku i na kohcu, wszystkie pozostale jego prezen-
tacje sa wariantami tematu. Podobnie drugi temat — pta-
si, pelnigey tu role swoistego ritornelu. Messiaenowski
drozd, podobnie jak zywy ptak — nigdy swojej melodii
nie powtarza doslownie.

W obu tematach wprowadzil zatem Messiaen tak cha-
rakterystyczng dla niego dwoistodé struktury muzycz-
nej — ustawiczna permutacja, przy =zachowaniu tozsa-
moéei podstawowej komorki formotworeze] utworu. Ta
rownoczesna stalosé 1 zmiennosé jest u Messiaena zara-
zem S$rodkiem techniki kompozytorskiej i Srodkiem eks-
presji, bo polaczenie tych dwodch cech sobie przeciwnych
stwarza napiecie, silnie oddzialujgee na stuchacza.

Innym przykladem tej samej techniki sa zastosowane
tu ,kanony rytmiczne”, polegajagce na dostownym powta-
rzaniu figury rytmicznej przy zmiennej figurze melo-
dyecznej. Ckolicznosciowso napisany Verset jest wiec ,wer-
setem” takie w tym sensie, ze mozna z niego wyczytaé
credo techniczno-ekspresyjne cate] tworczosei Messiaena.

Powstale w roku 1950 Méditations sur le Mystére de
la Sainte Trinité (Rozmyélania nad tajemnicq Tréjey Swie-
tej} to naibardziej osobliwe dzielo w tworczoSei organo-
wej Messiaena i w calyvim jego dorobku kompozytorskim,
a zarazem jeden z najdziwniejszych utwordéw w muzyce
wszystkich czasdéw., Ta osobliwosé nie jest natury mu-
zyeznej ani teologicznej, lecz konceptualnej. Messiaen do-
konal tu bowiem proby uczynienia z muzyki jezyka se-
mantyeznego, kidrym mozna sie postugiwaé podobmie jak
francuskim, polskim czy jakimkolwiek innym, Messiae-
nowski jezyk wykazuje najwiecej podobienistw z esperan-
tem, bo jest jezykiem sztucznym, sklada sie z niewielkie]
ilogei slow i jest Yatwy do opanowania. Nie trzeba sie go
nawet uczy¢, wystarezy poznaé alfabet, czeSciowo zreszia
kazdemu muzykowi dobrze znany. Diwieki ¢, d, e, f, &,
a, h i b — to pilerwsze ,litery” Messiaenowskiego alfa-
betu. Uzupelnione w analogiczny sposéb o 18 dalszych
liter-dzwiekdw, tworzs pelny alfabet. Messiaen podaje go
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w przedmowie do wydania partytury Méditations sur le
Mystéere de la Sainte Trinité, obok wielu innych infor-
macji o wynalezionym przez siebie jezyku, ktéry nazwat
msporozumiewawczym” (,langage communicable”):
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Jest to jezyk zlozony jedynie z rzeczownikéw, przymiot-
nikéw i czasownikéw. Przypadki okreSla Messiaen za po-
moca odpowiednich figur muzyeznych, poprzedzajacych

rzeczowniki. Dwa najwazniejsze czasowniki — ,byé"”
i ,mie¢” — maja odrebne formuly:
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Wedle objaénien kompozytora, formula ,byé” jest zste-
pujaca, poniewaz wszystko, co istnieje, pochodzi od Boga;
formuta ,mieé” -— wstepujaca, poniewaz ,wznoszac sie
ku Bogu mozemy zawsze osiggnaé wiecej”’. Slowo -, Bog”
nie zostalo zlozone z ,liter” Messiaenowskiego alfabetu,
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lecz otrzymalo symbol kilkudiwickowy, a raczej dwa
symboliczne motywy (z ktorych drugi jest odwroceniem
pierwszego; zobh. przyklady na dole s. 120).

Motyw ,Boga” opiera si¢ zatem na tej samej zasadzie
co Wagnerowskie motywy przewodnie bogéw i bohate-
row tetralogii.

Traktowanie diwiekéw jak liter i ukladanie z nich stéw
nie jest absolutna nowoscia; co§ podobnego uczynit juz
bowiem Schumann w Karnawale, a wezeéniej Bach, two~
rzae temat muzyczny z liter swego nazwiska. Pomysk
stworzenia pelnego alfabetu diwiekowego nie jest takie
calkiem oryginalny, bo Messiaen zapozyczyl go od jedne-
go ze swoich bylych ucznidw -— Francois-Bernard Ma-
che’a. Ale te cudzg mysl rozwingt po swojemnu.

Jak dotad, uzycie ,jezyka porozumiewaweczego” bylo
w tworczoscli Messiaena zjawiskiem jednorazowym. Po-
wtarza sie tu przypadek etiudy Mode de valeurs et d'in-
tensités i wprowadzanego tam serializmu totalnego. Nato-
miast dalsze losy tych dwoch wynalazkéw byly odmien-
ne: serializm totalny przejeli 1 rozwineli ueczniowie Mes-
siaena oraz ich nasladowcy, ,jezyka porozumiewawczego”
nikt po nim nie przejal.

Chociaz ,jezyk porozumiewawczy” nie byl pomystem:
w pelni samodzielnym, to idea mowienia do stuchaczy nie
tylko muzyka, lecz takze tekstem stowno-semantycznym
nurtowala Messiaena od dawna. Czymze bowiem, jesli
nie forma rozmowy ze stuchaczami sa obszerne przedmo-
wy 1 objasnienia dolgczone do wiekszoéei jego partytur?
Nie czym innym, jak potrzebg wypowiadania sie w slo-
wach sa takze wlasne teksty do uiwordéw wokalno-instru-
mentalnych.

To, czego nie mogl powiedzieé muzyka, méwit stowa-
mi. W ten sposéb prawie wszystkie jego utwory miaty
postaé dychotomiczng, W Méditations sprobowal te dwa
jezyki polgczyé. Zapewne w tym celu dizwieki zamienil
w litery, frazy — w slowa, dluzsze okresy — w zdania,
za§ caly utwor muzyczny — w utwor literacki, zawiera~
jacy semantyczng tresé.

W kolejnym swoim dziele — Transfiguration de Notre
Seigneur Jésus-Christ — Messiaen powraca do owej dy-
chotomii slowno-muzycznej, a takze — po wielu latach —
do tekstu Spiewanego. Przyczyng tego ,,odwrotu” od wla-
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snego wynalazku byl chyba lek przed samoogranicze-
niemm mozliwosci. Twoérca o tak wielkiej inwencji i tak
silnej potrzebie ekspresji czul sie zapewne skrepowany
systemem zbudowanym przez samego siebie. Zas po pa-
ru latach odszedl od niego jeszcze dalej, uznajgc go za
probe wrecz nieudans.

Wynalazek ,jezyka porozumiewawczego” rzeczywiscie
nie otwiera przed kompozytorem nowych perspektyw, ra-
czej przeciwnie, zamyka je, sprowadzajac muzyke do se-
mantyki, a zatem do jej postaci najbardziej prymitywnej
i prawdopodobnie najbardziej pierwotnej. Wiekszos¢ etno-
muzykologow twierdzi, ze muzyka wywodzi sig z jakichs
znakow dizwiekowych, za pomocy ktérych pierwotni lu-
dzie porczumiewali sie z soba jak jezykiem, ktdrego w
danej chwili uzyé nie mogli, nie chcieli albo ktdrego je-
szcze nie znali. Messiaen siegngl tu zatem do Zrodel sztu-
ki muzyczne]. Ale poza tym siegnal takze do Zrodet mu-
zyki religijnej — do choralu gregoriaaskiego, ktory w
zadnym dotychezasowym jego utworze nie wystepowal w
formie tak malo przetworzone], bliskiej édredniowieczne-
mu oryginatowi.

Oba zwroty Messiaena — do prehistorii muzyki 1 hi-
storii muzyki religijnej — sa nieco podejrzane. Czyiby
Messiaen uciekal sie do Jezykdw ,,porozumiewawczego’’
i choralowego, bo nie mial juz nic do powiedzenia w swo-
im wilasnym? Albo tez — co na jedno wychodzli — nie
umial dopowiedzieé czegoé prawdziwie osobistego — na
organach? Takie podejrzenia sz mniestuszne, gdyz jezyk
porozumiewawczy 1 przestylizowany choral gregorianski
nie zastapily indywidualnego jezyka muzycznego Messiae-

na. Jest on tutaj slyszalny catkiem wyrainie. Zapewne

oba ,jezyki obce” mialy stuzyé odSwiezeniu wiasnego, po-
dobnie jak wszystkie inne Messiaenowskie pomysty war-
sztatowe. Wysoko rozwinieta samokonirola artystyczna
nakazywala Mesgiaenowi podejmowaé takie wysitki, ma-
jace go uchroni¢ od popadniecia w rutyniarstwo i powia-
rzanie samego siebie, Ale nie mniej rozwiniete poczucie
wilasnej wartofei powsirzymalo go od rezygnacji z uzy-
cia dotychezasowych Srodkéw. Dwa nowe ,,jezyki” (z czego
tylko jeden calkowicie nowy) nie zdominowaly zatem
wlasnego, jedynie go wzbogacity.

W DMeéditations sur le Mystére de lg Sainte Trinité

122

i
i
|
;

znajdujemy takie elementy dotychczasowege jezyka mu-
zycznego Messiaena, jak rytmy hinduskie, ptasie épiewy,
wspotbrzmienia ,kolorystyczne” (to znaczy nie oparte na
zadnym systemie harmonicznym, lecz dowolnym doborze
barw) oraz ustepy symboliczno-programowe, odpowiada-
jace wymienionym w partyturze cytatom ewangelicznym.
Jesli dodamy do tego typowe dla Messiaena budowanie
formy kazdej czedci dziela z kilku rodzajow ,klockéw”
muzyeznych, analogicznych, lecz nie zawsze identycznych,
w toku utworu szeregowanych przemiennie, oraz inne ce-
chy charakterystyczne dla jego warsztatu kompozytor-
skiego (na przyklad: sklonnesé do monorytmii wszystkich
glosow), to stanie sie oczywiste, ze Méditations stanowig
kwintesencje stylu ,,pdinego” Messiaena,

Pewnego "rodzaju nowofcigz jest tu umieszczanie cyta-
6w ewangelicznyeh nie tylko w komentarzach wsigp-
nyech, lecz takze wewngtrz tekstu nutowego, a nadto —
po raz pierwszy w dziele cyklicznym — nienadawanie
tytuldw poszezegdlnym czeSciom, lecz poprzestawanie na
rzymskiej numeracji. To drugie mozna wytlumaczy¢ tym
pierwszym; skoro Messizen fak nasycil muzyke progra-
mowoscig, ze co kilkanageie lub nawet co kilka taktow
pojawia sie nowy cytat ewangeliczny, a wraz z nim nowy
ustep muzyczny, to trudno mu bylo objgé jednolity na-
zwa cata cze$é eyklu. To rozezlonkowanie prawie wyklu-
cza dramaturgie, utrudnia percepecje, a nawet troche nu-
7y, W ostatniej czesci, zlozonej tylko z dwodch rodzajow
oklockow” (odcinki powolne, akordowe, i szybie, biegni-
kowe), ta maniera staje sig wrecz konwencjonalna. Ale
w zadnej -—— moze z wyjatkiem takze nieco monotonnej
pierwszej — owa nierozwojowosé i ,klockowos§t” nie prze-
szkadza, bo kompozytor rekompensuje siuchaczowi te
braki w inny sposdb: réinorodnodeig faktury, kolorowo-
$cia brzmienia, zmiennoscig nastroju, a wreszeie tym, co
tak trudno wyrazi¢ w slowach, a tak latwo zauwazyé
i odezué, stuchajac Rozmyélan nad tajemnicq Tréjey Swie-
tej: ich bujna jak rajski ogrod trescig muzyeczng i poza-
muzyczna.

Po skomponowaniu Méditations sur le Mystére de la
Seinte Trinité Messiaen znéw porzucil tworezosé organo-
wa 1 nie powrdeit do niej az do chwili obecnej. Jedynym
odstepstwem od tej separacji jest improwizacja organo-
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wa towarzyszgea recytacji poematu Cécile Sauvage
I’Ame en bourgeon (Dusza w pqczku), nagrana na plyte
w roku 1977. Cécile Sauvage, matka kompozytora, poemat
ten napisata w roku 1908 z okazji narcodzin syna. Tej
szezegdlnej okoliczno$ei nalezy zawdzieczaé fakt, ze Mes-
siaen zdecydowal sie — raz w zyciu — opublikowal swo-
ja improwizacje organows.

Uwielbienie, jakie kompozytor zywi dla swojej matki
oraz dla jej poezji, bylo zapewne przyczyng poiraktowa-
nia tej improwizacji jako elementu zdecydowanie drugo-
planowego. Muzyka wystepuje tu jako przerywnik mie-
dzy poszczegdlnymi ogniwami cyklu poetyckiego, tylko
improwizacje wstepna i zamykajgca cykl sg nieco diuz-
sze. Niekiedy staje sie tez symultanicznym tlem do re-
cytacji, ale na og6l fragmentaryecznie, tylko w jednym
wypadku (Te wvoild, mon petit amant — Oto jestes, moje
kochanie), towarzyszy wierszowi od poczatku do kofea.
Lecz tam, gdzie rozbrzmiewa rownolegle z tekstem po-
etyckim, jeszcze bardziej widoczna jest jej drugoplano-
wodé. Poza jednym epizodem (preludium do wiersza
U'Abeille — Pszczola) Messizen nie ilustruje muzyka
wierszy, chociaz ich liczne odniesienia do natury daja
niejedng po temu okazje. Stara sie wprowadzié¢ stuchacza
w nastroj tekstow, co zreszta nie zawsze mu sie w pelni
udaje, poniewaz jego styl i jezyk daleko odbiegaja od sty-
lu 1 jezyka Cécile Sauvage, poetki bardzo tradyeyjnej
i po kobiecemnu rozgadanej. Jej rygorysiyczny stosunek
do symetrii w zakresie rytmu i rymu stanowi absolutne
przeciwienstwo zasad rytmo-metrycznych Messiaena, Aby
uzyska¢ spéjnosé z poezjg matki, musialby wyrzec sie
wilasnego stylu, co dla tworcey tege formatu bylo, nawet
przy najszezerszych checiach — niemozliwe. Ta improwi-
zacja nie przedstawia zatem wartodei jako utwdr literac-
ko-muzyezny. Jest tylko ciekawostka, ale za to ciekawo-
stkg dosé znamienng, ze wzgledu na wybér organdow, a
nie fortepianu, na ktérym Messiaen gra prawie tak samo
biegle. Wedle opublikowanego na kopercie plytowej o-
$wiadezenia, wybrat organy ze wzgledu na ich bogate mo-
zliwoéci kolorystyczne. Wydaje sie jednak, ze nie mniej-
sze, a moze nawet wieksze znaczenie mial jego kontakt
z tym instrumentem, bliZszy niz z jakimkolwiek innym.
I to blizszy nie tylko ,fizycznie” (poniewaz gra na nim
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najezedciej), ale duchowo. Organy — mimo swych monu-
mentalnych rozmiaréw — uwaza zapewne za instrument
najbardziej intymny, skoro powierzyt im dziela najbar-
dziej osobiste 1 najglebiej religijne.

Tworezos¢é organowa Messiaena zajmuje najpierwsze
miefjsce wiréd muzyki komponowanej na ten instrument
w naszym stuleciu, a moze takze w ciggu dwdch poprzed-
nich, od czaséw Bacha nie powstalo bowiem nic réwnie
oryginalnego i réwnie wartosciowego na ten instrument.
Harry Halbreich nader stusznie zauwaza, ze przed Mes-
siaenem organy nalezaly do instrumentéw najbardziej
zaniedbanych pod wzgledem poszukiwan nietradyeyijnych
sposobbéw ich wykorzystania, ze stanowily co§ w rodzaju
prowincji muzycznej, odosobnionej i pokrytej kurzem...?}
Messiaen zdmuchnal ten pyt i przywréeil organom zycie.

! Komentarz do dwéch kaset plytowych obejmujaeych ecaly twér-
czos¢ organows Messiaena, z wyjatklem Méditations sur le Muys-
t¢re de le Seinte Trinité (Olivier Messiaen: L’ceuvre d’orgue, w wy-
konaniu Louisa Thiry), Le Livre d'or de t'orgue francais, Calliope
1802.
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WIERSZE DLA MI

»Mes poémes sont faits avec la musique
et pour la musique; ils m'ont qucune pré-
tention littéraire?

Wszystkie niemal teksty stowne utworéw wokalno-in-
strumentalnych Messiaen napisal sam. Wyjatkami sg dzie-
Ia skomponowane do lacinskich tekstow religijnych (mo-
tet O sagcrum convivium z roku 1937 i Trensfiguration
z 1969) oraz drobne utwory miodzieficze: Deux Ballades -
de Villon (Dwie ballady do tekstdéw Franceis Villona) na
glos i fortepian (192]) i $Srodkowa piesn =z cyklu Trois
Mélodies z roku 1930, napisana do tekstu matki, Cécile
Sauvage (dwie pozostale melodie skomponowal juz do
tekstow wlasnych). Messiaenowskie zapewnienie, Zze jego
poezja powstala ,,wraz z muzyksg i dla muzyki” — jest
prawdziwe, ale nie calkiem Scisle. Wprawdzie Messiaen
nie napisal zadnego tekstu poetyckiego niezaleznego od
muzyki, przeznaczonego wylacznie do lektury albo do re-
cytacji, ale nie wszystkie jego teksty stanowis integralng
cze$é utwordw wokalnych i przeznaczone sg do §piewania.
Obszerne komentarze Messiaena do wlasnych dziel zawie-
raja bowiem niejeden passus majaey charakter poetycki.
Choé adresowane sz do wykonawcow i stuchaczy, wie-

- cej mozna sie z nich dowiedzie¢ o barwach niz o diwie-

kach, wigcej o tematyce pozamuzycznej utwordw niz
o ich muzycznej budowie, wiecej o religijnej trefci niz
o formie i technice kompozytorskiej.

Istnieje jeszcze trzeci dzial pisarstwa Messiaena: wy-
glaszane przez niego, a nastepnie publikowane teksty
ogolnoestetyczne, hedace wykladnia jego Swiatopogladu
(Conférence de Bruxelles, 1958; Conférence de Notre-Da-
me, 1977 i inne). Subiektywny i podniosty ton tych ,re-

1 ,Moje poezje sg tworzone z muzyky i dla muzyki; nie maja one
zadnych ambic}i literackich’ -— P, Mari, op. cit.,, s. 46.

143




feratow” nakazuje zaliczyé je raczej do literatury piek-
nej niz do nauki o sziuce.

Kompozytor-literat jest rzadkoScia w naszych czasach
daleko posunigte] specjalizacji. Zyje wprawdzie paru kom-
pozytordw piszacych albo przysposabiajagcych dla siebie
libretta, ale sg to zwykle typowi tworcy operowi. Mes-
siaen, mimo Zywego zainteresowania teatrem, nie nalezy
do tego grona. Swoja pierwszg — i zapewne jedyng —
opere zaczal komponowaé majac lat blisko 70, naméwio-
ny przez dyrektora Opery. Paryskiej, Rolfa Liebermanna.
Wtiasne libretto do te] opery jest pierwszym jego tekstem
poetyckim wigkszych rozmiarow.

Skoro Messiaen jako kompozytor i poeta w jednej oso-
bie jest w swoich czasach przypadkiem tak wyjatkowym,
wolno przypuszczaé, ze zadecydowaly o iym szczegllne
okolicznoici. Za taka wilasnie okolicznosé moizna uznad
atmosfere domu rodzinnege. Matka poetka i ojciec thlu-
macz, specjalizujacy sie w przekladach na jezyk francus-
ki dziet Szekspira, byli zapewne takZe ,rodzicami” dzie-
cigcych zabaw ,w teatr” mlodego Oliviera i jego brata
Alaina. Ze wspomnien Alaina wiadomeo, Ze inicjatorem
tych domowych przedstawien byl Olivier, ze sam robil
marionetki, malowal dekoracje, a zapewne roéwniez ukla-
dal teksty i komponowal muzyke?!. Te dzieciece proby
pisarskie nie sz nikomu znane. Dwa pierwsze opubliko-
wane wiersze Messiaena to teksty do wspomnianych juz
Trois Mélodies. Oto jeden z nich:

~C'est Ia douce fiancée
C'est Pange de la bonté,
Clest un aprés-midi ensoleills,
C’est le verit sur les fleurs
C’est un sourire pur comme un coeur d’enfant,
C'est un grand lys blanc comme une aile,
trés haut dans une coupe d’or!
O Jésus, :
bénissez-1al
Elle!
Donnez-lui votre puissante grécel
Qu’elle ignore la souffrance, les larmes!
Donnez-lul le repos, .
Jésush” £
! Oltpter, mon jrére.. Tekst opublikowany w nr 234 miesiecznika

»Diapason”, grudzien 1978.
¢,/ To ezula narzeczona,
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Ten krotki tekst zawiera dwa najbardziej charaktery-
styczne motywy Messiaenowskiej poezji muzycznej: ero-
tyzm i fidelzm. By¢ moze, Messiaen zdecydowal sie na
pisanie fekstéw poetyckich dlatego wlasnie, 2e nie trafil

na poezje cudzg, kitoéra laczylaby w sobie te dwie cechy.

A moze przyczyng decyzji bylo wysublimowane poczucie
samowystarczalnosci tworczej? Poczucie, kidrego najbar-
dzie] wyrazistym dowodem jest to, ze komponowanej na
przelomie lat siedemdziesiatych 1 osiemdziesigtych opery
o Swietym Franciszku jest nie tylko Lkompozytorem
i librecistg, lecz takze scenografem, inscenizatorem i re-
zyserem,.,

Miedzy Trois Meélodies a operg uplynelo réwno 50 lat.
W ciggu tego czasu Messiaen skomponowal 10 dziel wo-
kalno-instrumentalnych, w wiekszoSei duzych rozmiarow.

Pierwszy utwor z wylacznie wlasnym tekstem Messiae-
na -—— La mort du Nombre — jest dialogiem dwbeh ,,dusz”
roznej plei (sopran i tenor), a zatemm romansem maksy-
malnie odcielednionym; ostatnia kompozycja tego typu —
Cing Rechants — zostala okreSlona przez Messiaena jako
»poemat milosei cielesnej”. Wynikajacy z tego zestawie-
nia wniosek o kierunku ewolucji Messiaenowskiego ero-
tyzmu bytby jednak nazbyt pochopny. Jest to raczej tyl-
ko &wiadectwo godzenia przez Messiaena trzech rodzajow
mitobci, w BEuropie tradycyjnie rozgraniczanvch: do Boga,
duchowe] do czlowieka i clelesnej. Taka filozofia uczué
nie catkiem sig godzi z zasadami etyki katolickiej. Mes-
siaen, choé uwaza sie za twoéreg katolickiego, widocznie
nie mégt sie zmiefci¢ w normach tej etyki, podobnie jak

To aniol dobroei,

To sloneezne popoludnie,

To wiatr na kwlatach,

To usSmiech czysty jak serce dziecka,
To wielka biata lilia, jak skrzydlo,
bardzo wysoko w zlotej czarze!

O Jezu,

poblogostaw Jg!

Ona!

Daj jej Two]lg poteing laske!

Aby nie zaznala cierpienia, lez!
daj je] wytchnienie,

Jezul”

Wszystkie przekilady tekstéw poetyckich autora ksigzki,
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nie zmieécit sie w normach tradycyine] rytmiki, harmo-
niki czy faktury organowej.

Pierwsze duze dzielo wokalno-instrumentalne Messiae-
na — cykl pie$ni na sopran dramatyczny i orkiestre z ro-
ku 1936, majacy charakter erotyku i dedykowany zo-
nie — Poémes pour Mi — juz w pierwszej czeéci (Action
de grdces — Dziekczynienie} zawiera plomienns apostrofe
do Boga, uwieficzong siedmiokrotnie powtérzonym ,,Al-
leluja”, a w ostatniej (Priére exaucée — Wystuchana mo-
dlitwa) liturgiczny cytat: ,0 Jezu, Chlebie zywy, dajacy
tycie, powiedz tylko stowo, a bedzie uzdrowiona dusza
moja”. Natomiast w przedostatniej czesei eyklu (Le col-

lier — Naszyjnik) autor opiewa milosny uscisk malzon-
kéw. Nie jest to bowiem klejnot ze zlota i drogich ka-
mieni, lecz — wedle objasniedl kompozytora — naszyinik

zZywy, jaki tworza ramiona Zony, oplatajgce szyje meza.
Nie brak tu tez paralel miedzy obiema postaciami mi-
foSei, niekiedy wrecz szokujacych. Tekst V eczesci cyklu,
zatytulowanej L’épouse (Malzonka), zawiera takie stowa:
»L’épouse est prolongement de I'époux [..] Comme I'Egli-
se est prolongement du Christ” 1. Ta &miala paralela nie
jest wszakze Messiaenowsks herezjs, ma bowiem pierwo-
wzor uznany oficjalnie przez KoScidt w przypisywanej
Salomonowi biblijnej Piesni nad piesniami,

Niektére fragmenty tekstéw Messiaena sa prawie do-
stownymi cytatami z Biblii. Jednakze te religijne ekskla-
macje majg charakter bardzo osobisty, podobnie jak jego
eksklamacje milosne. S3 tam ponadto obrazy, a raczej
przelotne wizje przyrody, nie ma natomiast jakiejkolwiek
akeji dramatycznej. Oderwane od muzyki, raza egzaltacja
i powtérzeniami niektérych wersetéw czy stow, przybie-
rajgeymi niekiedy ton obsesyjny. W czwartej czesei cyklu
wokalnego Harewi zwrot ,Doundoutchil” (oznaczajacy
dzwoneczki przyczepione do ndg peruwianskich tance-
rzy) powtarza sie 20 razy, a stéwko -, Pia” w VIII piesni
tego samego cyklu — najpierw 50, a potem 64 razy. Wszy-
stkie te repetycje, zbedne z poetyckiego punktu widzenia,
nabierajg sensu w polgczeniu z muzyka. Ona bowiem
takze oparta jest czesto na repetycjach, ktére tu — zja-
wisko przedziwne, lecz ciggle sie potwierdzajace w prak-

! ,.Zona jest przediuzeniem meza [...] tak jak Kogciél jest przedlu-
zeniem Chrystusa.”
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tyce koncertowe] — bynajmniej nie nuzg, lecz czes‘?o
dzialaja przeciwnie: nadaja muzyce forme i Wytwar_za;ja-
napiecie dramatyczne. Swoja poezje konstruuje M.essmgn
w taki sam spos6b jak muzyke i zawsze w powigzaniu
z nia. Oderwana od niej, staje sie banalna i niezrozumia-
la. Dowodem tego — jednym z wielu — moze by¢ po-
czatkowy fragment pierwszej pieSni cyklu Chants de Ter-
re et de Ciel. Cykl ten, dedykowany 2Zonie, powstal
z okazji narodzin syna. Juz tytul jego pierwszej cze$-
ci — Buail avec Mi — dla nie wtajemniczonych jest za-
gadka. ,Bail” oznacza tu syna, imieniem Mi nazywal
Messiaen swoja pierwszg Zone. A oto poczatek tekstiu
pierwsze] piesni:

»Ton oeil de terre,

mon oeil de ferre,

nos mains de terre,

pour tisser I'atmospheére,

la montagne de Yatmosphére” L

Ten wiersz, tak ubogi pod wzgledem leksykalnym

i tresciowym, a takze niewyszukany pod wzgledem formy
wersyfikacyjnej, zyje tylko w polgczeniu z muzyks.

Unpantlent o . .
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""""" : o] . B
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1, Twoje ziemskie oko, moje ziemskie oko, nasze ziemskie rece,
aby tkaé atmosfere, gére atmosfery.”
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Pierwsza fraza wokalna — ,Ton oeil de terre” (,Twoje
ziemskie oko”) — ciaZy ku ziemi, co wyraza trzykrotnie
powtdrzony dolny diwigk. To cigzenie staje sie jeszeze
wyrazniejsze w drugiej frazie, bedacej repetycja pierwszej
o malg tercje nifej (,mon oeil de terre” — ,moje ziem-
skie oko”). Kolejna fraza wokalna nie jest juz doslownym
powtérzeniem poprzedniej, lecz jej modyfikacjg rytmicz-
ng. Ma to uzasadnienie w tekécie, w kidérym zaszla istot-
na zmiana; autor méwi tu juz nie o oczach, ale o rekach
(;n0s mains de terre” — ,nasze ziemskie rece”). Te trzy
opadajgce coraz nizej frazy przedziela wiotka figura wzla-
tujaca do gory, grana pianissimo w wysokim rejestrze
fortepianu, powtarzana bez zadnych zmian, zreszts nie
tylko w tej sekwencji, ale w toku calego utworu. Repre-
zentuje ona biegun przeciwny ,ziemskiemu” ciazeniu tam-
tych fraz wokalnych, symbolizujacych — jak sie zdaje —
narodziny dziecka. W nastepnych dwéch taktach tekst
sig zmienia i w konsekwencji zmienia sie takie muzyka.
Nastepuja teraz stowa: ,,Pour tisser I’atmosphére, la mon-
tagne de 1'atmosphére” (dostowne tlumaczenie: ,,Aby tkaé
atmosfere, gore atmosfery”). Stowa te, zaréwno po fran-
cusku, jak i po polsku — nic nie znaczg, ale wiedzae, Ze
w ten sposéb kompozytor zwraca sie do swego nowo na-
rodzonego syna, domyslamy sie, iz owa ,goéra” atmosfe-
ry, powietrza czy przestrzeni oznacza ogrom $wiata, jaki
p;'zyjdzie malenkiemu Pascalowi poznawaé; Ze oznacza
to wszystko, co jego dzieciecy umys! bedzie powoli ,,tkal”.

Muzycznym odpowiednikiem owego ,tkania” jest dwu-
krotnie powtbérzona mala sekunda, ogrom ,atmosfery”
wyraza zbudowany na tym stowie melizmat i ruch me-
lodii wznoszacej si¢ do najwyzszego fis. Partia fortepia-
nowa_rozbita tu zostala na dwa elementy; pierwszy, wy-
stepujgecy zawsze solo, to wspomniana wiotka figura, sym-
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bolizujgca narodziny nowej istoty ludzkiej czy raczej no-
wego ducha. Drugi, §écifle zwigzany z partia wokalna pod -
wzgledem rytmicznym i harmonicznym (gérny glos for-
tepianu dubluje glos wokalny), jest typowym akompa-
niamentem -— w przeciwienstwie do pierwszego, ,,wol-
nego” — pozbawionym niezaleznosci. Ta zaleznoéé jest,
oczywiscie, uzasadniona, stuzy bowiem koncentracji stu-
chacza na partii wokalnej i jej iekécie, dla Messiaena
zawsze bardzo wainym, moze nawet wazniejszym od mu-

zyki. ‘
Wazkosé tekstu w utworze wokalnym, podobnie jak
wazkosé stownego komentarza do utworu — zawsze bar-

dzo obszernego — polega na jego semantyzmie. Messiaen
za pomoca sidw przekazuje swoim stuchaczom to, czego
nie moze im przekazaé za pomocs asemantycznej muzyki.
Nalezy on bowiem do tych kompozytoréw, ktérym se-
mantyeznoci bardzo brakuje. Swiadezy o tym jego proba
nadania muzyce konkretnych znaczen, dokonana w utwo-
rze Méditations sur le Mystére de la St. Trinité. W tym
dziele organowym Messiaen zastosowal ,langage commu-
nicable” (jezyk porozumiewawczy), tworzac specyficzny
alfabet muzyczny (kazda litera ma tam odpowiednik
w diwieku) i czefciowo specyficzny ,stownik” (najwaz-
niejsze pojecia majs swoje muzyczne ,tlumaczenia”). Ten
jednorazowy eksperyment usemantycznienia muzyki jego
tworca sam uznal potem za niezbyt udany i juz do niego
nie powréecil. Ale za swoisty ,jezyk porozumiewawczy”
mozna takze uznaé Messiaenowsks ohrazowosé, uprawia-
na konsekwentnie przez cale zycie. W tym wypadku two-
rzywem nie jest juz stowo, lecz muzyka, za pomocy kté-
rej Messiaen maluje rozmaite obrazy, zaczerpniete na ogoél
z Pisma Swietego. Malujac diwiekami, na przykilad —
w swoim Kwartecie na koniec $wiata — Aniola Apoka-
lipsy, jest przede wszystkim kompozytorem. Ale poprze-
dzajac kolejne ustgepy muzyczne odpowiednimi cytatami
literackimi, zamieszezonymi w partyturze, objawia sie ja-
ko twdrea, ktdremu sSrodki czysto muzyczne nie wystar-

czaja.
Drugg — obok stowa i tekstu literackiego czy religij-
nego -— sferg pozamuzyczng, do ktérej Messiaen stale

siega, jest natura. Jej odglosy skrzetnie notuje i odtwarza
w swojej muzyce mozliwie najdokladniej, co nie oznacza,
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ze posluguje sie nimi jako materialem muzycznym, z bra-
k}; 9rygina1nej inwencji. Stosunek Messiaena do natury
nie jest ,materialowy”, lecz przeciwnie — duchowy. Traf-
nie _scharakteryzowala to w swojej ksiazeczce Pierrette
Marll, jedyna zreszta, ktéra poswigeila Messiaenowi jako
poecie osobny rozdzial: ,..Na Debussy’ego wiatr, igranie
promieni slonecznych na powierzchni wody, drzenie fal,
znikajace kolory — dzialaly bezposrednio, Messiaen od-
czuwa jedynie ich fajemnice, magie zjawiska teczy, przy-
tlaczajgca moc gér. To, co chee osiagnaé, znajduje sie po-
nad samg naturg” 1.

Mefss?iaena nie interesuje cala natura, a najmniej to, co
W n'1e:] najbardziej powszednie i dotykalnie rzeezywiste.
F?ap_uje go to, co najbardziej wznioste, wspaniale, szcze-
gélnie piekne 1 niewytlumaczalne, Symptomatyczna dia
tego stosunku do natury jest fascynacja Swiatem ptakow,
ktorych $piew stanowi material wielu utworow Messiae-
na. Ale jego zainteresowania nie koncentrujg sie wylacz-
nie na ptasim S$piewie, ciekawia go réwniez ptasie oiay—
czaje, srodowisko, w jakim Zyja poszezegdlne gatunki, ich
ksztalty! a nade wszystko barwy upierzenia. Wyglad ,pta-
ka uwaza Messiaen za réwnie wazny, jak jego glos prze-
k'a}zany w muzyce. Aby stuchacz mégl go sobie wyobra-
zié, do_ utworu muzycznego dolgcza opis jego wygladu.
O_w. opis w zaloZeniu ma byé jedynie mozliwie najdoklad-
niejsza infprma-cja. Ale zarliwe umilowanie ptasiego §wia-
ta.1 pragnienie ,zarazenia” tg milocig innyeh przeksztal-
caja owe informacje w plomienne hymny pochwalne.
w o‘t_)szernym komentarzu do swego najobszerniejszego
»ptasiego” dziela — Catalogue d’Oisequr —— znajdujemy
takie zdania:

wLa nature, les chants d’oiseaux!

Ce sont mes passions. Ce sont aussi mes refuges.

Q’est la que réside pour moi la musique. La musique
libre, anonyme, improvisée pour le plaisir, pour saluer
l‘e soleil levant, pour séduire la bien-aimée, pour crier
a tous que la branche ou le pré sont & vous, pour arré-
ter toute dispute, dissension, rivalité, pour dépenser le
trop-'_plein d’énergie qui bouillonne avec I'amour et la joie
de vivre, pour trouer le temps et Pespace et faire avec

1 P. Marl: op. cit., s. 47,
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ses voising d’habitat de généreux et providentiels contre-
points, pour bercer sa fatigue et dire adieu a telle por-
tion de vie quand descend le soir” (por. s. 82).

Potrzeba wypowiedzi lite ;ackiej dochodzi do glosu nie-
kiedy nawet w tekstach teoretycznych Messiaena. Wirety
o tematyce religijnej badz ornitologicznej czasem dosé
niespodziewanie przerywaja tok analizy techniczne] lub
teoretyczno-muzycznego wykiadu,

Pisarstwo Messiaena bylo ostro atakowane tak od stro-
ny formy, jak 1 treSeci. Zarzucano mu nieoryginalnodé,
konserwatyzm, banalno§é, infantylizm, grafomanstwo,
a zatem — odmawiano wszelkie] wartosci. I chociaz
wszystkie te zarzuty sg po czeéei stuszne, krytyka byla
nieshuszna, bo nie uwzgledniata faktu, ze w tym wypad-
ku tekst jest zaledwie czgstkg dziela artystycznego. I to
czgstka mniej wazng, bo autorem calosci dziela nie jest
przeciez poeta, lecz kompozytor. Tak jak poezji Messiae-
na nie mozna odlgczyé od 2roénietej z nig integralnie
muzyki, tak tez nie mozna oddzielnie jej rozpatrywac.

Pisarstwo Messiaena atakowano tak gwaltownie —
zwlaszeza w latach czterdziestych — takze i dlatego, Ze
uwazano je wowczas za podwdjnie anachroniczne: jako
styl i jako samo zjawisko. Autora Technique de mon lan-
gage musical uznano za nasladowcg Berlioza i Wagnera,
co nie bylo zreszta tak bardzo dalekie od prawdy, bo obu
tych XIX-wiecznych twoérecow Messiaen uwaza za swoich
mistrzéw, tyle ze jako kompozytoréw, a nie jako pisarzy.
Ale takze i ze stylem literackim Berlioza ma zapewne
coé wspdlnego: podniosly, nieco egzaltowany i bardzo oso-
bisty ton wypowiedzi. Z Wagnerem zas Ijczy go to, Ze
gtownym motywem jego tworczodei jest milosc. Idae
w $lady mistrza z Bayreuth Messiaen stworzyl wiasna
wersje muzyczna Tristana i lzoldy.

Pierrette Mari nazywa Messiaena ,poeta miloSci mis-
tycznej”. To sformulowanie podsunal jej zapewne tekst
do dziela wokalno-instrumentalnego Trois bpetites litur-
gies de lo Présence Divine, pod wzgledem zarliwoSci mi-
losno-religijnej zblizony do Salomonowej Pieini nad pies-
niami. Analogia jest uderzajaca zwlaszecza w drugie]
czedei:
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»11 est parti le Bien-aimé, c’est pour nous!
I est monté, le Bien-aimé, c'est pour nous!
Il a prié le Bien-aimé, c’est pour nous!
Pour nous!

Il a parlé, il a chanté,

Le Verbe était en Dieu!

Il a parlg, i1 a chante,

Et le Verbe était Diey!

Liouange du Pére,

Substance du Pére,

Empreinte et rejaillissement toujours,
Dans L'Amour,

Verbe d'Amour!™ !

Zachwyt Pierrette Mari nad bogactwem inwencji poe-
tyckiej kompozytora wiake sie, byé moze, z ilodeig imion,
jakie Messiaen znalazt na okreslenie przedmiotu swego
uwielbienia w pierwszej czefci Trzech maltych liturgii:

w»ooleil de sang d’oiseaux,

Mon arc-en-ciel d’amour,

Désert d’amour,

Chantez, lancez I'auréole d’'amour,

Mon Amour,

Mon Amour,

Mon Dieu,

C'est lui qui chante comme un écho de lumiére.
Mélodie rouge et mauve en louange du Pére,

D’un baiser volre main dépasse le tableau,

Paysage divin, renverse-toi dans l'eau.

Louange de la Gloire & mes ailes de terre,

Mon Dimanche, ma Paix, mon Toujours de lumiére,
Que le ciel parle en mod, rire, ange nouveau,

Ne me réveilllez pas: Cest le temps de Toiseaul”?

-

»Umilowany odszed!, to za nas!
Umilowany wstgpil, to za nas!
Za nas!

Mowil, Spiewat,

Stowo. bylc w Bogu!

Mowil, dpiewal,

I Siowo bylo Bogiem!
Pochwala Ojca,

Istota Ojea,

Odbicle i rozbly$niecie zawsze,
W Mitoscei,

Slowie Milo§6!»

»Blofice krwi ptakéw,

Moja teczo miloSei,

Pustynic milodci,

[N
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Zestawiajac te teksty z Apokalipsg i Nasdladowaniem
Jezusa oraz stwierdzajac, ze naleza one do nurtu mis-
tycznego poezji tomistycznej, Pierrette Mari wypowiada
opinig, iz w mistycznej literaturze francuskiej prawie nie
ma poezji, ktéra moglaby sie réwnaé z Messiaenowska.
Warto dodaé, ze ocena jego komentarzy autorskich, do-
laezanych do partytur i plyt, nie jest takze jednoglosnie
negatywna. Czolowy krytyk belgijski Harry Halbreich —
w przeciwienistwie do wielu swoich kolegdbw — uwaza je
za jasne, precyzyjne, a przy tym majace wartosé literac-
ka.

Bodajze najpiekniejszy wiersz Messiaena nie jest teks-
tem utworu wokalnego, lecz mottem utworu instrumen-
talnego, Zostal on wydrukowany na okladce partytury
»medytacji symfonicznej” Les Offrandes oubliées (Zapo-
mniane ofiary), skomponowanej przez 22-letniego tworcer

»Les bras étendus, triste jusqu'a Ia mort,

sur Yarbre de la Croix vous répandez votre sang.

Vous nous aimez, doux Jésus, nous t'avions oublié.

Poussés par la folie et le dard du serpent

dans ume ocourse haletante, effrénée, sans reldche,

nous descendons dans le péché comme dans un
tomheaun.

Voici la table pure, la source de charité,

le banquet du pauvre, voici la Pitié adorable offrant

le pain de la Vie et de ’Amour.

Vous nous aimez, doux Jésus, nous tavions oublié” !,

Splewajecie, rzucajcie aureole mitosei,
Moje] Milofed,
Moja Mitosei,
M6} Boze,
To On Spiewa jak echo $wiatla.
Melodia czerwona i liliowa w pochwale Ojca,
Jeden pocatunek Twoje] reki przekracza obraz,
Boski pejzazu, odbij sie od wody.
Pochiwala Gloril dla myeh zlemskich skrzydel,
Me]} Niedzieli, mego Pokoju, mojego $wietlanego Zawsze,
Niech niebo méwi we mnie, $miech, nowy aniot,
"Nie budicie mnie: To jest czas ptaka!”
! ,,Z ramionami rozpostartymi, smutny az do $mierci,
na drzewie Krzyza rozlewasz swg krew,
Kochasz nas, stodki Jezu, a my o Tobie zapomnieli$my.
Popychani przez szalefistwo i Z23dlo weza,
w zdyszanej gonitwie, rozhulani, bez wytchnienia
schodzimy w grzech jak do grobu.
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Do najciekawszych tekstow poetyckich Messiaena na-
lezg dwa ostatnie, zwigzane z utworami Harawi (z roku
1945) i Cing Rechants (z roku 1949). Cykl wokalny Hara-
wi, opatrzony podtytulem Chant d’amour et de mort
(Spiew mitosci i $mierci), to najwspanialszy Messiaenow-
ski erotyk. Cing Rechants (Pigé za$piewdéw) to kompo-
zycja awangardowa zaréwno w swojej warstwie muzycz-
nej, jak i stownej, warstwach niemozliwych do rozdzie-
lenia nie tylko ze wzgledéw estetycznych, lecz takze sub-
stancjalnych, bo wymawiane szybko przez chdr spoigios-
ki (na przykiad TKTKTK) sg tu czynnikiem czysto
brzmieniowym,.

W obu tych utworach fantazja Messiaena obejmuje tak-
ze stowotwoérstwo wzglednie sylabotworstwo, zaczerpniete
czeciowo z sanskrytu, a cze$ciowo catkiem oryginalne.
Widocznie do wyrazenia zawartych tutaj emocji lepiej
sie nadawatl jezyk asemantyczny. .

Cykl Harawi, przeznaczony na sopran i fortepian, jest
plerwszym ogniwem tryptyku dziel, ktdére Messiaen na-
zwal swoim Tristanem i Izoldg. Ten tryptyk, obejmujacy
ponadto symfonie Turangalila i utwér chéralny Cing Re-
chants, stanowi nie tyle Messiaenowsksa wersje legendy
o Tristanie, co potrojny erotyk, dystansujagcy rozmiarami
Wagnerowski dramat muzyczny. W Messiaenowskim ,ITis-
tanie” nie ma ani postaci, ani fabuly, ani dramaturgii,
sy tylko erotyczne monologi, liryczne obrazy i gdzienie-
gdzie dialogi o charakterze milosnym, zawoalowanym
symbolika 1 fantazjg stowotwoérezg. Wsroéd dwunastu
utworéw skladajacych sie na obszerny cykl Harawi wy-
stepuja dwa typy pieéni: bardziej tradyeyjna (w sensie
poetyckim) i dramatyczna, bardziej nowoczesna (w war-
stwie stownej). Pilerwszy typ reprezentuje druga pozycja
eykhy, zatytulowana Bonjour toi, colombe verte:

,Bonjour foi, colombe verte,
Retour du ciel,

Bonjour toi, perle limpide,
Départ de Veaun. :

Oto st6l czysty, zrodlo milesierdzia, .
uczta nedzarza, oto Litos¢ godna uwielbienia, ofiarujaca nam

chleb Zyela i Milodel, o
Kochasz nas, stodki Jezu, my o Tobie zapomnieliSmy.
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Etfoile enchainée,
Ombre partagée, _
Toi, de fleur, de fruit, de ciel et d’eau,
Chant des olseaux.
Bonjour
D'eau” .
Najbardziej charakterystyczny dla drugiego typu jest
srodkowy czlon 6smej piesni, zatytulowanej Syllabes:
»Pipaskahi, pipasmahi, pipaskahi, pipasmahi, pipaskahi,
pipasmahi, pipaskahi.
Pipas, pipas, pipas, pipas, pipas.
O o0 mon ciel tu fleuris 2.
Pla, pia, pia, pia, pia, pia, pia, doundoutchil, tehil, tchil
Pia, pia, pia, pia, pia, pia, pia, tchil, tchil, tchil.
Pia, pia, pia, pia, pia, pia, pia, doundoutchil, tchil, tchil.
Pia, pia, pia, pia, pia, pia, pia, tchil, tchil, tchil.
Pia, pia, pia, pia, pia, pia, pia, doundoutchil, tchil, tchil.
Pia, pia, pia, pia, pia, pia, pia, doundoutchil, tchil, tchil.
Pierrette Mari wywodzi rodowdd poetycki Messiaena
od Eluarda i Reverdy’ego. Sam kompozytor takie uwaza
si¢ za surrealiste. Zaliczenie go wylacznie do tego kierun-
ku byloby wszakie uproszezeniem, a ponadto prowadzi-
toby do stwierdzenia epigonalnego charakteru jego twér-
czoScl poetyckiej. Sprawa jest bardziej zlozona, bo poezja
Messiaena wykazuje zwigzki nie tylko z surrealizmem, lecz
takze z symbolizmem. Latwo wykazaé jej zwiazki z Va-
lérym i Baudelaire’em, a takze z dadaistami, choé u Mes-
siaena infantylna repetycja nie stuzy czystej zabawie,
lecz muzyce. Powtarzane asemanfyczne slowo staje sie
cialem muzyeznym. To przechodzenie jednej jakosei
w druga najlepiej widaé w utworze Cing Rechants, opar-
tym wylacznie na stowach nic nie znaczacych, wymyslo-

-

»nDzienn dobry Ci, zielony golabku,
Powrocie z nileba,

Dzienn dohry Ci, perlo przeczysta,
Wyjscie z wody.

Gwiazdo przykuta,

Cieniu pedzielony,

Ty, z kwiatu, owocu, nieba i wody,
Spiewie ptakow,

Dzieil dobry,

Wodo,”

»O moje nlewvo, ty zakwitasz.”

It}
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nych przez kompozytora, Ale zjawisko poetycko-muzycz-
nej przemiennosci wystepuje nie tylko w tym utworze
Messiaena. Dlatego wilasnie analiza stylograficzna Jjego
tekstow musi byé prowadzona lacznie z analizg muzyko-
logiezna.

Zamiast rozkladaé poezje Messiaenowsks ,na czynniki
pierwsze”, nalezaloby raczej szukaé dla réznych jej nur-
téw wspdlnego mianownika ideowego i tematycznego. Nie
jest to zreszts trudne, bo wszystkie Messiaenowskie teksty
dotycza tych samych, podstawowych spraw ludzkiego by-
tu: milodei, Smierci, natury, religii, Boga. Milos¢ wystepuje
zawsze w powiazaniu ze §miercig, natura z religia i Bo-
giem jako stworzycielem natury. Temat milofci rozszcze-
pia sie na dwa watki: uczucie iaczace dwoje ludzi i sio-
sunek cziowieka do Boga. Jest to wszakie rozszczepienie
pozorne, bo wedle przekonatn Messiaena, zgodnych prze-
ciez z etyka katolicka — miloié do czlowieka stanowi
jedynie odblask milosci do Boga. W Messiaenowskich tek-
stach poetyckich, stanowigcych podstawe jego utwordw
muzycznych, te dwa rodzaje miloSei sa tak gruntownie
przemieszane, ze trudno stwierdzie, czy sa to erotyki, czy
kompozycie re1_1g1]ne Nalezy wuznaé, Ze sg W roOwnym
stopniu jednym i drugim. A zatem, jesli szukamy orygi-
nalnodeci Messiaena jako poety, niezaleznie od jego ory-
ginalnosci jako kompozytora, to  znajdziemy ja wlaénie
w tej spojni.

Religijny punkt odniesienia catej erotyk1 Messzaenow-
skiej pomaga roéwniez w trudnej w tym wypadku klasy-
fikacji stylistycznej. Zastanawiajac sie, do jakiego kierun-
ku ja zaliczyé: do surrealizmu, symbolizmau czy misty-
cyzmu — wybieramy ten trzeci.
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MESSIAEN O SOBIE I O SWOJEJ TWORCZOSCI?

— Najbardziej zadziwiajacg cechg Pana osobowosei ar-
tystycznej jest wielokierunkowosé zainteresowan., Bodajze
zaden kompozytor w calej historii muzyki nie uprawiat
tak wielostronnej dzialalnosci. Czym wytlumaczyé fakt,
ze jest Pan rownoczeSnie tworecg muzyki religijnej i mi-
tosnej, wynalazcg systemu muzyecznego 1 ornitologiem,
teoretykiem rytmu, teologiem, pedagogiem, organistg, mi-
losnikiem Wagnera i natury, ,kolorysta” i entuzjasty te-
atru...

— Barwy, $piew ptakéw, rytm, muzyka religijna — to
rzeczywiscie sfery bardzo rdine, ale przeciez ciagng sie
one za mna przez cale zycie, stanowis czesé mmnie samego
i sg obecne wlasciwie we wszystkich moich dzietach.
Istniejn oczywiscie utwory poswigcone szezegdlnie $pie-
wom ptakow, tajemnicom wiary czy milosne] ekstazie,
ale w gruncie rzeczy wszystkie te cechy moina odnalezé
w kaizdym moim dziele, niezaleinie od tematu. Checial-
bym wszakze podkreslié, ze jestem przede wszystkim mu-
zykiem... Na mojej karcie wizytowe], wirod wielu tytu-
tdw, niekiedy troche $miesznych, umieszezam zawsze na
pierwszym miejscu stowe ,kompozytor”. Nie umieszezam
stowa ,,chrzescijanin”, bo byloby to pretensjonalne — to
sg sprawy, ktére trzeba zachowaé dla siebie. Umieszezam
jednak stowa ,,rytmik” i ,ornitolog”, bo jestem zwigzany
bardzo z tymi dwiema specjalnosciami. Stanowily one,
jak sadeze, o oryginalnosci mego zycia. Ale tak w klasie
konserwatorium, jak i w moeich dzietach mowilem zawsze
tylko o muzyce czyste].

Duzo czasu poSwieeilern poszukiwaniom rytmicznym
i jestemr z nich dumny, bo nie pochodzz od moich nau-
czycieli, lecz doszedlem do nich samodzielnie. Bylem tak-
ze, jak sadze, jedynym muzykiem-ornitologiem, ktory
przeniost épiew ptakéw do muzyki. Tego nikt nie robit—

! Rozmowa przeprowadzona w Paryzu 16 maja 1976.
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pod tym wzgledem jestem wyjatkiem. Jest to zajecie row-
nie trudne co pasjonujace. Szkoda, ze nie bede mogt tej
pracy dokonezyé, bo jeden czlowiek nie jest w stanie
rozpozna¢ i zanotowaé dziesigciu milionéw rodzajow pta-
kéw zyjacych na $wiecie. Do tego nigdy nie dojde — jest
ich za wiele — ale mimo wszystko praca zostala T0ZpO-
czeta i zrobilem sporo.

Jest jeszcze frzecia specjalno$é, ktérej nie umieszezam
na moich kartach wizytowych — ,kolorysta”, jest to bo-
wiem sprawa fizjologiczna, o ktérej moéwie niechetnie;
w tej dziedzinie nie moge wyrazié slowami tego, co czuje.
A najwazniejsza moja specjalno$é to fakt, ze jestem wie-
rzacy; 1 nalezy dodaé, ze nie jestem, jak czesto bywa,
wierzacy ,non explicite”. Studiowalem teologie i tematy
religijne, ktérymi sig zajmuje, rozpatruje wszechstronnie,
Jednak ich nie wyjasniam, bo s3 to tajemnice nie do wy-
jadnienia, lecz jedynie do zglgbienia. Zglebiam je samo-
dzielnie za pomocy lektur bardzo powaznych. Dlatego za
kazdym razem, gdy pragnalem zajmowaé sie jaka$ wielks
tajemnica, na przyklad, gdy komponowalem Méditations
sur le Mystére de la Ste Trinité, odezytywalem na nowo
teksty Sw. Tomasza z Akwinu, ktéry jest wielkim mis-
trzem w tym przedmiocie. A kiedy pisalem moje wielkie
oratorium o Przemienieniu Pafskim, czytalem jednoczes-
nie teksty liturgiczne, Mszal oraz dziela sw. Tomasza
z Akwinu poswiecone tajemnicy Przemienienia. Jak Pan
widzi, przestudiowalem wszystkie te rzeczy, a zatem nie
Jestem tylko chrzefcijaninem i katolikiem, lecz teologiem,
poszukujacym i drazacym prawdy, a ponadto eytujacym
te teksty, ktére moglyby pomée moim stuchaczom wnik-
na¢ w nie glebiej

— Nawiazujac do dwoch tytuldw, umieszezonyeh na
panskiej karcie wizytowej: ,rytmik” i ,ornitolog” — ezy
mozna oczekiwa¢ od Pana kontynuacji obu tych specjal-
nosei? Czy i kiedy zamierza Pan ukofczyé prace nad za-
powiedzianym przed wielu laty traktatem rytmicznym
i kiedy mozna si¢ spodziewaé ukazania sie tego dziela
w druku? Drugie pytanie dotyczy kontynuacji — row-
niez zapowiedzianej — panskiego Kuatalogu ptakéw?

— Odpowied? na oba te pytania bedzie taka sama:
pragne kontynuowaé jedno i drugie, ale jestem juz, nie-
stety, bardzo stary. Prace nad traktatem rytmicznym roz-
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poczgtem ponad 30 lat temu, potem j3 porzucilem, pod-
jatem na nowo 10 lat pdZniej, potem zndéw porzucilem
i znowu podjatem 10 lat pdzniej. Uwazam te przerwy za
niekorzystne, ale nie ma na to rady, bo istnieje w tej
dziedzinie postep, pojawiaja sie stale nowe teorie — po-
dobnie jak to bywa z pracami naukowymi, ktére traca
znaczenie w wyniku badan przeprowadzonych przez in-
nych naukowcoédw. A wige za kazdym razem, gdy wracam
do mego Traktatu rytmicznego, stwierdzam, ze cod jest
niedobrze, i przerabiam. Postgpujac w ten sposéb, mozna
pracowat bardzo diugo, mam jednakze nadzieje, Ze na
poczatku lat osiemdziesiatych powinienem dzielo ukon-
czyt., Jest juz prawie w calosci napisane, brakuje mi za-
ledwie paru rodziatow.

— Jakie sg rozmiary Trektatu?

—- Jest to dzielo bardzo obszerne, obejmuje co naj-
mniej trzy tomy, kazdy po 1000 stron, a zatem bedzie
grube jak stownik. Pierwsze rozdzialy poéwiecone sa filo-
lozofii czasu i trwania. Potem przychodzi to, co — jak sa-
dze — jest najbardzie] oryginalne i najwazniejsze w dzie-
le: studium nad metryka grecks i nad hindusks desi-tala.
Desi-tala to zbiér rytmoéw pochodzacych z réznych pro-
wincji antycznych Indii, z objasnieniem kazdej figury
rytmicznej, jej symboliki religijnej i kosmicznej, pocho-
dzenia i reguly rytmicznej z niej wynikajacej. To samo
dotyczy metryki greckiej, gdzie to jest latwiejsze i oczy-
wiScie bardziej znane, poniewaz istniejs pisma Pindara,
Sofoklesa, Ajschylosa — dysponujemy wszystkimi rodza-
jami tekstéw., W moim Traktacie wszystko jest podane
bardzo szezegdblowo; sg tam nie tylko stopy greckie, lecz
takze wersy greckie, rozmaite warianty poszezegélnych
stoép i wierszy.

Jak Pan widzi, nawet to tylko, o czym méwie, jest
dos¢ skomplikowane, a przeciez ponadto znajduje sie tam
studium o chorale, o muzyce gregorianskiej — cze§é po-
Swiecona neumom nalezy tam zresztg do najwazniejszych.
W tej dziedzinie opieram sie na pracach Domocrona, kté-
ry jest dla mnie wielkim mistrzem. Domocron byt bene-
dyktynem, Francuzem zamieszkalym przez pewien czas
w Solesmes. Po chorale gregorianiskim zajmuje sie akcen-
tuacja, w szczegélnofel u Mozarta, ktéry w tej dziedzinie
jest niedosciglym mistrzem. Zbadalem wiele dziel Mo-
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zarta, w rownym stopniu- teatralnych — takich jak Don
Juan czy Czarodziejski flet — jak i koncertow fortepia-
nowych, symfonii, kwartetow — =z punkiu widzenia
sposobu umieszczenia akcentu; rzecz to bardzo trudna, ale
bardzo uzyteczna dla interpretatordéw i pianistéw, dyry-
gentdw, Splewakow itd. Nastepnie zajmuje sie modulacja
rytmiczng u Debussy’ego, analizg Swieta wiosny Strawin-
skiego i tym, co to dzielo wnosi, badaniem ,postaci ryt-
micznych” u Strawihskiego 1 w mojej Turangalila-Sym-
phonie, analiza rytmoéw nieodwracalnych na przykladzie
mojej Chronochraomie, badaniem wszystkiego, co dotyczy
permutacji, i tego, co nazywamy permutacjami symetrycz-
nymi; jest to rzecz bardzo zloZona, zajmujgca wiele stron,
tym wiecej ze nie bedzie u mnie stron zapisanych cy-
frami — jak to czynig niektérzy muzycy 1 matematyey,
lecz tylko strony pisane rytmami. Lecz to wychodzi na
jedno, brak cyfr nie jest tu czym$ negaiywnym; jak Pan
wie — jestem wielkim przyjacielem ZXenakisa, ale nie
potrafie méwié cyframi. Wreszcie probuje przedstawic
stosunek barw do dawiekéw i1 wyjasniam to, co sig we
mnie dzieje, gdy stucham muzyki i widze rdéwnoczesnie
kolory; przedstawie tam tez zestawienie odpowiadajacych
sobie komplekséw barw i dzwiekow.

— Na to zestawienie eczekajsy ci wszysey, kitdrym stu-
chanie diwiekéw i wspdibrzmien nie daje Zadnych wra-
zen wizualnych.

— Odpowiadajac dokladniej na panskie pytanie doty-
czace kontynuowania moje] pracy ornitologicznej, musze
powiedzieé, ze tej wlasciwie nigdy nie przerwatem. Naj-
pierw notowalem S$piewy piakdéw francuskich, klasyfiku-
jac je wedlug miejsca zamieszkania, to znaczy — ptaki
gorskie, leéne, wodne, morskie. Po ptakach Francji zajg-
lem sie ptakami Japonii, a nastepnie Standéw Zjednoczo-
nych, czego owocem bylo skomponowanie dziela Des Ca-
nyons auzxr Etoiles. Warto dodaé, ze ptaki Nowej Kale-
donii sg cudowne, calkiem nie znane, nadzwyczajne —
sg to najpickniejsze ptaki $wiata. Ja znam juz bardzo
dobrze te ptaki i te ziemie nad Pacyfikiem, gdzie —
o dziwo — méwia po francusku,

— W Nowej Kaledonii?

— Obok Nowej Kaledonii jest kilka wysp, zwanych
Trzema Pajotami 1 Wyspg Chleba. Tam wlasnie, na wys-
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pach, zyja te cudowne ptaki. Studiowalem szeczegdlnie
ich $piewy, znajduje sie to takze w moim Troktacie
o rytmie. Wracajac do katalogu ptakow: w plerwszym
£ nich uhonorowatem ptaki mego ojezystego kraju. Jak
Pan wie, Francja jest krajem bardzo réznorodnym; ma-
my wybrzeze, ktére przypomina Anglie, regiony przypo-
minajace Szwajcarie, Hiszpanig, Austrie i Niemcy, mamy
Ocean, wielkie gory, wieczne éniegi, winnice — wszedzie
inny pejzaz i1 inne ptaki. Katolog ptakdw zawiera 13
utworéw, uwszgledniajacych 13 prowincji, ale istnieja
przeciez inne prowincje, ktérych ,nie zrobitem”, chociaz
przebadatem teren; zanotowalem $piewy ptakéw, ale nie
stworzylem muzyki, bo zabraklo mi na to czasu. Chcial-
bym bardzo przed §miercig zrealizowaé drugi katalog, ale
nie wiem, czy zdaze. Potrzeba bowiem na to jeszeze
dziesigtek lat. W kazdym razie kontynuuje zapisywanie
ptasiego $Spiewu, w prowincjach francuskich i za granics.
W roku 1976 bylem w Delfach, w Grecji, aby notowaé
niebieskie kosy, ktore zwlaszcza tam zamieszkuja. Czy
styszal Pan o niebieskim kosie?

— Nie. Znam tylko czarnego.

— Istnieje inny ptak, ktérego nazywaja niebieskim ko-
sem. Jest ciemnoniebieski, jakby aksamitny, o odcieniu
fioletowym — jest to bardzo !adny odcieri niebieskiego.
Niewiele fpiewa i nie jest z tej samej rodziny co kos
czarny. Rézini sie od niego znacznie, jest to raczej rodzaj
rudzika. Zyje wylaeznie na skatach, dlatego nazywaja go
»monticale”, w szczegélnofci w Delfach, na Parnasie oraz
na gorze Kurfis. Niebieskie kosy kursujag miedzy tymi
dwiema goérami. Ich spiew jest tez bardzo réiny od &pie-
wu kosa czarnego, jest to §piew, na ktéry wplyw miaty
gory, co sprawilo, ze barwa glosu jest znacznie czystsza,
a spiew bardziej naiwny i prosty, lecz niezwykle piekny.
Umiescilem go w swoim Katalogu ptakéw. Dotychezas sty-
szalem go w trzech rbinych miejscach; napierw w Bany-
uls, w Pirenejach, na skalach pomiedzy winnicami, a mo-
rzem. Potem w Les Beaux de Provence, na poludniu
Francji. Jest to skalista ostroga, miejsce, ktore nazywaijs
Val d’Enfer (Piekielna Doling), niezwykle, ze skalami
o formach fantastycznych, pelnych dziur i szczelin. Kosy
zamieszkuja w tych szczelinach. Delfy to ich trzecia sie-
dziba. Jak Pan widzi, nigdy nie zaprzestalem tego zaje-
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cia. Kazdego roku na wiosne kontynuuje notowanie. Jest
to moéj zawédd, moja pasja, robie to stale.

Mam jeszeze inng pasje, osobliwg i bardzo kosz—t.ow-na.
Nie nalezaloby o tym zbyt glosmo méwié, bo kosztu]z? ona
bardzo drogo i moze sie wydaé okropna: zamilowame c1.o
kamieni szlachetnych. WigZze sie to zapewne z molm umi-
lowaniem barw. Zaczelo sie od podarunkéw, potez_n dp-
piero zaczalem je kupowaé. Ofrzymalem w prezencie kl_l-
ka bardzo ladnych kamieni, o pieknych barwach. Lubie
patrzyé na opal, chserwowaé mmostwo koloréw porusza-
jacych sie w $rodku. Przypomina to muzyke... o

— Czy zamilowanie do kolekcjonowania karmen} szla-
chetnych wynika stad, ze nie mozna kolekcjonowaé barw
czy tez zamkna¢ w szufladzie teczy? ' _

— Byé¢ moze. Moja mito$é do kolorow ma diuga bzstor}e.
Opowiem ja Panu pokrotce. Wie Pan zapewne, ze c.1z1e—
cinstwo spedzilem w Grenoble. Ale po I wojnie §w1a’§0-
wej méj ojciec zostal mianowany profesorem ang}elsk1e-
go w Paryzu, w Liceum im. Karola Wielkiego. Moja m:at—
ka byla poetka, nawet bardzo wybiing poetk.-a, a wiec
oboje byli ludimi wyksztalconymi. Po przybycn% do Pa-
ryza natychmiast zaprowadzili nas — mnie i mojego bra-
ta — wszedzie tam, skad mogliémy czerpaé kulturg: do
Opery, na koncerty ,,Colonne”, do Luwru, do Muz-eum
Luksemburskiego, do katedry Notre-Dame, do $a1_nte—
-Chapelle. Sainte-Chapelle stala sie dla m{‘iie ollén}emem;
to pomieszezenie prawie bez murdéw, gdzie widaé tylko
wielkie polacie witrazy, gdzie plyna strugi fi.oletu, czer-
wieni, blekitu, gdzie jesteémy catkiem ,oblani” kolor_amL
Maty, dziesiecioletni zaledwie chlopiec zostal porazony
witrazami Sainte-Chapelle! To wrazenie bylo fak silne,
ze pozostalo na zawsze. Kiedy pisalem Et ewspecto. re-
surrectionem mortuorum, dzielo zamdéwione przez minis-
tra Malraux, zapytal mnie on, gdzie zyczytbym sobie
prawykonania? Odpowiedziatem: w Sainte-Cha-pelle.Irzt?-
czywiscie pierwsze wykonanie Et exspecto odbylo sig
tam, w maju czy w czerweu o godzinie 11 rano, w skon-
cu przenikajaeym przez witraze, dzieki czemu  WsZyscy
instrumentaligei stali sie fioletowi, czerwoni, niebiescy —
bylo to nadzwyczajne! Ta milos¢ do witrazy mi pozosta-
laz i z czasem nawet wzrosta; kocham wifraze w Chart?es,
Bourges, wszystkie wielkie witraze katedr francuskich.
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Kiedy miatem 20 lat, spotkalem malarza Szwajcara —
nazywal sie Blanc-Gatti - ktory cierpial na zaburzenia
nerwu wzrokowego i stuchowego. Te dwa nerwy byty
u niego polaczone, w zwigzku z czym, kiedy stuchal mu-
zyki, odbieral réwnoczeénie wrazenia kolorystyczne wzro-
kiem. Owe wrazenia nakladaly sie na przedmioty otacza-
jace. Nie bedsc wariatem ani chorym, czujac sie bardzo
dobrze, widzial przedmioty otaczajace w ten sposdh, ze
ponad kazdym z nich umnosily sie kolorowe kola. Na przy-
klad patrzac tutaj na krzeslo czy fortepian i stuchajac
rownoczes$nie muzyki, zobaczylby dookola nich kregi
czerwone. Ow malarz prébowal malowaé te przedmioty
tak, jak je widzial, co bylo bardzo osobliwe.

— Zdaje sig, ze takze robil malarskie tlumaczenia pan-
skich utwordow, _

— Nie, tego nie robil, robil to kto§ inny. Ja natomiast,
stuchajge muzyki, widze takie barwy, ale nie oczami, po-
niewaz nie jestem chory na synestezje, Widze je niejako
w glowie, ale mimo to bardzo wyraznie — te same kom-
pleksy diwickéw wywoluja te same kolory. Ciekawe jest
takze i to, Ze sa to te same formy, ktoére widzial moj
przyjaciel malarz i ktore widza, jak sadze, wszysey ludzie
doswiadezajacy tych wrazen: sy to formy spiralne, kolis-
te, w ksztalcie cyfry 8 lub litery s, obracajace sie szybko.
Na obrazach, kiére mam w domu, jest to niestety niewi-
doczne, ale to, co ja widze, obraca sie w takim tempie
jak muzyka, porusza wraz z muzyka. Dlatego jest to tak
trudne do wytlumaczenia. Moge tylko zapewnié, ze jest
to zjawisko bardzo piekne.

Probowalem w moim Traktacie ustanowié stosunki mie-
dzy kompleksami dzwiekéw i1 barw. Okreslony kom-
pleks diwiekéw rodzi okreSlony kompleks barw.
Na przykiad: jedno wspélbrzmienie daje z}oty, sniez-
nobialy i pomaraficzowy; drugie — niebieski, fiole-
towy, z malymi gwiazdkami w érodku. Ten sam zestaw
dzwiekéw daje zawsze przy powtérzeniu ten sam zestaw
koloréw — jak méwia malarze — ndegradowany” w kie-
runku biatego; co znaczy, ze zestaw barw pozostaje ten
sam, ale jasniejszy, bledszy. Jesli, przeciwnie, wspo6l-
brzmienie zostanie przeniesione do oktawy nizszej — be-
dzie ciemmiejsze, zostanie przytlumione przez czerfr. Ale
Jjesli w tym wspolbrzmieniu nastapi zmiana o pét tonu —
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barwa natychmiast si¢ zmieni. Nastepny pélton znoéw
zmieni cale wspoOlbrzmienie, a zatem do jednego wspoi-
brzmienia mozna wprowadzi¢é w ten sposéb 12 zmian.
Przenocszac te zmiany w oktawy wyzsze i nizsze, otrzy-
mamy szereg odpowiednich odcieni coraz jasniejszych
i coraz ciemniejszych.

— Czy kojarzenie diwiekéw z barwami jest u Pana
zdolnoéeia wrodzona, czy tez nabyta? I — o ile moze Pan
to sam stwierdzi¢ — w jakim stopniu zawdzigeza je Pan
naturze, a w jakim stopniu wyobraini?

— W kazdym razie nie jest to na pewno choroba, cho-
ciaz samo zjawisko mogltby wyjasnié tylko lekarz, fizjo-
log albo psychoanalityk. Dla mnie jest to sprawa realna,
fizyczna i bynajmniej nie absurdalpa. MoZna najwyzej
dodaé, ze istnieje tu mozliwo$¢ pewnego bledu, pocho-
dzacego z edukacji, wrazen literackich, wspomnien z dzie-
cinstwa itd. Sadze, ze opisane tu zdarzenie z witrazami
stanowi cze$é tych doéwiadezen, ze w jaki§ sposéb zmie-
nia ono méj stosunek do barw. Nic na to nie poradzg, ze
urodzilem sie w okreSlonym S$rodowisku, ze jestem Fran-
cuzem, #e moi rtodzice byli literatami, Zze ogladatem
w dziecifistwie witraze. Ale niezaleinie od fego pozostaje
zjawisko fizyczne, ktére moze wyjasni¢ tylko lekarz.

— Skoro nikt inny nie jest zdolny do tego, aby wi-
dzie¢ Pafiska muzyke w kolorach, i skoro nie moina sig
tej umiejetno§ci nauczyé, jedynie Pan sam moglhy f:oé
tutaj poméde, tworzac utwér audiowizualny, podobnie jak
to zrobit Skriabin i paru innych kompozytoréow...

— W moim wypadku jest to niemozliwe, Znam osoby,
ktére probowaly to zrobié za pomocy specjalnyech insfru-
mentéw, ale nie dziataja one dosé sprawnie, aby przed-
stawié to, co ,,widza”, stuchajac — na przyklad — dzieta
symfonicznego. Wszystkie dzwieki — mocne i stabe, wy-
sokie i niskie, dtugie i krotkie — sg tam w cigglym ru-
chu. To wszystko stale sie porusza. Wraz z nimi poru-
szajg sie tysiace barw. Jest to ruch tak szybki, bharwy
tak przelotne — jak cheialby Pan to wszystko pokazaé?

— Sadze, ze byloby to mozliwe przy pomocy kompu-
tera i filmu. Istnieja zreszty takie filmy, w ktérych obraz
zmienia sie bardzo szybko, zaréwno jeéli idzie o formy,
jak 1 barwy.

— Ja takze widzialem takie filmy, zrobiono juz wiele
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filméw barwnych z muzyks, ale zaden z nich mnie nie
zadowolil. Chyba najlepiej robit to Walt Disney, ktéry
poza kreskowkami prébowal tez pokazaé na ekranie re-
lacje dzwiekowo-kolorystyczne., Niekiedy mu sie to uda-
walo, ale nie diuzej niz przez 30 sekund. Bardzo trudno
uzyskaé¢ Scista odpowiedniosé diwieku i barwy przez caly
czas. Sadze, ze jest to w ogéle niemozliwe. Moze bedzie

- mozliwe za 50 lat, Isfniejg juz lekarze, chemicy, fizjolo-

dzy, dokonujacy w tej dziedzinie prob. Gdy w pelni zro-
zumieja, jak to sie dzieje, moze wéwezas beda mogli wy-
produkowaé odpowiednie instrumenty.

— W toku mnasze] rozmowy ujawnil Pan jeszcze jedno
swoje zamilowanie: do kamieni szlachetnych., Czy pozo-
staly jeszcze jakies inne ukryte pasje Messiaena, nie zna-
ne szerszemu ogdlowi?

—— Poniewaz od pewnego czasu studiuje teoclogie, zaj-
muje sie troche astronomig. Lubie badaé gwiazdy — jest
to zajecie bardzo przyjemne i odprezajgce. Mam piekne
ksiazki astronomiczne, ze wspanialymi ilustracjami. Prze-
gladam je czesto i w niektérych moich utworach mozna
znalezé tego Slady. Na przykiad w Harawi widaé, Ze
wszystko, co sie tam znajduje, jest widziane po trosze
z astronomicznego punktu widzenia. Te sama my$l pod-
jalem w moim dziele Des Canyons aux Etoiles, zwlasz-
cza w czeSci dedykowanej Aldebaranowi, ktory jest jedmg
Zz mnajpiekniejszych gwiazd, silnie blyszczgea 1 bardzo
sSwietlisty; przy tym ma pickna nazwe.

— Nie mowilismy jeszeze dotychczas o Messiaenie ja-
ko piewcy milosci...

— Jest to bardzo wazna strona mojej tworczosel. Za-
uwazyl Pan zapewne, ze w wielu poematach mitosnych,
we wszystkich Tristanach i Izoldach, milos¢é jest przede
wszystkim uczuciem ludzkim. Ale na przyktad u Szeks-.
pira w Romeo i Juli 16-letnia zaledwie, zakochana Julia
mowi: ,Moja milosé jest wielka jak morze”. A w poema-
tach celtyckiego barda Taliezina wszystkie postacie
przedstawione sa jako drzewa; jest tam sktynna bitwa
drzew; kazde drzewo przedstawia kogos, kogo moina
zidentyfikowal. Sadze, ze to pomieszanie milogei z ele-
mentami kosmosu czy natury, gwiazd czy drzew, ma po-
chodzenie metapsychologiczne. Przemiana indywiduum
ludzkiego w ptaka, motyla, w drzewo, w gwiazde — mo-
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ze byé uwazana za troche nalwny czy nawet idiotyczny
przesad, lecz na tym wlasnie opiera sie niemal cata po-
ezja milosna. Zjawiska natury, zwierzeta czy obiegowe
przedmioty przetwarza ona w symbole. I ja to samo robie
W mojej muzyce.

— Z vpanskich wypowiedzi wynika, ze spoSrod swoich
wielkich kolegéw najwickszg sympatis darzy Pan De-
bussy’'ege, Wagnera, Chopina, Berlioza. Najbardziej uza-
sadniona, bo widoczna w panskiej mtodzienczej twor-
czo$ci, wydaje sig tu sympatia do Debussy’ego, najmniej
Zrozumiata — sympatia do Berlioza, z ktdérym powino-
wactwo nie jest w Pana tworczoSci latwo dostrzegalne.
Prosze zatem o wyjasnienie jej motywow,

— Berlioz jest mi bliski przede wszystkim dlatego, ze
dzieciistwo spedzitern w Grenoble. Jest zreszig dwoch
ludzi, ktorych bardze lubie dlatego, ze pochodzg z tego
regionu: Berlioz i Champollion — uczony, ktéry odezytal
hieroglify egipskie. Jako mlody chiopiec nastuchalem sig
duzo o tych dwbch postaciach i mialo to ma mmnie duky
wplyw. Majae 7 czy 8 lat przegrywalem sobie na forte-
pianie Potepienie Fausta, sam §piewajac wszystkie role.
Juz wowezas miatem wstret do uporzadkowania, przej-
rzystoSei, ducha kartezjanskiego, typowo francuskiego ra-
cjonalizmu. Berlioz byl muzykiem niekonformistycznym,
niefrancuskim, nieuporzadkowanym, poniewaz by roman-
tykiem, postaciag przerazajacy 1 porazajgeg — jak sam
o sobie méwil. W tym punkcie bylem calkowicie bratem
Berlicza.

Bytem takze wielbicielern Champolliona, do tego stop-
nia, ze czytajae jego zyclorys plakalem; odezytanie hierc-
glifow bylo bowiem dla mnie rzecza réwnie nadzwyczaj-
ng, jak ladowanie pierwszych ludzi na Ksiezycu, Nie
wiem, czy Panu wiadomo, ze ten czlowiek majac lat 14
mowil juz bodajze dwudziestoma jezykami — znal m.in.
hebrajski, greke, lacine czy nawet chifiski, a co najwspa-
niaslsze — byl jedynym czlowiekiem moéwiacym po kop-
tyjsku. Roéwnie nadzwyczajne jest to, ze Champollion do-
konal swego odkrycia w ciggu jednego dnia; umart zresz-
ta wkrotee potem. Wielu jego poprzednikéw nie potrafilo
odczytaé hierogliféw, bo te znaki wymawiali po grecku.
Nie pojmowali tez przej$cia od obrazkéw do liter i od
liter do dizwiekéw. Reminiscencja tego niezwyklego zda-
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rzenia jest médj alfabet muzyczny, wprowadzony w Mé-
ditations sur le Mystére de la Sainte Trinité. Napisal
pan w jakim$ artykule, ze piszac etiude Mode de valeurs
et d'infensités otworzylem drzwi, przez kitbdre juz sam
nie przeszedlem, lecz przeszli inni. Podobnie bylo z mo-
im ,,jezykiem porozumiewawczym”. Jest to prawdopodob-
nie akt szalenstwa, ciekawego i zabawnego jako zajecie...
Bylem szezesliwy zajmujac sie tym, ale nie my$le juz
tego powtdrzyé — zrobilem to tylko raz. Uslyszalem zresz-
tg z tego powodu sporo zarzutow, zwlaszeza w Niemczech.
Pani Rossler, organistka z Diisseldorfu, zorganizowala pu-
bliczny wywiad, w czasie kidérego wiele osob stawialo
pytania i wiekszos¢ z nich mnie atakowala. Afakowano
ow jezyk nie ze wzgledu na jego szezegdlng odmiane
(czego, jak sadze, nie zrozumiano), lecz dlatego, ze usu-
natem rodzajniki, przystowki, wszystko to, co jest dru-
gorzedne, i oznaczylem tylko sens sléw, rezygnujac ze
stosowania etykietek: to jest accusativus, to dativus, a to
genetivus, jak to jest prakiykowane w wielu jezykach
dawnych i nowozytnych. Zarzucano mi, ze szukam dzwie-
koéw odpowiadajacych wybranym wyrazom, z czego po-
wstaja absurdalne tematy muzyezne, ze przy zastosowaniu
takiej metody nie kompozytor, lecz przypadek tworzy
muzyke. Odpowiedzialem im w ten sposob: nie wybratem
byle jakich stéw, lecz takie, z ktdérych powstaje ciekawa
muzyka,

Dzis moge dodaé, ze Méditations sur le Mystére de la
Sainte Trinité nie jest jedynym utworem, w ktérym uzy-
lem ,jezyka porozumiewawczego”. Zrobilem to takze
w dziele zatytulowanym Od kanionéw do gwiazd, napisa-
nym po podrdozy po Stanach Zjednoczonyceh, w szczegol-
nodci w dwdch jego czesciach. W jednej z nich oparlem
sie na tekscie greckim hymnu Swiety BoZe, fwiety moc-
ny, §wiety o niedmiertelny. Jest to wspaniaty tekst w kai-
dym jezyku, ale najpiekniej brzmi po grecku i grecki
tekst daje mnajpiekniejszy rezultat muzyczny. Drugl
tekst — to scena z Ksiegi proroka Daniela, o krolu Bal-
tazarze, kiodry zobaczyl na murze trzy stowa, skreslone
niewidzialng reka, bodajze po babilonsku: ,mane, tekel,
fares”. Te stowa dajs w moim poemacie wspanialty temat,
To ciekawe, ze nawet z nut zestawionych przypadkowo
mozna zrobié cod pieknego, jesli sie to odpowiednio prze-
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stawi, zinstrumentuje, ubarwi. Przykiadem jest tu nasz
ojeiec Bach w swoich choralach organowych, kidre —
chociaz oparte na tematach protestanckich i tak bardzo
proste — sa byé moze najbardziej oryginalng czescia je-
go tworezosci. Ta wiece] niz prostota sklonila Bacha do
stworzenia mnadzwyczajnych kontirapunktoéw i nowoczes-
nych harmonii, dzigki ktérym choraty stanowig takze
najbardziej postepows czesé Jego tworczosel.

— W Méditations sur le Mystére de la Ste Trinité poza
swoim ,,jezykiem porozumiewawczym’ stosuje Pan takze
technike motywéw przewodnich. Leitmotivami sz tu cza-
sowniki positkowe ,byé” i ,mieé¢” oraz temat Boga. Czy
stworzonego wowezas ,tematu Boga” zamierza Pan uzy-
wat oditad zawsze, kiedy w Panskiej muzyce bedzie mo-
wa o Bogu?

— Nie sadze. Ale w dziele poswieconym Trojcy Swig-
tej jest to oczywiste, bo przeciez Trojca Swieta to Bog.
Jest to jedyna rzecz, ktérej nie mozna bylo dotkngé ina-
czej, jak tylko poprzez temat. Wiadomo tez, ze zadnym
jezykiem nie sposdb sie postugiwaé bez takich poje¢, jak
»byé”’ i ,mieé”. Druga rzecz niezbedna to przeczenie; po-
irzeba bylo jeszcze malego motywu wyrazajgcego ideg
negac}i, stworzylem zatem takZze taki trzynutowy motyw.

— Z tego, co Pan powiedzial, wynika, ze Messiaen nie
uwaza Meéditations za swoje najbardziej udane dzielo,
Ktory swoj utwor ceni Pan najbardziej?

— Sgdze, ze najwaZniejszym moim dzielem jest ora-
torium Transfiguration de mnotre Seigneur Jésus-Christ.

— Oratorium to powstalo na zamowienie portugalskiej
fundacji Calouste Gulbenkianl. Czy uZycie w nim lacin-
skich tekstéw bylo warunkiem zwigzanym z zamobwie-
niem, czy jest to wiasny Panski wybor?

— Pani de Azeredo Perdigao pozostawila mi w tym
wzgledzie pelng swobode.

— Wiszystkie swoje dotychezasowe utwory wokalno-in-
strumentalne, z wyjatkiem skomponowanego jeszeze przed
woing motetu O sacrum convivium, pisal Pan do tekstow
francuskich. Co sklonilo Pana do wyboru laciny przy
komponowaniu tego najobszerniejszego dziela oratoryj-
nego?

! Fragmenty tych rozmow, dotyczace Transfiguration i muzyki pol-
skiej, zostaly opublikowane w ,Ruchu Muzycznym’ (nr 18/19, 1978).
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— Przede wszystkim to, ze bardzo lubig lacing. Uwa-
zam ja za jeden z najmocniejszych jezykdéw dawnych
i obecnych. Jezyki dawne moéwily wiele rzeczy za pomo-
ca bardzo matej ilofci stoéw. Byé moze, jeszcze mocniej-
sze pod tym wzgledem niz lacina byly grecki, hebrajski
i sanskryt. Sg to jezyki, w ktorych stowa maja niekiedy
kilka znaczen; znaczenie bezposrednie i symboliczne, ukry-
te pod spodem. Nalezy tu takze chinski, a raczej jeden
z chinskich, bo istnieje kilka chinskich jezykéw. Bodaj-
ze najbogatszym ze wszystkich jest sanskryt, ktérego nie-
stety nie znam, ale wiem, ze w sanskrycie slowo, ktore
wyraza, na przyklad, linie krzyws, obejmuje swoim zna-
czeniem wszystkie rzeczy polkoliste, a wige sierp ksie-
zyea, lagodny wierzcholek gory, piers kobiety, a takze
czynnosci zaczete i nie skonczone — wszystko, co moze
mieé jaki§ zwiazek z potkolem. Zacina nie jest tak moc-
nym jezykiem, ale jest jednak znacznie mocniejszym niz
francuski. Nader charakterystycznym przykladem jest tu
stawny psalm De profundis. Po francusku jego tekst
brzmi nastepujaco: ,,Des profondeurs de l'abime, je crie
vers toi, Seigneur” (,,Z glebokosci otchtani wolam do Cie-
bie, Panie”). Potrzeba az dziesieciu stéw francuskich, aby
wyrazié to, co w lacinie wyraza sig tylko trzema stowa-
mi: ,De profundis clamavi”. Mowige to samo szybciej,
méwimy mocniej — sita ekspresji wypowiadanych siow
jest wowezas o wiele wigksza.

— Teksty Transfiguration zostaly zaczerpniete z roz-
nych zrédel. Czym kierowat sig Pan w doborze cytatéw?

— Wybrane teksty skladaja sig na ciag rozmyslan teo-
logicznych. Zostaly ulozone i zgrupowane w taki sposodb,
aby dowodzily pewnych prawd. Wybralem je bardzo sta-
rannie, wykluczajac inne teksty.

— Transfiguration stanowi dla mnie synteze Panskie-
go stylu, ogniskuja sig tu bowiem wszystkie kierunki Pa-
na zainteresowan. Sa w tym dziele bardzo zlozone, cha-
rakterystyczne dla Pana struktury rytmiczne, figury opar-
te na rytmach hinduskich, stopach greckich. Znalazt tu
zastosowanie pafiski systemn meodalny, rozlegaja sig $pie-
wy ptakéw i jest obecny choral gregorianski Ten ostat-
ni wysuwa sie na plan pierwszy, bo jego obecnosé od-
czuwa sie nie tylko w ustepach $piewanych, lecz takze
w recytowanych...
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-— Transfiguration uwazam za najwazniejsze ze wszy-
stkich moich dziel. Znalezé tu mozna rzeczywiscie wszel-
kie aspekty mojej muzyki: religie, milosé, épiew ptakéow,
poszukiwania rytmiczne, rytmy hinduskie. To dzielo mo-
globy sie tez sta¢ kohcowym przykiadem nutowym mego
Traktatu o rytmie. Poza tym mozna tu znalezé przykla-
dy do wszystkich pozostalych rozdzialéw tego traktatu —
obejmuje wszystko, co zrobilem w dziedzinie rytmu.
W recytatywach mnie ma wprawdzie autentycznego cho-
ratu gregorianskiego, ale sg autentyczne neumy — por-
rectus, torculus itd., wiec mozna by to rzeczywiscie uznaé
za choral, oczywiscie zmodernizowany. Jest to takze dzie-
fo o bardzo intensywnej kolorystyce..,

~- Kolorystyka to Pana specjalno§é najbardziej tajem-
nicza, bo kojarzenie okreflonych diwiekow z okreSlonymi
barwami jest wlasciwoscig bardzo rzadko spotykang. Wie-
my juz, jak ten proces przebiega, ale w Transfiguration
pojawia sie pewna nowo$é: pojawiaja sie tam, wedle Pa-
na wiasnych informacji, ,barwy modalne”. Czy jest to
przenosnia dotyczgca brzmiend, czy tez chodzi o konkretne
kolory, a jesli tak — gdzie ich nalezy szukaé?

— Napisalem to w partyturze...

— Nie, nie ma tego tam...

— Owszem, podalem, na przyklad, Ze pod koniec pig-
tej czeSei pojawia sie kolor czerwony i zloty...

— Napisal Pan to tylko w tekfcie komentarza, nie
wskazujac dokladnie odpowiedniego miejsea w partytu-
rze.

— W partyturze informacje kolorystyezne podatem tyl-
ko w jednym utworze orkiestrowym — Les Couleurs de
la Cité Céleste, i w jednym fortepianowym — Canté-
yodjayd. Robie to bardzo rzadko, gdyz wiekszosé ludzi
i tak tego nie dostrzega. Poza tym — jak Pan wie — owe
barwy nigdy nie wystepuja pojedynczo, lecz zawsze
w zgrupowaniach, a w dodatku s3, wraz z muzyka, wcig-
glym ruchu.

~- Czy poza rysami charakterystycznymi dla calej Pafi-
skiej tworczodei wprowadzit Pan w Transfiguration ja-
kie§ nowe elementy techniki kompozytorskiej?

— Tak. Zawsze kiedy wystepuje tutti orkiestrowe
W potgczeniu z chérem (fortissimo), stosuje 12 diwiekdw
utozonych nad soba pietrowo. Nie sy to ani klastery, ani

200

serie. Osobliwe jest to, Zze brzmis one konsonansowo.
Ucho odnosi wrazenie, ze sg to akordy doskonale, ze
wzgledu na szczegblne rozmieszczenie 12 tondéw. Na pier-
wszy plan zostaly wysuniete tercje wielkie, cala reszia
otacza je jako harmonia uzupelniajgca. W rezultacie daje
to brzmienie nadzwyczaj wesole, radosne i naturalne,
wcale nie dysonansowe,

— Poza Transfiguration, do jakich swoich dziet przy-
wigzuje Pan szezegblng wage?

~- Z ,ptasiego” punktu widzenia najwazniejszym mo-
im dzietemn jest La Fauvette des jardins. Ten bardzo diu-
gi utwoér, trwajacy okolo 45 minut, jest dla mnie naj-
wazniejszy takze dlatego, ze przedstawia moj ulubiony
pejzaz. Pejzaz, ktory niejako do mnie przynalezy. Duza
wage przywiazuje tez do mojego przedostatniego dzieta,
Od kanionow do gwiezd. Utwor ten napisalem po zwie-
dzeniu najpiekniejszego — jak sadze — zakatka Stanéw
Zjednoczonych: Grand Bryce Canyon, Celabrik i Zion
Park. Te trzy kaniony sg do siebie podobne, wiec opo-
wiem Panu o Grand Bryce Canyon. Jest to dolina wyzlo-
biona w ten sposéb, ze skaly przybraly formy fantastycz-
ne: lwow, sfinksoéw, czaszek, baszt, minaretdw, mauzoleow.
Jest to tym bardziej niezwykle, ze te skaly majg ko-
Ior czerwony. Caly ten kraj jest czerwony — wiele kilo-
metréw skal czerwonych, czerwonofioletowych, czerwono-
pomaranczowych -— naprawde co§ czarodziejskiego! Cu-
downe jest takZze to, ze mozna zobaczyé ten pejzaz z gory,
dostajac zawrotu glowy od ogladanych w ten sposdb
przepasci i otchlani. Ale moina tez zej&¢ w dol, znalezé
sie w &rodku, i idge gorskimi sciezkami, widzieé niebo
i gwiazdy nad sobg wyscko w gérze, znajdujac sie na sa-
mym dnie...

— Nie ma tam wody?

- Nie, nie ma juz tam wody. Woda stamtad odeszla,
pozostat niezwykly pejzaz i ptaki — rzecz catkiem uni-
kalna w Swiecie. Na temat tego pejzazu i tych ptakow
napisatem wielki utwér na fortepian, rog, ksylorimbe,
dzwony i orkiestre — Des Canyons eux Etoiles — a wiee
»od dna kaniondéw wznoszgc sie az do gwiazd”,

Jest to zatem wlafciwie dzielo religijne, gdyz tema-
tem jest rzecz materialna, wznoszaca sie do Boga. Z tego
punktu widzenia szczegdlnie wazna jest cze§é =zatytulo-
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wana La Griffe du bois — Jjest to nazwa amerykanskie-

go ptaka — gdzie skychaé ten sam temat w dwodch po-
staciach: pierwsza posta¢ -— bardzo wesola, bardzo rzes-
ka, zywa — przedstawia nas takimi, jakimi jestesmy te-

raz, ze wszystkimi naszymi wadami, bigdami. Nastepnie
ten sam temat zostaje ,uduchowiony”, grany przez rog
z tlumikiem, w harmonii niezwyklej: dfwigki sz tam
bardzo diugie, bardzo spokojne, jakby niebianskie —
przedstawiajag nas takimi, jakimi cheielibySmy by¢.
A wiee: czlowiek taki, jakim jest teraz, a nastepnie czlo-
wiek zmartwychwstaly — piekny, bez wad. Jak Pan wi-
dzi, jest to zatem utwor religijny..

— Ostatnim i bodajze najwiekszym rozmiarami pan-
skim dzielem jest opera. Prosze zatem powiedzie¢ cos
o pracy nad nia.

— Byé moze nie jestem zdolny do napisania opery, ale
po otrzymaniu zamoéwienia od Rolfa Liebermanna posta-
nowitem, mimo wszystko, sprébowaé. Tak duzo gratem
w sztukach Szekspira w dziecinstwie, tak bardzo kocha-
lem teatr bedae maltym chlopcem, ze odwazylem sie. Te-
matem jest zywot swietego Franciszka.

— Pozwole sobie w tym miejscu wirgcié opinie, ze ca-
la panska fworczodé jest w moim odezuciu bardzo bliska
sztuce teatru, czemu dalem wyraz w tekscie napisanym
pare lat temu, zatytulowanym Theatrum Messiaena. I do-

dam, ze piszac tamten tekst, nie wiedzialem, Ze zamierza

Pan skomponowaé opere...
— Dziekuje Panu — ta wiadomo$¢ cieszy mnie bardzo

i zarazem pociesza.
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