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W SWIETLE WIECZNYM I NIEGASNACYM.
WIZJA NIEBA WE FRANCUSKIEJ MUZYCE ORGANOWE]
PIEWSZEJ POLOWY XX WIEKU

Abstrakt. Motyw nieba, cho¢ rzadko obecny w repertuarze organowym XX wieku, stanowi intere-
sujacy punkt wyjscia do refieksji nad duchowoscia chrzescijanska oraz symboliczng warstwa muzyki
religijnej. Podstawa artykutu jest analiza wybranych utworéw francuskich kompozytorow: Jehana
Alaina (Le Jardin suspendu), Maurice’a Durufliégo (In paradisum z Requiem op. 9) oraz Oliviera
Messiaena (Les Corps glorieux, Apparition de |'Eglise éternelle, Le Banquet céleste), przeprowadzo-
na nie tylko w kontekécie muzycznym, ale tez symbolicznym i teologicznym. Przedstawione w ar-
tykule rozwazania osadzone sa w strukturze kota hermeneutycznego, ktora pozwolita ukazac, w jaki
sposob muzyka organowa moze nie tylko wyrazaé¢ pragnienie transcendencji, ale takze tworzy¢ prze-

strzen interpretacji i antycypacji rzeczywistosci eschatologicznej.
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IN THE ETERNAL AND UNFADING LIGHT: THE VISION OF HEAVEN
IN FRENCH ORGAN MUSIC OF THE FIRST HALF OF THE 20TH CENTURY

Abstract. Although rarely present in the 20th century organ repertoire, the image of heaven may serve
as a compelling point of reflection on Christian spirituality and the symbolic potential of religious mu-
sic. This article examines selected works by French composers — Jehan Alain (Le Jardin suspendu),

Maurice Duruflé (In paradisum from Requiem, Op. 9), and Olivier Messiaen (Les Corps glorieux,
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Apparition de I'Eglise éternelle, Le Banquet céleste) — considering musical, symbolic, and theological
dimensions. The study is framed within the structure of the hermeneutic circle, which indicates that
organ music not only expresses the longing for transcendence but also facilitates the interpretation and

anticipation of eschatological reality.

Keywords: organ music; motif of heaven; paradise; eschatology; religious music; Olivier Messiaen;

Jehan Alain; Maurice Durufié

W XX-wiecznej muzyce organowej motyw nieba pojawia si¢ stosunkowo
rzadko, jednak jego symboliczne i teologiczne znaczenie czyni go interesuja-
cym przedmiotem analizy. Jako obraz nadziei i tgsknoty za tym, co przekra-
cza doczesnos¢, to wyobrazenie obecne jest w roznych kulturach i religiach.
W chrzescijanstwie zyskuje jednak szczegdlne znaczenie jako zapowiedz udziatu
w rzeczywistosci zbawienia'.

Artykut koncentruje si¢ na analizie wybranych dziel organowych, ktoére
przedstawiajg obraz nieba w perspektywie teologicznej. W centrum rozwazan
znajduje si¢ nastepujacy problem badawczy: czy i w jaki sposoéb muzyka orga-
nowa moze stuzy¢ jako zapowiedz i forma symbolicznego przedstawienia rze-
czywisto$ci eschatologicznej? Préba odpowiedzi na to pytanie oparta zostata
na strukturze kota hermeneutycznego, rozumianego jako dynamiczny proces in-
terpretacji, w ktorym poszczegélne aspekty rozpatrywanego zjawiska nabieraja
znaczenia w Swietle cato$ci, rozumienie catosci zas jest poglgbiane przez szcze-
gbélowe odczytanie kolejnych elementow. Taka formula wydaje si¢ adekwatna
w odniesieniu do tematyki religijnej i pozwala uchwyci¢ ztozone zaleznosci
miedzy muzyka a duchowoscia.

Punktem wyjscia jest ziemska wizja artysty, w ktorej raj stanowi obraz nie-
dookreslonej, duchowej tesknoty (Jehan Alain, Le Jardin suspendu). W dalszej
kolejnosci zostanie ukazany liturgiczny kontekst przejscia ze §mierci ku zyciu
wiecznemu (Maurice Duruflé, In paradisum) oraz mistyczne obrazy eschato-
logicznej rzeczywistosci zbawionych (Olivier Messiaen, Les Corps glorieux
i Apparition de 1’Eglise éternelle), prowadzace do powrotu ku perspektywie
ziemskiej — przemienionej jednak przez doswiadczenie sacrum (Olivier Mes-
siaen, Le Banquet céleste). Analiza prowadzona jest z perspektywy semantycz-
no-symbolicznej, ktora pozwala interpretowaé zjawiska muzyczne jako nosniki
tresci duchowych, elementy formalne za$ opisywane sa jedynie w zakresie, w ja-
kim wspierajg realizacje¢ celu badawczego. Teologiczne tlo interpretacji stanowia

!'Warto w tym miejscu odrozni¢ ,,raj” (paradisus) jako symboliczny obraz pierwotne-
go stanu szczescia i bliskosci cztowieka ze Stworca (odwotanie do sytuacji sprzed grze-
chu pierworodnego) od ,,nieba” (caelum), oznaczajacego rzeczywistos¢ eschatologiczng.
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koncepcje $w. Tomasza z Akwinu, Hansa Ursa von Balthasara i Josepha Ratzin-
gera, ukazujace niebo jako rzeczywistos¢ nie tylko oczekiwana, ale realnie anty-
cypowang zarowno w liturgii, jak i w sztuce.

Obszar badan zawe¢zono do muzyki organowej nie tylko ze wzgledu na szcze-
g6lny charakter publikacji, ale tez z powodu istotnej roli, jaka ten instrument
odgrywa w muzyce religijnej. W dokumentach Kosciota katolickiego podkre-
$la sig, ze jego brzmienie ,,potgguje wzniostos¢ koscielnych obrzedow, a umysty
wiernych porywa ku Bogu i rzeczywisto$ci nadziemskiej”?. W tym kontekscie
dzwigk organéw bywa tez interpretowany jako sposob antycypowania liturgii
niebianskiej’. Co wiecej, Kevin Vogt wskazuje, ze organy mogg by¢ postrzega-
ne jako symbol paruzji. Ich eschatologiczna symbolika obejmowataby zaréwno
przedstawienie niebianskich zastepow w dekoracji instrumentu, ujecie organéw
jako ,,zestawienia wszystkich gloséw kosmosu”, jak i samg architekturg instru-
mentu, ktéra mozna odczytywac jako wyobrazenie nowego Jeruzalem®.

Francuska muzyka organowa ma niezwykle bogata tradycje, a od polowy
XIX wieku w znacznym stopniu wyznacza kierunek rozwoju europejskiej twor-
czosci organowej. Wiodacy kompozytorzy, jak César Franck, Charles Marie-Wi-
dor, Charles Tournemire i Louis Vierne, silnie oddziatywali zarowno na mtodsze
pokolenia twércow, jak i na szerokie grono stuchaczy, pelnigc funkcje organistow
tytularnych w paryskich parafiach i majac do dyspozycji symfoniczne, bogate
brzmienie znakomitych instrumentow (wiele z nich zostato zbudowanych przez
Aristide’a Cavaillé-Colla)’.

Rozpatrujac ich tworczo$¢ wylacznie od strony techniczno-muzycznej, pozo-
stajemy jednak na poziomie powierzchownym. Gi¢gbsze znaczenia moga ujawnic
si¢ dopiero, gdy odczytujemy dzieta sztuki jako $swiadectwa duchowego prze-
zycia. Zgodnie z koncepcja Wilhelma Diltheya, stanowig one nosniki indywi-
dualnego doswiadczenia tworcy oraz szerszych uwarunkowan kulturowych czy
religijnych. Ujecie hermeneutyczne wymaga wiec uwzglednienia historyczne-
go kontekstu oraz duchowej atmosfery epoki, innymi stowy — wptywu, jaki na
tworczos¢ francuskich kompozytorow wywart dwczesny ,,duch czasu™. Wcigz

2Sobor Watykanski 11, Konstytucja o Liturgii Swietej Sacrosanctum Concilium, nr 120.

3 Jan XXIIIL, ,, The Blessing of the New Organ in St. Peter’s Basilica”, w: The New Litur-
gv. A Documentation, 1903-1965, red. R. Kevin Seasoltz (New York: Herder, 1966), 469.

“Kevin Vogt, ,,The Embodiment of Harmony: A History of Organs in the Roman
Catholic Cathedrals of Omaha Culminating in an Organ by Martin Pasi with Two Tempe-
raments” (Lawrence: University of Kansas, 2007), 163-164.

5 Zob. Hermann J. Busch i Martin Herchenroeder, ,,France”, w: Twentieth-Century Or-
gan Music, red. Christopher S. Anderson (New York — London: Routledge, 2012), 140-170.

¢ ,Duch czasu” (niem. Zeitgeist) w tradycji hermeneutycznej jest historyczno-kulturo-
wym kontekstem, ktéry w duzym stopniu warunkuje tworczos¢ jednostek.
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zywy symbolizm, ktéry ksztattowal wyobrazni¢ przelomu wiekow, zaktadat
nierozerwalny zwigzek miedzy tekstem (inspiracja) a dzietem sztuki, traktujac
rzeczywistos¢ zmystowsg jako przestrzen znakow odsylajacych ku temu, co nie-
widzialne i transcendentne’. Czas powstania omawianych dziel wigze si¢ z jedne;j
strony z nasileniem tendencji sekularyzacyjnych, obecnych juz od czasu rewolucji
francuskiej, z drugiej zas z pewnym odrodzeniem duchowym. Na przelomie XIX
i XX wieku we Francji rozwijaty si¢ S$wieckie ruchy dazace do odnowy w duchu
katolicyzmu (renouveau littéraire catholique, renouveau intellectuel catholique)
oraz popularyzacji dziet wielkich mistykéw i ascetow: Jana van Ruusbroeca, To-
masza a Kempisa i innych®. Byly one dobrze znane w kregach paryskiej inte-
ligencji i wptywatly takze na $wiat sztuki, o czym wspomina m.in. Messiaen’.
Mistyczne i kontemplacyjne odniesienia wzmacniato rosngce zainteresowanie
choratem gregorianskim, ktorego odnowa (réforme grégorienne) rozpoczeta sig
w drugiej potowie XIX wieku w opactwie Solesmes!®, a w XX-wiecznej Francji
przybrala tez kontekst polityczny'!. Powr6t do tradycji $piewu liturgicznego zna-
lazt wyraz m.in. w twérczo$ci Tournemire’a, Messiaena czy Duruflégo!2.

"Dla symbolistow sztuka stanowi forme¢ duchowej egzegezy. Por. Stephen Schlo-
esser, ,,The Composer as Commentator: Music and Text in Tournemire’s Symbolist
Method”, w: Mystic Modern: The Music, Thought, and Legacy of Charles Tournemire,
red. Jennifer Donelson i Stephen Schloesser (McMinnville: Church Music Association
of America, 2014), 368.

8 Szczyt zainteresowania elit tego typu pi$miennictwem przypadt na lata dwudzieste
XX wieku. Zob. Siglind Bruhn, Messiaens Contemplations of Covenant and Incarnation.
Musical Symbols of Faith in the Two Great Piano Cycles of the 1940s (Hillsdale: Pendra-
gon Press, 2007), 21.

° Zob. Brigitte Massin, Olivier Messiaen: une poétique du merveilleux (Aix-en-Pro-
vence: Editions Alinéa, 1989), 153.

0XIX- i XX-wieczne $wieckie formy symfoniczne, ktore przeniknety do repertuaru
organistow, dzigki odnowie choratu w duzej mierze ustapily miejsca improwizacjom na
tematy gregorianskie.

Po tzw. aferze Dreyfusa, za sprawg polaryzacji politycznej choral — kojarzony
z Kosciotem katolickim — stat si¢ ,,jezykiem reprezentujacym sity opozycyjne wobec
dominujacej kultury i instytucji Republiki”. Zob. Stephen Schloesser, Jazz Age Catho-
licism: Mystic Modernism in Postwar Paris, 1919-1933 (Toronto: University of Toron-
to Press, 2005), 287.

12'W kontekscie odnowy francuskiej muzyki religijnej szczegolnie istotng rol¢ odegra-
fa paryska Schola Cantorum, zatozona w ostatniej dekadzie XIX wieku przez Vincenta
d’Indy’ego, Alexandre’a Guilmanta i Charlesa Bordesa. W procesie nauczania ktadziono
nacisk m.in. na choral gregorianski i palestrinowska tradycj¢ polifoniczng. Zob. Sylvie
Douche i Cédric Segond-Genovesi (red.), Etudier, enseigner & composer @ la Schola
Cantorum (1896-1962) (Chateau-Gontier: Editions Aedam Musicae, 2022).
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1. SYMBOLICZNY OGROD DUSZY.
JEHAN ALAIN — LE JARDIN SUSPENDU (1934)

Jehan Alain (1911-1940) pochodzit z rodziny blisko zwigzanej z muzyka or-
ganowag. Jego ojciec byt organmistrzem samoukiem, rodzenstwo — organistami'>.
Jehan, obiecujacy uczen Paula Dukasa i Marcela Dupré, w 1935 roku zostat or-
ganista tytularnym w paryskim kos$ciele Saint-Nicolas de Maisons Laffitte, gdzie
miat do dyspozycji 24-glosowe organy sygnowane Mutin-Cavaillé-Coll, skon-
struowane w 1899 roku przez Charlesa Mutina. To stanowisko zajmowat jedynie
4 lata: po wybuchu II wojny $wiatowej wstapit w szeregi armii francuskiej i po-
legt podczas akcji zbrojnej w 1940 roku.

Le Jardin suspendu (Wiszqcy ogrod) powstat w 1934 roku, jest wiec dzie-
tem mtodego, cho¢ utytutowanego juz wirtuoza organdéw. Wskazdwki dotyczace
interpretacji utworu zamiescit w partyturze sam kompozytor: ,,Wiszacy ogrod
to wiecznie poszukiwany i ulotny ideat artysty, to niedostepne i nienaruszalne
schronienie”. Tytutlowy ogrdd nie jest wiec Sci$le okreslong wizja chrzesci-
janskiego nieba, a raczej wyrazem pewnej niedookreslonej tgsknoty za stanem
szcze$cia, wspolnej dla roznych wierzen'. W ujeciu chrzescijanskim warto pod-
kresli¢, ze w czlowieku obecne jest pragnienie Boga'®. Tesknota za ,,utraco-
nym”, za powrotem do Edenu, ktéry byt stanem pierwotnego szczeécia, jest tak
naprawdg tesknota za zyciem w sferze sacrum!'’.

Analizujac Le Jardin suspendu, odkrywamy jego niezwyktlg stylistyke, na kto-
rg sktada si¢ ugruntowana w historii muzyki forma chaconne, realizowana no-
woczesnym jezykiem dzwigkowym. Zréznicowana, sugestywna barwa dzwigku
sytuuje ten utwor takze w obszarze wptywow impresjonizmu. Dzieto nosi cechy

13 Busch i Herchenroeder, ,,France”, 154.

14 ,Le Jardin suspendu, ¢’est 1’idéal perpétuellement poursuivi et fugitif de Partiste,
c’est le refuge inaccessible et inviolable”. Zob. Jehan Alain, Le jardin suspendu, red. Ma-
rie-Claire Alain (Paris: Alphonse Leduc, 2002), 1.

'S Mircea Eliade twierdzi, ze nawet na najnizszych szczeblach do§wiadczenia religij-
nego czlowiekowi towarzyszy pragnienie ,,przekroczenia w sposob naturalny ludzkiego
sposobu zycia i uzyskania boskiego sposobu zycia, co chrzescijanin okreslitby jako osia-
gnigcie stanu ludzkosci przed grzechem pierworodnym”. Mircea Eliade, Traktat o histo-
rii religii, tham. Jan Wierusz Kowalski (Warszawa: Wydawnictwo KR, 2020), 57.

6 Katechizm Kos$ciota Katolickiego (Poznan: Pallotinum, 1994), nr 27 (dalej KKK).

17 Jacek Bramorski, ,,Symbolika srodka swiata a mit tesknoty za rajem w ujeciu Mircei
Eliadego”, Studia Warminskie nr 38 (2001): 236. ,,Funkcja raju jako symbolu doskonalej
wolnosci pozostaje niezmieniona. Przesunigciu uleglo tylko spojrzenie nan cztowieka: od
raju w znaczeniu biblijnym do egzotycznego raju naszych wspolczesnych marzen”. Bra-
morski, ,,Symbolika srodka swiata a mit tesknoty za rajem w uj¢ciu Mircei Eliadego”, 237.
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typowe dla stylu Alaina: widoczne sa w nim wplywy muzyki pozaeuropejskiej
(indyjskiej oraz potnocnoafrykanskiej)'®, a takze charakterystyczne wlasciwosci
harmoniczne, zaczerpni¢te od Paula Dukasa, m.in. obecnos$¢ skali oktatonicznej
i wynikajaca z niej znaczaca rola tercji matych.

Struktura utworu obejmuje 5 wariacji w uktadzie palindromu, opartych na
12-taktowym schemacie harmonicznym'. Wariacje 1, 2, 3 1 5 sg zblizone w swo-
ich uporzadkowanych, wolno poruszajacych si¢ motywach. Na tym tle wariacja
4 wyroznia si¢ zwigkszona ruchliwo$cia, multimetrig® i przede wszystkim orygi-
nalng rejestracjg. Dobor gloséw organowych jest zresztg cechg wyrdzniajacy Le
Jardin suspendu. Dla gtdwnego manuatu kompozytor zapisat fliite douce 4°, dla
récit — dulciane lub gambe 8’. Barwa zmienia si¢ znaczgco wraz z wariacjg 4:
w manuale positiv zapisano fliite 4 oraz gros nazard 5 1/3 lub quintaton 8’. Takie
zestawienie wptywa na niezwykly charakter barwy (nazard nie jest tu alikwoto-
wym uzupehieniem, jakim bylby towarzyszac gtosowi 8’, lecz tworzy osobny
glos) i zarazem urozmaica warstwe harmoniczng?®'. Partia pedatu, ktory pojawia
si¢ dopiero pod koniec 4 wariacji, rejestrowana jest w migkkiej, cieptej barwie
dulciane, przy czym glos 8’ jest wzmocniony dodatkowo goérng oktawa. Nie-
wielki stopien wykorzystania klawiatury pedatowej oraz dominacja wyzszych
rejestrow wspotgraja z tytutowym ,,wiszacym ogrodem”. W ostatniej wariacji
nastepuja kolejne zmiany w rejestracji, zanim w dwoch ostatnich systemach na-
stapi wyciszenie (dookreslenie lento e lontano) i calos¢ zamknie si¢ na sposob
impresjonistyczny w dynamice ppp.

Pomimo uporzadkowanej struktury brzmienie utworu pozostaje tajemnicze.
Takie wrazenie potgguje nie tylko oryginalna, miejscami rozedrgana lub bardzo
delikatna rejestracja, ale tez stonowana dynamika, niedookre$§lona harmonika,
oparta na wspoélistnieniu warstw oktatonicznych i diatonicznych, brak kulmina-
cji, a zarazem brak rozwigzania powstajacych napig¢, a nawet quasi-burdono-
we brzmienie dzwigku g towarzyszacego zaréwno otwarciu, jak i zamknigciu

18 Zainteresowanie dalekimi kulturami bylo wyraznie obecne w muzyce francuskiej
juz na przetomie XIX i XX wicku. Wystarczy wspomnie¢ wptyw, jaki na Claude’a Debu-
ssy’ego miata Wystawa Swiatowa zorganizowana w Paryzu w 1889 roku.

19 Analiz¢ formalng mozna odnalez¢ w: Matthew Sellier, ,,The Artist’s Refuge:
Idiosyncratic Properties of the Organ Language of Jehan Alain” (Middletown: We-
sleyan University, 2011), 12-16, https://digitalcollections.wesleyan.edu/ flysystem/fedo-
ra/2023-03/22939-Original%20File.pdf.

20W wariacji 4 pojawiajg si¢ tez oznaczenia nietypowe, np. 7/4, a metrum zmienia si¢
w kazdym takcie, dopasowujac do figuracyjnej linii melodycznej prowadzonej w partii
prawej reki.

21 Sellier, ,,The Artist’s Refuge: Idiosyncratic Properties of the Organ Language of
Jehan Alain”, 16-17.
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utworu, ktore tworzac silne dysonanse z partig prawej reki, nie przynosi spo-
dziewanego poczucia stabilno$ci. Te elementy uzasadniaja odczytanie obrazu
»wiszacego ogrodu” jako figury tesknoty za tym, czego dusza nie widzi, ale co
przeczuwa, gdyz zostato wpisane w nig od poczatku. Paryski artysta lat trzy-
dziestych XX wieku, wrazliwy na mistyczne odniesienia, nie zadowalat si¢ do-
czesnos$cig. Poszukiwat transcendencji, pami¢tajac o utraconej pelni: ,,Obrazy
wyzwolone ze §wiadomos$ci wyrazaja tgsknote — Swiadoma lub nieSwiadomg —
za czymS$ catkiem innym niz obecna chwila i miejsce, za czyms, co przekracza
ograniczenia czasu i przestrzeni, za sferg sacrum, za rajem, za nieznanym Bo-
giem”??. Muzyka wydaje si¢ tutaj odpowiednim medium: ,,W takich obrazach
«tgsknoty za rajem» wazne jest to, ze wyrazajg one zawsze wigcej, niz moglby
wyrazi¢ stowami podmiot, ktory ich do$§wiadcza™. W kontekscie koncepcji
Diltheya Le Jardin suspendu jest swoistym §wiadectwem indywidualnego prze-
zycia*,

2. PRZEJSCIE ZE SMIERCI DO ZYCIA.
MAURICE DURUFLE — IN PARADISUM (1947)

Antyfona In paradisum jest czescig liturgii pogrzebowej Kosciota rzymsko-
katolickiego, tradycyjnie wykonywang podczas procesji wynoszacej ciato zmar-
lego ze $wiatyni. Nie przynalezy wiec do wlasciwej missa pro defunctis, a co
za tym idzie, nie byla ujmowana przez kompozytoréw w ramach muzycznego
opracowania requiem. Do Mszy za zmartych In paradisum wprowadzil dopiero
Gabriel Fauré, ktorego Requiem d-moll op. 48 (1888) — cho¢ nadal blisko zwia-
zane z symbolizmem — mozna odczytywac jako zwiastun przelamania typowego
dla fin de siecle Igku przed $miercia i ukierunkowania w strong¢ kontemplacyjnej,
peinej Swiatta estetyki, ukazujacej Smier¢ jako tagodne przejscie®. Do swojego
Requiem op. 9 wlaczyt cze$¢ In paradisum takze Maurice Duruflé (1902-1986),
przy czym w dzietach obu kompozytorow ta antyfona jest petna pokoju i w sym-
boliczny sposdb wyraza nadzieje na spotkanie z Bogiem?.

22 Bramorski, ,,Symbolika”, 237.

2 Mircea Eliade, Obrazy i symbole. Szkice o symbolizmie magiczno-religijnym, tham.
Magda Rodak i Pawel Rodak (Warszawa: Wydawnictwo KR, 1998), 20.

24 Wilhelm Dilthey, Das Erlebnis und die Dichtung. Lessing, Goethe, Novalis, Holder-
lin (Leipzig: Teubner, 1907), 180, 213.

% Podobne zjawisko miato miejsce w malarstwie, np. w tworczosci Odilona Redona.

6 Te dzieta sa czgsto porownywane, chociaz Duruflé odzegnywat si¢ od wzorowania na
Fauré. Zob. Jeffery Reynolds, ,,On Clouds of Incense”, w: Maurice Durufle, 1902-1986.
The Last Impressionist, red. Ronald Ebrecht (Lanham: Scarecrow Press, 2002), 89.
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Requiem M. Duruflégo, cho¢ jest utworem wokalno-instrumentalnym, znala-
zlo si¢ w tym zestawieniu nieprzypadkowo — organy pelnig w nim kluczowa role.
Poczatkowo kompozytor pracowatl nad suitg organows inspirowang gregorianska
missa pro defunctis, ostatecznie jednak, uznawszy, ze tradycja choralowa jest
Sci§le zwigzana ze stowem (a takze w wyniku zamowienia od wydawcy), roz-
szerzyt zarowno formg, jak i sktad wykonawczy, piszac w 1947 roku Requiem
na glosy solowe, chor mieszany, orkiestre i organy. Rok p6zniej zostata wydana
najczesciej dzis wykonywana wersja na solistow, chor i organy?’. Co wigcej, wio-
daca dziatalno$¢ muzyczna M. Duruflégo byta zwigzana wlasnie z tym instru-
mentem — od 1929 roku az do konca swojej kariery byt on organistg w paryskim
kosciele St. Etienne-du-Mont?,

Requiem, w osobistym wymiarze dedykowane pamigci zmartego ojca,
w szerszym kontek$cie doswiadczenia zbiorowego bywato odczytywane jako
rodzaj elegii poswieconej po I wojnie §wiatowej samej Francji*®. Duruflé tym-
czasem postrzegal swoje Requiem jako dzieto liturgiczne®, czerpigce ze stylu
gregorianskiego. In paradisum, podobnie jak pozostate czesci, oparte jest bo-
wiem na chorale gregorianskim, ktory odgrywal znaczaca role w jezyku mu-
zycznym kompozytora®'. Ta fascynacja poparta byta rzetelnymi studiami*? oraz
dorobkiem benedyktynow z Solesmes — szczegodlnie w zakresie interpretacji ryt-

27 James E. Frazier, Maurice Duruflé: The Man and His Music, Eastman Studies in
Music 47 (Rochester: University of Rochester Press, 2007), 166. Duruflé opracowat
4 wersje Requiem. Kolejno$¢ ich wydawania nie jest tozsama z chronologig ich powsta-
wania, stad funkcjonujace w literaturze rdzne daty. Zob. Frazier, Maurice Duruflé, s. 175.

2 Duruflé, jako uczen Charlesa Tournemire’a i Louisa Vierne’a, byt zakorzeniony we
francuskiej tradycji organowej. Organy, na ktorych grat we wspomnianym kosciele, po-
siadajg najstarsza (i jedna z najpickniejszych) w Paryzu w petni zachowang szafa organo-
wa autorstwa Jeana Burona. Pierwotng wersj¢ instrumentu skonstruowat Pierre Pescheur
(1636), w drugiej potowie XIX wieku organy zostaty przebudowane przez Aristide’a Ca-
vaillé-Colla, a nastgpnie rozbudowane pod nadzorem Duruflégo w 1956 roku. Zob. www.
organsparisaz4.organsofparis.eu.

2 Por. Frazier, Maurice Duruflé, 159-160. Lagodne In paradisum w tej interpretacji
miatoby ilustrowac raczej dgzenie do ukojenia niz triumfalne zwycigstwo.

SOW rzeczywisto$ci akompaniament orkiestrowy i modyfikacje w zakresie warstwy
tekstowej wykluczaty je z funkcji liturgicznej.

31]J.E. Frazier podaje, ze wbrew probom odnalezienia choratu u Faurégo, dzieto Du-
ruflégo pozostaje jedynym postrenesansowym requiem tego typu. Zob. Frazier, Maurice
Duruflé, 172.

32 Duruflé rozpoczat systematyczne studia w tym zakresie wraz z podjeciem nauki
w przykatedralnej szkole w Rouen w 1912 roku. Zainteresowanie choratem towarzyszyto
kompozytorowi od najmtodszych lat i byto dodatkowo wspierane przez jego mistrzow.
Zob. Reynolds, On Clouds of Incense, 87.
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micznej, jako ze kompozytor stosuje w In paradisum podziaty dwu- i trojdziel-
ne, jednoczesnie zmagajac si¢ z konieczno$cia dopasowania rytmicznego toku
choratu do rygoru wspotczesnej notacji metrycznej. Statyczno$¢ utrzymanego
w wolnym tempie /n paradisum, w ktorym w partii organéw przewazaja dtuz-
sze warto$ci rytmiczne i akordy przetrzymywane przez kolejne kreski taktowe,
mozemy odczytywaé jako symbol wieczno$ci oraz trwania poza czasem: ,,Kto
umiera, wychodzi z czasu™*.

Struktura In paradisum, wyznaczona przez tekst, jest dwuodcinkowa. Chora-
lowa melodia antyfony we fragmencie przywolujacym swigtych przewodnikow
duszy wprowadzana jest przez glos sopranowy*. Nastepnie — w drugim zda-
niu, zapowiadajagcym wieczny odpoczynek w nowym Jeruzalem — przechodzi
do partii organdw (grand orgue, flet 8’), w obu fragmentach jest wiec utrzy-
mana w jasnej barwie 1 dos¢ wysokim rejestrze, co poteguje symbolike Swiatta
i nadziei, dzwigkowo ilustrujgc obecno$¢ anielskich przewodnikéw. W drugim
odcinku obsada rozszerzona jest do pelnego choéru, ktoéry stopniowo rozwar-
stwia si¢ na 7 gtosow. Kompozytor nie buduje tu jednak kulminacji, mimo ze /n
paradisum wienczy cate rozbudowane Requiem. Zakonczenie jest typowo im-
presjonistyczne — prowadzi do wyciszenia, ktére interpretowa¢ mozna z jednej
strony jako osiggni¢cie pokoju, z drugiej zas jako ilustracje oddzielenia od tego,
co ziemskie. Wrazenie zawieszenia i niedopowiedzenia poteguje brak harmo-
nicznego rozwigzania w wienczacej utwor kadencji. Duruflé, zapisujac w tym
miejscu nonowy akord Fis-dur, proponuje zakonczenie otwarte na rozwoj i kon-
tynuacje¢, symboliczne przekroczenie granicy zycia oraz dalsze oczekiwanie na
eschatologiczng petni¢. Kompozytor odwotuje si¢ do pojecia raju jako stanu
duszy po $mierci, lecz przed zmartwychwstaniem ciata. W swoim komentarzu
okresla zreszta In paradisum jako ,ostateczng odpowiedz wiary na wszelkie
pytania — poprzez uniesienie duszy do raju”®. Ta odpowiedz jest przepetnio-
na pokojem i §wiattem, co uwidacznia si¢ takze w barwie dzwigku. Zgodnie
z intencjg kompozytora, organy reprezentujg tu idee pokoju, wiary i nadziei’.
Rejestracja, w récit oparta na gtosach viola da gamba i voix céleste, wprowadza

33 Joseph Ratzinger, Zmartwychwstanie i Zycie wieczne. Studia o eschatologii i teolo-
gii nadziei, red. Krzysztof G6zdz i Marzena Gorecka, thum. Joachim Kobienia, Joseph
Ratzinger. Opera omnia 10 (Lublin: Wydawnictwo KUL, 2014), 250. Autor dopowiada,
ze ,,kazde umieranie jest zatem umieraniem w wieczno$¢, w «koniec czasow»” (Ratzin-
ger, Zmartwychwstanie i zZycie wieczne, 354).

W podzniejszych wydaniach kompozytor dopuscit mozliwos¢ zastapienia sopranow
przez chor dziecigey, a wigc o jasniejszej, bardziej eterycznej barwie.

33 Karen Lou Cooksey, The Duruflé Requiem: A Guide for Interpretation (Indianapolis:
Butler University, 2000), 72, https://digitalcommons.butler.edu/ugtheses/25 (ttum. wlasne).

3¢ Lou Cooksey, The Duruflé Requiem, 72.
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migkka barwe rejestru smyczkowego, uzupelniong brzmieniem drzacym, budza-
cym kojarzenia ze sferg niebieska. Dla gldéwnego manuatu kompozytor zapisat
8-stopowe bourdon i principal, ktoérych barwy wzajemnie si¢ uzupetniaja, two-
rzac zbalansowang podstawg brzmieniowa.

Liturgiczny tekst antyfony ma charakter ,,wspolnotowego dokumentu ducho-
wego” — wierni wyrazaja w nim swoja wiare 1 nadzieje ,,tu i teraz”. Jednocze$nie
zawiera on wymiar osobisty jako opis spelnienia wiary, przyjscia do Chrystusa
i wejscia do zycia wiecznego (poza czasem). Taka wizja pozostaje w zgodzie
z dokumentami KoS$ciota’” oraz estetykg chwaty, proponowang m.in. przez Han-
sa Ursa von Balthasara®, wedtug ktorej pickno i §wiatto sg zadatkiem nieba®.
Stanowig one widzialny ,,blask formy”, w ktorym wierni otrzymuja przedsmak
petni zycia w chwale Boga.

3. TEOLOGIA CHWALY. OLIVIER MESSIAEN —
LES CORPS GLORIEUX (1939)

Tworczos¢ Oliviera Messiaena (1908-1992) jest dobrze udokumentowana
w literaturze muzykologicznej*°. Coraz wyrazniej zaznacza si¢ w niej takze ro-
sngce zainteresowanie religijnym wymiarem jego dziet*! — kompozytor uwazat
bowiem swoja muzyke za teologicznag i dazyt poprzez nig do ukazywania prawd
wiary*. W kontek$cie niniejszego artykutu warto podkres$li¢, ze na uksztattowa-
nie jego postawy tworczej wptyw miaty: wiara i dziatalno$¢ ojca, Pierre’a Mes-
siaena, wspomniane wyzej ruchy odnowy katolicyzmu oraz tworczo$¢ Charlesa
Touremire’a®.

TKKK 1020, 1023.

38 Zob. m.in. Hans Urs von Balthasar, Chwafa. Estetyka teologiczna, t. 1: Kontemplacja
postaci, thum. Ewa Marszat i Jerzy Zakrzewski (Krakow: Wydawnictwo WAM, 2008).

¥ Kategoria $wiatta byta kluczowym elementem juz w patrystycznym ujeciu pigkna.

40 Peter Hill i Nigel Simeone, Messiaen (New Haven — London: Yale University Press,
2005); Peter Hill, (red.), The Messiaen Companion (Portland: Amadeus Press, 2003);
Clyde Holloway, ,,The Organ Works of Olivier Messiaen and their Importance in his Total
Ocuvre” (New York: Union Theological Seminary, 1974).

4 Andrew Shenton, (red.), Messiaen the Theologian (Farnham-Burlington: Ashgate,
2010); Sander van Maas, The Reinvention of Religious Music: Olivier Messiaen's Break-
through Toward the Beyond (New York: Fordham University Press, 2009); Bruhn, Mes-
siaen’s Contemplations.

42 Maas, Reinvention, 8.

4 Zob. Bruhn, Messiaen s Contemplations, 19-39.
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W ruchu renouveau catholique wazna role odgrywala teologia §w. Tomasza
z Akwinu. Olivier Messiaen, ktory dogtebnie ja przyswoit i uwazal za najbo-
gatszg*, czerpal z niej takze inspiracje przy tworzeniu Les Corps glorieux. Sept
visions breves de la vie des ressuscités (Ciata uwielbione. Siedem krotkich wizji
zycia zbawionych). W Summa contra gentiles Akwinata wymienia cechy ciala
uwielbionego, ktére kompozytor wplata w wybrane czg¢$ci utworu: claritas (ja-
snos$¢), agilitas (sprawnos$¢, szybkos¢), subtilitas (subtelno$é, przenikalno$¢)*.
Jednak jako ze Messiaena interesowata przede wszystkim ,,duchowa relacja oso-
by zmartwychwstatej z Bogiem™*, forma utworu zaktada przeplatanie czesci od-
noszacych si¢ do kwestii ludzkich i boskich. Kompozytor wskazuje, ze zbawienie
jest mozliwe dzigki tasce (w czgsci Il Les Eaux de la grdce tytutowe ,,zdroje
laski” sg zilustrowane m.in. przez figuracje szesnastkowe w partii lewej reki
i wielo$¢ warstw harmonicznych), odwotuje si¢ tez do mistycznej wizji modlitwy
wznoszacej si¢ jak kadzidto” — cz. 111, L’Ange aux parfums (Aniof z kadzidtem).
Centralnym ogniwem utworu jest cze$¢ 1V, Combat de la Mort et de la Vie (Walka
miedzy Smierciq i Zyciem). Jej przestanie jest jednoznaczne: po dramacie pasji Je-
zusa, odzwierciedlonym w niskim rejestrze i w tumulcie dysonujacych akordow,
nadchodzi ukojenie*. Jednak zwyciestwo Chrystusa nad $miercig w interpretacji
Messiaena nie jest triumfalne i glosne, a $wietliste i refleksyjne* — kompozytor

*Vincent P. Benitez, ,,Messian and Aquinas”, w: Messiaen the Theologian, red. An-
drew Shenton (Farnham — Burlington: Ashgate, 2010), 101.

* Tomasz z Akwinu, Summa filozoficzna (contra Gentiles), ks. 4 (Krakow: Wiadomo-
$ci Katolickie, 1935), rozdz. LXXXVI. Te wlasciwosci szerzej sa opisane w: Suplemmen-
tum do Sumy teologicznej, q. 82-85.

46 Siglind Bruhn, ,,Oliviera Messiaena recepcja i adaptacja teologii i estetyki Tomasza
z Akwinu”, Teoria Muzyki nr 5 (2014): 35.

‘7 Ap 8,4. Messiaen w swoim komentarzu do Les Corps glorieux wskazal, ze temat
glowny uksztattowany jest w stylu wybranych hinduskich rag, co uzasadnia jego kontem-
placyjny charakter i jednoczesnie otwiera kolejng przestrzen interpretacji.

8 Analogiczna dychotomi¢ przedstawit Messiaen w skomponowanym kilka lat wcze-
$niej Diptyque. Essai sur la vie terrestre et [’éternité bienheureuse (Dyptyk. Esej o zZyciu
ziemskim i szczesliwej wiecznosci). Preludium w tonacji c-moll jest obrazem udreki zycia,
podczas gdy II cze$¢, Adagio w tonacji C-dur, przeksztalca zaczerpnigty z Preludium ma-
teriat i realizuje go w wolnym tempie w kierunku wznoszacym, jednoznacznie wyrazajac
pokdj, swiatto§¢ i rados¢ chrzescijanskiego raju. Diptyque (1929/1930), wczesne dzieto
kompozytora, jest jednoczesnie pierwszym, w ktorym wyrazil zywe w kolejnych latach za-
interesowanie kontrastem migdzy zyciem ziemskim a wiecznym. Por. José Bruyr, ,,Olivier
Messiaen”, w: L ’Ecran des musiciens, seconde série (Paris: José Corti, 1933), 124-131.

W partyturze pojawia si¢ w tym miejscu okreslenie ,,roz§wietlony pokdj Bozej
mitosci”.
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subtelnie ilustruje intymny moment spotkania z Ojcem i moment ,,ztozenia
[Bogu] hotdu mitosci: Zmartwychwstalem i zawsze jestem z Tobg”’.

Teologia rado$ci ujawnia si¢ w gto$nej, petnej blasku postaci dopiero w dwdch
kolejnych czesciach: Force et agilité des corps glorieux, w ktorej nieregularne
metrum oraz szybkie, zroznicowane wartosci rytmiczne ilustrujg tytulowa site
1 sprawnos¢ cial uwielbionych, przeczaca prawom fizyki, a przede wszystkim
w Joie et clarté des corps glorieux, gdzie rado$¢ i blask zbawionych zostaly
mistrzowsko oddane przez szybkie tempo, krotkie, niemal ekstatyczne motywy
o duzych kontrastach rytmicznych, charakterystyczng rejestracje (m.in. trompet-
te, gltosy 2’ i mikstury)®!' oraz wspotbrzmienia, ktore Messian — synesteta — okre-
§lit jako ,,ztote” i o ,,ognistym potysku?.

Olivier Messiaen spaja form¢ utworu klamra choralu, w pewnym stopniu opie-
rajac pierwszg i ostatnig cze¢$¢ Les Corps glorieux na melodiach gregorianskich.
Choral byt dla Messiaena sposobem na wzbogacenie tonalnosci, podobnie jak dla
wielu 6wezesnych kompozytorow francuskich siggajacych po tematyke religijng.
Kompozytor uwazat ponadto, ze w sensie mistycznym moze on ozywic sztuke,
gdyz stanowi wcigz zywe zrodlo, ktore zostato niestusznie porzucone™. Motyw
zaczerpniety z Salve Regina, otwierajacy czes¢ 1, Subtilité des corps glorieux,
stanowi hotd dla Maryi, ktorg Messiaen nazywa ,,Krolowg cial uwielbionych”,
Takze Kyrie IX, bedace podstawa srodkowego glosu w czesci ostatniej, Le My-
stere de la Sainte Trinité, mozna odnies¢ do Matki Bozej, pochodzi ono bowiem
z Mszy cum jubilo — in festis Beatae Mariae Virginis. Tym niemniej naczelng idea
ostatniej czesci cyklu (Le Mystére) jest tajemnica Trojcy Swictej, ktora dusze
zbawionych kontempluja i ,,wreszcie pojmujg”*.

30 Te okreslenia, zaczerpnigte z introitu na Niedziele Wielkanocng (i posrednio Psalmu
139), zostaty ujete w komentarzu kompozytora. Zob. Holloway, ,,Organ Works”, 503.

I Przy czym blask poszczegodlnych ciat jest rozny, zgodnie z 1Kor 15, 41. Kompozy-
tor ilustruje t¢ r6znorodnos¢ poprzez zmienng rejestracje gtosow.

52 Synestezja Messiaena odnajduje swoj pelny sens dopiero na poziomie jego do-
swiadczenia duchowego. Messiaen uwazal, ze wiedza, ktora da nam zycie wieczne,
bedzie wiecznym ol$nieniem, wieczng muzyka kolorow, wiecznym kolorem muzyki.
Kolorowe dzwigki pomagaja nam lepiej zy¢, lepiej przygotowaé si¢ na nasza $mierc,
lepiej przygotowac si¢ na nasze zmartwychwstanie i nowe zycie, ktore nas czeka. Sa do-
skonatym «przejéciem», doskonatym «preludiumy» do tego, co niewypowiedziane i nie-
widzialne”. Pascal Ide, ,,Olivier Messiaen, musicien de la gloire divine”, Communio 19,
nr 5 (1994) (ttum. wlasne).

33 Zob. Hill i Simeone, Messiaen, 38.

> Holloway, ,,Organ Works”, 501.

5 Messiaen uwazal tajemnice Trojcy Swictej za niedostatecznie wyjasniang wiernym,
,nawet w jego wlasnym kosciele” (pw. Trojcy Swietej).
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W obu czgsciach kompozytor czerpie z choratu rowniez strukture: Subti-
lite okreslit jako antyfong, podczas gdy Le Mystere utrzymane jest w formie
charakterystycznej dla muzycznych opracowan Kyrie’®. W oczywisty sposob
wigzana z Trojcg Swieta symbolika liczby 3 wyraza sie jednak nie tylko w ar-
chitekturze ostatniej czesci cyklu, ale tez w samym uktadzie 3-glosowym. Ze
wzgledu na tematyke utworu, podkres§lajacag role zbawienia chrzescijan przez
Chrystusa, wiodgca rolg pelni tutaj modalny, oparty na melodii choratowe;j
gtos srodkowy, symbolizujacy Syna Bozego, realizowany przez flet 8’. Jest on
rowniez najbardziej wyrazisty (co moze symbolicznie odzwierciedla¢ wciele-
nie Chrystusa, blisko$¢ Boga-cztowieka). Otaczaja go pozostate, mniej realnie
brzmigce glosy (partia pedatu symbolizujaca Boga Ojca i récit symbolizujgcy
Ducha Swigtego), atonalne i oryginalnie rejestrowane: 32’ i 16’ piszczatkom
towarzyszy octavin, czyli wysoki, 2’ gtos o przenikliwym brzmieniu, kontra-
stujacym z cieplag barwa bourdon.

Szczegdlowe opisanie zastosowanej przez kompozytora rejestracji wykracza-
loby poza ramy artykutu, podobnie jak analiza bogatej rytmiki, opartej zarowno
na wzorcach greckich, jak i hinduskich. Najlepszym wi¢c podsumowaniem wy-
daje sig¢ tutaj opis samego kompozytora: istot¢ cyklu Les Corps glorieux, nasyco-
nego ,,0odrobing niebianskiej czutosci”, stanowi ,,witraz ztozony z rytmoéow i skal
[...], a brak tonalnego tla oraz wyraznie zaznaczonej rytmiki czy metrum miat
przyblizy¢ mnie do Tego, ktory jest poza czasem i przestrzenig. [...] nasycitem
odrobing niebianskiej czutosci™’.

Les Corps glorieux realizuje messiaenowska koncepcje muzyki teologicznej,
stanowigc jednoczesnie wyrazisty przyktad syntezy licznych wzorcow obecnych
w historii muzyki religijnej na przestrzeni réoznych epok. Kompozytor po raz
pierwszy w tak rozbudowanym stopniu wykorzystuje fakture monofoniczng®.
Sigga tez do choratu gregorianskiego (przy czym w czesci poswigconej Troj-
cy Swictej w symboliczny sposob umieszcza go w strukturze polifonicznej),
w L’Ange aux parfums za$ stosuje polimodalnos¢, podobnie jak miato to miejsce

W Technique de mon langage musical kompozytor okreslit Subtilité jako ,,une gran-
de antienne ornée”. Olivier Messiaen, Technique de mon langage musical (Paris: Alphon-
se Leduc, 1948), rozdz. XII.

7 Olivier Messiaen, ,,Querelle de la musique et de I’amour”, Volontés (16.05.1945),
1 (thum. wlasne).

W czesci Subtilité des corps glorieux monofonia ma symbolizowaé czysty, du-
chowy wymiar cial zbawionych. Warto doda¢, ze faktura jednogtosowa pojawita si¢
wczesniej (cho¢ w bardziej ograniczonym zakresie) w utworze L’Ascension (Wniebo-
wstgpienie), a wigc ilustrowala analogiczna, eschatologiczna tematyke. Por. Holloway,
,»Organ Works”, 305.
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we wcezesnych $redniowiecznych motetach™. Sigga po bogata symbolike, na-
wigzujaca do $redniowiecznej interpretacji liczb oraz renesansowo-barokowe;j
tradycji retoryki muzycznej. Przyktadowo, w ostatniej czesci, strukturalnie odpo-
wiadajacej fragmentowi Christe eleison, harmonika przesuwa si¢ kolejno w dot
i w gore kota kwintowego, co, wedlug kompozytora, symbolizuje odpowiednio
wcielenie i wniebowstgpienie Chrystusa® (analogiczng symbolike tonacji stoso-
wal w Mszy h-moll J.S. Bach).

Les Corps glorieux wpisuje si¢ w mysl cenionego przez Messiaena teologa,
Hansa Ursa von Balthasara, wedtug ktéorego muzyka moze uczestniczy¢ w wy-
miarze eschatologicznym, odstaniajac pigkno chwaly i ukazujac niejako zapo-
wiedz zbawienia. Co wigcej, motyw ciala przemienionego po paruzji znajduje
potwierdzenie w nauczaniu Kosciota katolickiego®' i przede wszystkim w Pismie
Swietym, do ktorego odwotuje si¢ sam Messiaen®?, wpisujac tym samym Les
Corps glorieux w nurt, ktory na uzytek przedstawionych rozwazan okreslitabym
mianem ,,muzycznej teologii chwaty”.

4. NOWE JERUZALEM. OLIVIER MESSIAEN —
APPARITION DE L’EGLISE ETERNELLE (1932)

W 1931 roku Olivier Messiaen zastapit Charlesa Quefa na stanowisku organi-
sty w paryskim kosciele Swictej Trojcy. Paradoksalnie, u progu lat trzydziestych
napisat jednak zaledwie kilka dziet organowych, z ktorych wigkszo$¢ koncen-
truje si¢ na tematyce eschatologicznej. W 1932 roku skomponowat Apparition
de I’Eglise éternelle (Objawienie sie wiecznego Kosciola), swoista muzyczna
epifani¢ nowego Jeruzalem®.

Kompozytor stworzyt tu form¢ znaczaca, ksztaltujac dzwickowa budowle
za pomoca specyficznego brzmienia, dostepnego tylko dla organow. Co wiecej,
wlasciwego dla instrumentu znajdujgcego si¢ w La Trinité, jednego z najpotez-
niejszych, jakie skonstruowat Caveillé-Coll®. Ambitus gtoséw obejmuje szeroki
zakres: od 32’ w pedale, po 2’ w jednym z trzech manuatéw. Kompozytor wska-

2 Cho¢ Messiaen nie opiera si¢ tutaj na skalach ko$cielnych, tylko wtasnych skalach
0 ograniczonej transpozycyjnosci.

% Holloway, ,,Organ Works”, 506.

¢ Por. KKK 990, 999-1000.

©21Kor 15; Ap 8.

% Por. Ap 21; KKK 1137-1139.

6 «Apparition...» trudno sobie wyobrazi¢ w innej obsadzie, niz organowa. Brzmie-
nie [tego utworu] wydobywajace si¢ z surowego, szorstkiego gardla instrumentu w La
Trinité, jest niezapomniane”. Milsom, ,,Organ Music I, 64.
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zal tu silne glosy jezykowe, takie jak bombarde, clairon, trompette, ktore — zesta-
wione w charakterystyczny dla francuskiej muzyki organowej sposéb z gtosami
mieszanymi (mixture, fourniture, cymbale) — tworza masywny, nasycony dzwigk,
opisywany przez Messiaena w kontekScie Apparition jako monolityczny®. T¢
mase dzwieku, symbolizujaca potege i trwalo$¢ Kosciota, przetamuja barwy
swietliste, przenikliwe: doublette 2’, fonds 2 2/3’ 1 octavin, ktéore mogg ilustrowac
boskie $wiatto przenikajace jednolitg strukture.

Basowa partia pedatu, realizujacego staty rytm oparty na schemacie jambicz-
nym, jest fundamentem konstrukcji, wyrazem nieustannej duchowej pracy nad
»Zywymi kamieniami” symbolicznej budowli®®. Odbywa si¢ ona niejako poza
czasem — Apparition jest pierwsza kompozycja Messiaena bez oznaczenia me-
trum. Narracja rozwija si¢ bardzo powoli, od ograniczonej dynamiki, aby w poto-
wie utworu osiggna¢ kulminacje fffff na triadzie C-dur, objawiajac petni¢ chwatly
wiecznego Kosciota i stopniowo przejs¢ w decrescendo. Za pomocg formotwor-
czo traktowanego brzmienia Messiaen zdaje si¢ rzezbi¢ obraz wspolnoty prze-
znaczonej do udziatlu w chwale Boga. W przeciwienstwie do Les Corps glorieux,
kompozytor nie rozpatruje tu kwestii zbawienia duszy, lecz przyjmuje perspek-
tywe wspolnotowa. Stopniowe dazenie do kulminacji powoduje zarazem stop-
niowe odstanianie rzeczywistosci eschatologicznej: Kosciota jako oblubienicy
Chrystusa objawiajacej si¢ w picknie sztuki.

5. ZADATEK PRZYSZLEJ CHWALY. OLIVIER MESSIAEN —
LE BANQUETE CELESTE (1928)

Kierujac si¢ figurg kota hermeneutycznego, rozwazania rozpoczelismy i kon-
czymy w tym miejscu, bazujac na perspektywie ziemskiej i ludzkim doswiad-
czeniu. Tym razem jednak dane nam jest glebsze rozumienie — niedookreslona
tesknota za rajem wlasciwa dla omawianego na poczatku artykutu Le Jardin su-
spendu J. Alaina zostata rozszerzona do perspektywy rzeczywistego uczestnic-
twa w chwale, ktéra w petni objawi si¢ dopiero na koncu czaséw. Le Banquet
céleste (Uczta niebianska) O. Messiaena antycypuje bowiem przysztg rzeczywi-
stos¢ eschatologiczng, ukazujac muzyczng wizje Eucharystii; jest przedsmakiem
wiecznosci. Kompozytor umiescit w partyturze omawianego utworu odniesienie

% Claude Samuel, Conversations with Olivier Messiaen, ttum. Felix Aprahamian
(London: Stainer & Bell, 1976), 77.

% Messiaen w komentarzu do tego utworu odwotat si¢ do hymnu Caelestis Urbs Jeru-
salem, przeznaczonego na uroczystos¢ poswigcenia kosciola.
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do Ewangelii wedtug $§w. Jana (J 6,56), podkreslajac w ten sposob range sakra-
mentu, nazywanego przez Kosciot ,,zadatkiem przysztej chwaty”?’.

To niewielkich rozmiarow dzieto oparte jest na fragmentach orkiestrowego Le
Banquet eucharistique®®. Powstato w 1928 roku, niemal w rocznicg¢ $mierci uko-
chanej matki kompozytora. Messiaen we wlasciwy sobie sposob kieruje mysli
odbiorcy ku Eucharystii nie tylko poprzez tytul czy ogdlny charakter dzieta, ale
przez jego struktur¢ muzyczng. Kontemplacyjny charakter utworu zostat znacza-
co wzmocniony przez ekstremalnie wolne tempo (6semka=52), z dookresleniem
,bardzo wolno, ekstatycznie, tajemniczo”. Chromatyzujace wspoétbrzmienia,
wzbogacone bogata rejestracja, maja wigc charakter statyczny, pozaczasowy, co
poteguje ich eschatologiczne odniesienia, tym bardziej ze pozbawione sg relacji
typowych dla systemu dur-moll®’. Dla zilustrowania transcendentalnych, mistycz-
nych odniesien Messiaen wybral wyzsze rejestry (takze w pedale, polaczonym
z Il manuatem), od 8’ do doublette 2’ oraz piccolo 1°7°. Partia pedatu pojawia si¢
niemal w potowie utworu, przynoszac oryginalng artykulacje¢: staccato bref, a la
goutte d’eau, tj. przypominajaca kapanie wody. W literaturze przedmiotu brakuje
jednoznacznej interpretacji tego zjawiska, by¢ moze jest to symbol wody zycia
lub krwi Chrystusa, uzasadniony w kontekscie Eucharystii.

Catos¢ rezonuje z koncepcjg Hansa Ursa von Balthasara, wedlug ktorej piekno
nie jest jedynie wartoscig estetyczng, lecz przede wszystkim forma zwiastowa-
nia chwaty Bozej. Sztuka moze wigc sta¢ si¢ niejako przedsmakiem wiecznosci,
doswiadczanej juz teraz w znaku, symbolu, a takze w sakramencie Eucharystii.
Teologicznym uzasadnieniem dla takiego domknigcia kota hermeneutycznego sa
stowa Josepha Ratzingera: Liturgia jest ,,uksztalttowang formg nadziei, ktora zyje
juz przysztym, rzeczywistym zyciem, dotyka wiecznosci”’!. Analogicznie mu-
zyka w Le Banquet céleste nie tylko opowiada o wiecznosci, lecz ja antycypuje.

KKK 1323.

% (. Messiaen napisal Le Banquet eucharistique w wieku 19 lat, podczas nauki
u P. Dukasa. Uznat je jednak za zbyt dtugie, ,,napuszone, innymi stowy — niedobre”. Al-
mut Roéssler, Contributions to the Spiritual World of Olivier Messiaen with Original Texts
by the Composer (Duisburg: Gilles und Francke Verlag, 1986), 140.

W Le Banquet céleste Messiaen wprowadza m.in. oktatonike. Por. Alain, Le Jardin
suspendu.

70 Warto jednak mie¢ na wzgledzie, ze jest to zapis z wydania z potowy lat trzydzie-
stych, by¢ moze w pierwotnej wersji sugestic kompozytora byly inne, tym bardziej,
ze obecny zapis pokrywa si¢ z mozliwosciami instrumentu w La Trinité, podczas gdy
w trakcie komponowania Le Banquet céleste Messiaen nie mial do niego jeszcze tak
fatwego dostepu.

! Joseph Ratzinger, Duch liturgii, thum. Eliza Pieciul (Poznan: Klub Ksigzki Kato-
lickiej, 2002), 15 i 57. Autor podaje tez okreslenie ,,antycypacja Nadchodzacego” (54).
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PODSUMOWANIE

Organy, dzieki swojej wyjatkowej rozpigtosci dynamicznej i bogactwu
barw, sa zdolne do kreowania przestrzeni dzwigkowych wykraczajacych poza
spektrum typowe dla innych instrumentéw. Ich unikalne mozliwosci, zar6wno
w zakresie czgstotliwosci dzwicku (zdolno$¢ do generowania dzwigkow wykra-
czajacych poza percepcje stuchu ludzkiego), jak i dynamiki czy czasu trwania
(niemal nieograniczonego, bez zmiany barwy), czynia z nich szczeg6lne narze-
dzie wyrazania transcendencji.

Stylistyka muzyki pierwszej potowy XX wieku wprowadza tu dodatkowy
wymiar. Usunigcie ograniczen klasycznej harmonii dur-moll i typowej dla niej
relacji napiecia i rozwigzania, otwarcie na nowe skale, postimpresjonistyczna
kolorystyka oraz swobodne traktowanie czasu otworzyty przed kompozytorami
mozliwos¢ ksztattowania brzmien o charakterze pozazmystowym, niemal nad-
naturalnym. W tym ujeciu elementy dzieta muzycznego staja si¢ nosnikami tre-
$ci teologicznych i duchowych, posredniczac miedzy tym, co ziemskie, a tym,
co transcendentne.

Z przeprowadzonych analiz wynika, ze motyw nieba funkcjonuje we fran-
cuskiej muzyce organowej w rozmaitych formach: od nieokreslonej tgsknoty za
transcendencja u Jehana Alaina, poprzez liturgiczne i wspolnotowe odniesienia
u Maurice’a Duruflégo, az po wielowymiarowe, mistyczne wizje ciat przemie-
nionych i1 wiecznej chwaty w tworczosci Oliviera Messiaena. W kazdym z tych
przypadkow muzyka nie tylko petni funkcje estetyczng, ale tez staje si¢ nosni-
kiem tresci duchowych, $rodkiem symbolicznej antycypacji rzeczywistosci
eschatologicznej. Ta rola jest dodatkowo wzmocniona przez odniesienia do tra-
dycji muzycznej (zwtaszcza choratu gregorianskiego) oraz wcigz wowcezas zywa
konwencje¢ symbolistyczng, nadajacag dzietu sztuki status znaku odsytajacego do
rzeczywistosci duchowej’.

Przedstawione rozwazania nie wyczerpuja bynajmniej podjetej tematyki.
Z pewnoscig wartosciowe byloby wigczenie w krag rozwazan Diptyque O. Mes-
siaena, a takze odniesienie si¢ do organowej partii Apocalypse de Saint-Jean
Ch. Tournemira lub fragmentéw jego L’Orgue mystique, badz tez — w szerszym
kontekscie — analiza porownawcza obejmujaca inne epoki i szkoty organowe.
Warto jednak zauwazy¢, ze niewiele organowych dziet dotykajacych tematyki
raju powstato poza okre§lonym, wskazanym w powyzszym artykule miejscem
i czasem — paryskim srodowiskiem organowym pierwszej potowy XX wieku, na-
znaczonym rysem mistycyzmu, skupionym wokoét ruchu odnowy katolicyzmu,
zafascynowanym mozliwo$ciami owczesnych instrumentdéw, a jednocze$nie

2Zob. Schloesser, ,,Composer as Commentator”, 369.
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dysponujacym jezykiem muzycznym uwolnionym od klasycznych i romantycz-
nych regut. Oméwione dziela sg zatem nie tylko efektem indywidualnych wy-
boréw artystycznych, ale takze symptomatycznym przejawem ,,ducha czasu”,
warunkujacego formy ekspresji zakorzenione w okreslonym doswiadczeniu
i wrazliwosci estetyczno-religijnej, wyrazanej wbrew laickim trendom epoki.
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