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ΠΡΟΛΟΓΟ΢ 

 

 

΢υνκζτθσ, οργανίςτασ και δάςκαλοσ, ο Olivier Messiaen (1908-1992) υπιρξε μία ξεχωριςτι 

περίπτωςθ πρωτοπόρου δθμιουργοφ, αφοφ χωρίσ να ζλκει ςε πλιρθ ριξθ με το παρελκόν, 

άνοιξε νζουσ δρόμουσ ςτθ μουςικι του δεφτερου μιςοφ του 20οφ αιϊνα, γεγονόσ που εν 

μζρει αντικατοπτρίηεται και ςτο ζργο των μακθτϊν του, όπωσ των Jean Barraqué, Alexander 

Goehr, Karlheinz Stockhausen, Ιάννθ Ξενάκθ και Tristan Murail. Ο Messiaen – κατά τθ 

διάρκεια τθσ πρϊτθσ τουλάχιςτον φάςθσ εξζλιξισ του – κα μποροφςε να τοποκετθκεί ςτα 

πλαίςια τθσ γαλλικισ μεταϊμπρεςιονιςτικισ μουςικισ του Debussy (παράδειγμα τα Οκτώ 

πρελοφδια για πιάνο, 1928-1929), αςπαηόμενοσ εν μζρει αλλά και παρακολουκϊντασ 

παράλλθλα τισ τότε επικρατοφςεσ τάςεισ ςτθ Γαλλία, μζροσ των οποίων ςτόχευε ςτθν επαν-

ανακάλυψθ τθσ αρχαίασ ελλθνικισ μουςικισ και γενικότερα του αρχαίου ελλθνικοφ 

πνεφματοσ. Προσ αυτι τθν κατεφκυνςθ, θ επίδραςθ του δαςκάλου του ςυνκζτθ και 

μουςικολόγου Maurice Emmanuel (1862-1938), μεγάλου γνϊςτθ τθσ αρχαίασ ελλθνικισ 

μετρικισ κακϊσ και των κλιμάκων τθσ ινδικισ μουςικισ, φαίνεται να υπιρξε μεγάλθ.  

΢τα μζςα τθσ δεκαετίασ του ’30, μαηί με τουσ ςυναδζλφουσ του André Jolivet (1905-

1974), Daniel Lesur (1908-2002) και Yves Baudrier (1906-1988), δθμιουργεί τθν ομάδα La 

Jeune France (Θ Νζα Γαλλία), ιδεολογικό πρόταγμα τθσ οποίασ ιταν θ επιςτροφι ςτον 

άνκρωπο, ςτο πάκοσ και τον αιςκθςιαςμό, αντιδρϊντασ κατ’ αυτό τον τρόπο ςτθν ψυχρι 

αντικειμενικότθτα του κινιματοσ του νεοκλαςικιςμοφ που επικρατοφςε κατά τθν περίοδο 

εκείνθ ςτο Παρίςι. ΢τθν περίπτωςθ όμωσ του Messiaen υπιρξαν δφο επιπλζον κακοριςτικοί 

παράγοντεσ που ςυνζτειναν ςτθν άρνθςθ ςτράτευςισ του ςε αυτό το κίνθμα: οι κεολογικζσ 

του κζςεισ και θ ειλικρινισ πίςτθ του ςτον κακολικιςμό, ςε ςυνδυαςμό με τθν αγάπθ του 

ζωσ του βακμοφ τθσ ζνωςθσ με τθ φφςθ και τα φυςικά φαινόμενα – γεγονόσ που 

αποτυπϊνεται ςτθν καταγραφι και χρθςιμοποίθςθ του τραγουδιοφ των πουλιϊν ςτισ 

ςυνκζςεισ του – δθμιοφργθςαν ζνα κράμα προςωπικότθτασ που δεν άφθνε κανζνα 

περικϊριο για μία κρθςκευτικι ζκφραςθ του τφπου τθσ Συμφωνίας των Ψαλμών ι τθσ 

Λειτουργίας ενόσ Stravinsky, αλλά οφτε και για τθν υιοκζτθςθ ενόσ μεταρομαντικοφ 

κρθςκευτικοφ φφουσ του τφπου ενόσ Bruckner ι ενόσ Mahler. Ζχοντασ πίςω του μία 

διευρυμζνθ τονικά ευρωπαϊκι μουςικι παράδοςθ και δεχόμενοσ ταυτόχρονα τισ ευρφτατα 

διαδεδομζνεσ κατά τθν περίοδο εκείνθ (ιδιαίτερα μάλιςτα ςτθ Γαλλία) εξωευρωπαϊκζσ 

μουςικζσ επιδράςεισ, ςτο τραγοφδι των πουλιϊν κα βρει όλα εκείνα τα ςτοιχεία τθσ 

αφαίρεςθσ, τθσ αποςπαςματικότθτασ και τθσ παρατακτικότθτασ, των διάφωνων αλλά και 

των μεγάλθσ ζκταςθσ διαςτθμάτων, χαρακτθριςτικά που είναι όλα άρρθκτα ςυνδεδεμζνα 

με τα κινιματα τθσ μουςικισ πρωτοπορίασ του αιϊνα.  

Μολονότι είναι ο πρϊτοσ που εφάρμοςε ζνα είδοσ κακολικοφ ςειραϊςμοφ ςτο κομμάτι 

για πιάνο Mode de valeurs et d’intensités (1949) χρθςιμοποιϊντασ τρεισ ςειρζσ 36 τονικϊν 

υψϊν, 24 διάρκειεσ, 12 κροφςεισ και 7 εντάςεισ, το τελικό αποτζλεςμα δεν είναι ςειραϊκό 

αλλά περιςςότερο τροπικό, όπωσ εξ άλλου δθλϊνει και ο τίτλοσ. Επεκτείνοντασ τθν 

τροπικότθτα και κυρίωσ τθν αρχι τθσ ολοτονικισ κλίμακασ του Debussy, καταςκεφαςε τουσ 
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τρόπουσ πεπεραςμζνων μετακζςεων δθμιουργϊντασ ζναν «τροπικό» μελωδικό και 

αρμονικό κόςμο, ο οποίοσ όμωσ δεν ζχει «καμία ςχζςθ με τα τρία μεγάλα τροπικά 

ςυςτιματα των Ινδιϊν, τθσ Κίνασ και τθσ αρχαίασ Ελλάδασ, αλλά οφτε και με τουσ τρόπουσ 

τθσ μονόφωνθσ εκκλθςιαςτικισ μουςικισ τθσ Δφςθσ», όπωσ δθλϊνει ο ίδιοσ ςτο περίφθμο 

βιβλίο του Technique de mon Langage Musical. Θ μουςικι αυτι γλϊςςα, πλουςιϊτατθ ςε 

μελωδικοφσ και κυρίωσ αρμονικοφσ ςυνδυαςμοφσ, μθ όντασ τονικι, με τθν κλαςςικι ζννοια 

του όρου, αλλά οφτε και ατονικι, ζρχεται να «δζςει» με μία προςκετικοφ τφπου και 

επθρεαςμζνθ από τθν ινδικι μουςικι μετρικι, δθμιουργϊντασ μία ςτατικότθτα τόςο από 

μελωδικο-αρμονικι, όςο και από ρυκμικι άποψθ. Αυτι θ ζλλειψθ λειτουργικότθτασ, υπό 

τθν ζννοια τουλάχιςτον τθσ λειτουργικότθτασ τθσ τονικισ μουςικισ, προεκτεινόμενθ και ςτο 

επίπεδο τθσ μορφισ είχε ωσ αποτζλεςμα τθ δθμιουργία, από ςυνκετικι άποψθ, ςτατικϊν 

δομικϊν ενοτιτων, ωκϊντασ ζτςι τον Boulez να ιςχυριςτεί ότι ο «Messiaen δεν ςυνκζτει, 

αλλά αντιπαρακζτει». Μία τζτοια αντιμετϊπιςθ του μουςικοφ υλικοφ δεν υποδθλϊνει μόνο 

τισ γαλλικζσ μουςικζσ του καταβολζσ και τθν ενεργό εμπλοκι του ςτισ ςφγχρονεσ τάςεισ τθσ 

μουςικισ πρωτοπορίασ, αλλά είναι και άρρθκτα ςυνδεδεμζνθ με τισ κρθςκευτικζσ του 

πεποικιςεισ, κακϊσ και με τθ γενικότερθ κοςμοκεωρία του περί κεοφ, ανκρϊπου και 

φφςθσ. Θζματα όπωσ Γζννθςθ, Μεταμόρφωςθ, Ανάςταςθ, Ανάλθψθ, Θεία Ευχαριςτία και 

τίτλοι ζργων όπωσ Le banquet céleste, L’Ascension, La Nativité du Seigneur, Couleurs de la 

Cité Céleste, Quatuor pour la fin du temps, Réveil des oiseaux και Des canyons aux étoiles, 

παραπζμπουν ςτθν ζνωςθ του κείου με το ανκρϊπινο, του αιϊνιου (άχρονου) με το 

εφιμερο, του ανκρϊπου με τθ φφςθ και, τζλοσ, του ζρωτα με το κείο και τθ φφςθ. 

 

Σα κείμενα του παρόντοσ τόμου αποτελοφν μία ελάχιςτθ ςυνειςφορά ςτο ζργο του 

μεγάλου γάλλου ςυνκζτθ Olivier Messiaen και είναι το αποτζλεςμα των ανακοινϊςεων που 

ζγιναν ςτα πλαίςια του διιμερου ςυνεδρίου, που διοργάνωςε το Σμιμα Μουςικϊν 

΢πουδϊν του Πανεπιςτθμίου Ακθνϊν ςτισ 19 και 20 Δεκεμβρίου 2008 με αφορμι τθ 

ςυμπλιρωςθ 100 χρόνων από τθ γζννθςθ του δθμιουργοφ. ΢το ςυνζδριο ςυμμετείχαν 

κακθγθτζσ μουςικολογίασ, ςυνκζτεσ, φιλόςοφοι και αιςκθτικοί τθσ μουςικισ, διδάκτορεσ 

και υποψιφιοι διδάκτορεσ, οι οποίοι προςφζρκθκαν με πολφ μεγάλθ προκυμία να 

πλαιςιϊςουν αυτι τθν προςπάκεια. Πζρα από τουσ διδάςκοντεσ των τριϊν Σμθμάτων 

Μουςικϊν ΢πουδϊν (Ακινασ, Θεςςαλονίκθσ και Μακεδονίασ), οριςμζνουσ διδάκτορεσ και 

υποψιφιουσ διδάκτορεσ μουςικολογίασ, το ςυνζδριο είχε τθ χαρά να φιλοξενιςει με τισ 

ομιλίεσ τουσ τοφσ ζλλθνεσ ςυνκζτεσ Θόδωρο Αντωνίου και Γιϊργο Κουρουπό, τον επίςθσ 

γάλλο ςυνκζτθ και μακθτι του Messiaen François Bernard Mâche, κακϊσ και δφο διεκνϊσ 

γνωςτοφσ μουςικολόγουσ, τον Ολλανδό Sander van Maas, κακθγθτι μουςικολογίασ ςτο 

Πανεπιςτιμιο τθσ Ουτρζχτθσ, και τον Μάκθ ΢ολωμό, κακθγθτι του Πανεπιςτθμίου Paris 8 

(Vincennes-Saint-Denis), γνωςτό για τθν ζρευνά του πάνω ςτθ μουςικι του Ιάννθ Ξενάκθ. 

Σο τεράςτιο ςε όγκο αλλά και ποιότθτα ζργο του Messiaen, τα πολλαπλά νοιματα και οι 

εξωμουςικζσ παραπομπζσ των ςυνκζςεϊν του, δίνουν τθ δυνατότθτα ςε πολυεπίπεδεσ 

αναγνϊςεισ και ερμθνευτικζσ, γεγονόσ που αποτυπϊνεται ςτο ςφνολο των κειμζνων του 

παρόντοσ τόμου. Σα κείμενα αυτά, ανάλογα με τθ διάςταςθ που κάκε φορά κζλουν να 
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αναδείξουν, μποροφν να ομαδοποιθκοφν ωσ εξισ: 1) κείμενα φιλοςοφικο-αιςκθτικοφ 

περιεχομζνου, 2) κεωρθτικά-αναλυτικά κείμενα, 3) προςεγγίςεισ που αφοροφν ςτον τρόπο 

διδαςκαλίασ και ανάλυςθσ κακϊσ και ςτισ πτυχζσ τθσ προςωπικότθτασ του Messiaen, 4) 

κείμενα που αφοροφν ςτθ κεολογικι και κρθςκευτικι διάςταςθ του ζργου του, 5) 

προςεγγίςεισ που αφοροφν ςτισ ζννοιεσ του ζρωτα, του κανάτου, τθσ κρθςκείασ και τθσ 

αλλθλοδιαπλοκισ τουσ. 

΢τθν πρϊτθ κατθγορία ανικουν τα κείμενα των Ολυμπία Κοςμά Ψυχοπαίδθ-Φράγκου 

(το οποίο ενζχει χαρακτιρα ειςαγωγισ, πραγματευόμενο τισ ιδεολογικζσ και αιςκθτικζσ 

διαςτάςεισ του ζργου του Messiaen), Μάρκου Σςζτςου (φιλοςοφικι προςζγγιςθ τθσ 

μουςικισ, ςτθ βάςθ του διπόλου ζκςταςθ – λόγοσ), Sander van Maas (θ ζννοια του φςτερου 

φφουσ ςτο ζργο του Messiaen), Δανάθσ ΢τεφάνου (προςπάκεια επανεξζταςθσ τθσ ςχζςθσ 

μεταξφ φφςθσ, τόπου και χωρικότθτασ ςτθ ςυνκετικι του εξζλιξθ), Θλία Γιαννόπουλου 

(εξζταςθ των χρονικϊν τφπων ςτθ ςφνκεςθ Chronochromie) και Ιάκωβου ΢ταϊνχάουερ 

(διερεφνθςθ τθσ απεραντοςφνθσ του χϊρου ςτον Messiaen). 

΢τθν δεφτερθ κατθγορία περιλαμβάνονται τα κείμενα των François Bernard Mâche 

(τρόποι χριςθσ του τραγουδιοφ των πουλιϊν ςτον Messiaen και ςτον Mâche), Μάκθ 

΢ολωμοφ (Messiaen – Ξενάκθσ: ςυγκλίςεισ και αποκλίςεισ), Λεόντιου Χατηθλεοντιάδθ 

(ανάλυςθ των εννοιϊν τθσ παράκεςθσ, τθσ επαναλθπτικότθτασ και τθσ υπζρκεςθσ ςτα 

Regards IV και V του Messiaen) και Γιϊργου Ηερβοφ (θ ζννοια τθσ ανάπτυξθσ ςτο ζργο του 

Messiaen). 

΢τθν τρίτθ κατθγορία ανικουν τα κείμενα των Γιϊργου Κουρουποφ (θ ςυνειςφορά του 

Messiaen ωσ παιδαγωγοφ), Κϊςτα Σςοφγκρα (προςζγγιςθ των 20 μακθμάτων αρμονίασ από 

τον Monteverdi ζωσ τον Ravel) και Πζτρου Βοφβαρθ (οι αναλφςεισ των πιανιςτικϊν ζργων 

του Ravel από τον Messiaen). 

΢τθν τζταρτθ κατθγορία κα μποροφςαμε να κατατάξουμε τα κείμενα τθσ Άννασ-Μαρίασ 

Ρεντηεπζρθ-Σςϊνου (εξζταςθ των πλευρϊν κρθςκευτικότθτασ ςτο ζργο του Messiaen) και 

τθσ Μαρίασ ΢ουρτηι (θ κεολογικι διάςταςθ ςτο ζργο Κουαρτζτο για το τζλος του Χρόνου). 

Σζλοσ, ςτθν πζμπτθ κατθγορία περιλαμβάνονται τα κείμενα των Κωνα Ηϊτου (ςφγκριςθ 

μεταξφ Messiaen και Huysmans με αφορμι το Chants de terre et de ciel), Καίτθσ Ρωμανοφ 

(διερεφνθςθ τθσ ςχζςθσ μεταξφ ορκολογικοφ και μθ-ορκολογικοφ ςτο ζργο Harawi για 

φωνι και πιάνο) και Γιϊργου Βλαςτοφ (το ερωτικό και κρθςκευτικό ςτοιχείο ςτα Ποιήματα 

για την Mi). 

 

Γιώργος Ζερβός 
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ΟΛΥΜΠΙΑ ΚΟ΢ΜΑ ΨΥΧΟΠΑΙΔΗ-ΦΡΑΓΚΟΥ 

 

Αισθητικζς και ιδεολογικζς διαστάσεις του ζργου του Messiaen 

 

 

Κυρίεσ και Κφριοι. 

Ωσ Πρόεδροσ τθσ Οργανωτικισ Επιτροπισ του ΢υνεδρίου-αφιερϊματοσ ςτον Olivier 

Messiaen κα ικελα να καλωςορίςω κι εγϊ όςουσ ςυμμετζχουν ςτθν προςπάκεια του 

Σμιματοσ Μουςικϊν ΢πουδϊν του Πανεπιςτθμίου Ακθνϊν να ςυμβάλει ςτον διεκνι 

εορταςμό τθσ επετείου των 100 χρόνων από τθ γζννθςθ αυτοφ του ςθμαντικοφ ςυνκζτθ 

του 20οφ αιϊνα. Ιδιαίτερα ευχαριςτοφμε εκείνουσ που προςιλκαν από το εξωτερικό να 

ςυμβάλουν ςτο ςυνζδριό μασ: πρϊτα-πρϊτα τον François-Bernard Mâche, ςυνεργάτθ του 

Olivier Messiaen και επίςθσ καταξιωμζνο ςυνκζτθ, του οποίου θ παρουςία αποτελεί τιμι 

για το ςυνζδριό μασ. Επίςθσ, τον Sander van Maas, πρόεδρο τθσ Εταιρείασ Αιςκθτικισ ςτθν 

Ολλανδία, κακϊσ και τουσ ζλλθνεσ μουςικολόγουσ που τιμοφν τθν Ελλάδα ςτο εξωτερικό, 

τον Μάκθ ΢ολωμό του Πανεπιςτθμίου Montpellier 3 και τον διδάκτορα Ιάκωβο ΢ταϊνχάουερ 

του Πανεπιςτθμίου τθσ Φραγκφοφρτθσ. 

Ιδιαίτερθ τιμι για μασ αποτελεί θ ςυμβολι του Προζδρου τθσ Ζνωςθσ Ελλινων 

Μουςουργϊν, ςθμαντικοφ ςυνκζτθ Θόδωρου Αντωνίου,** κακϊσ και του επίςθσ 

διακεκριμζνου ςυνκζτθ Γιϊργου Κουρουποφ, οι οποίοι κα μασ μεταδϊςουν τισ προςωπικζσ 

τουσ εμπειρίεσ από τθν άμεςθ επαφι τουσ με τον Olivier Messiaen.  

΢το ςυνζδριό μασ ςυμμετζχουν αυτι τθ φορά μουςικολόγοι από όλα τα Σμιματα 

Μουςικϊν ΢πουδϊν του τόπου που κα αναφερκοφν ςε διάφορεσ διαςτάςεισ του ζργου του 

Messiaen (ςτθν παιδαγωγικι και διδακτικι διάςταςθ, ςτθν αναλυτικι και κεωρθτικι και 

ςτθν φιλοςοφικι και αιςκθτικι). Για όλεσ αυτζσ τισ διαςτάςεισ, το ζργο του Olivier 

Messiaen προςφζρει πολλζσ αφορμζσ, περιςςότερεσ ίςωσ από άλλουσ επιφανείσ ςυνκζτεσ 

του 20οφ αιϊνα, δεδομζνου ότι τόςο θ δραςτθριότθτά του ωσ δθμιουργοφ, δαςκάλου, 

ερμθνευτι, επαγγελματία οργανίςτα, όςο και ωσ ςυγγραφζα πολλϊν ποιθτικϊν και 

κεωρθτικϊν κειμζνων, τα οποία αναφζρονται ςτθν περιγραφι του ζργου του, μασ κζτουν 

ενϊπιον πολφπλευρων ερωτθμάτων ςχετικά με τθν αιςκθτικι ιδεολογία και αξία του ζργου 

του (θ οποία βεβαίωσ δεν είναι ποτζ ανεξάρτθτθ από κοινωνικζσ και πολιτιςμικζσ 

ςυνκικεσ). 

                                                           
 ΢.τ.ε.: Πρόκειται για το πλιρεσ κείμενο τθσ εναρκτιριασ ομιλίασ του ςυνεδρίου. 
**

 ΢.τ.ε.: Η ανακοίνωςθ του κ. Θόδωρου Αντωνίου δεν κατζςτθ δυςτυχϊσ δυνατόν να ςυμπεριλθφκεί ςτον 
παρόντα τόμο πρακτικϊν. 
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Θα προςπακιςω να αναφερκϊ ςε οριςμζνεσ από τισ παραπάνω ςχζςεισ ωσ ερωτιματα 

ζρευνασ και να διατυπϊςω μερικζσ μόνον ςκζψεισ υπό τφπον κζςεων. Δεν κα ιταν δυνατό 

ςτο πλαίςιο μιασ ςφντομθσ ειςαγωγικισ διάλεξθσ να εκπλθρϊςουμε τον ιδιαίτερα 

απαιτθτικό ςτόχο μιασ ιςτορικοφιλοςοφικισ ερμθνευτικισ του ζργου του Messiaen, θ 

οποία προχποκζτει μία ερμθνεία τθσ ιςτορίασ τθσ μουςικισ του 20οφ αιϊνα, ωσ 

αποτελζςματοσ «αιτιακϊν» διαδικαςιϊν που οδθγοφν ςτα ςφγχρονα φαινόμενα και ςτισ 

ςφγχρονεσ μορφζσ τθσ τζχνθσ και τθσ μουςικισ ςιμερα. Διότι μία κεωρία ωσ τζτοια απαιτεί, 

βάςει των ερμθνευτικϊν δυνατοτιτων και του επιπζδου γνϊςθσ τθσ εποχισ τθσ, τθν 

ςφνδεςθ γενικότερα με τθν φιλοςοφία των επιςτθμϊν, τθσ ανκρωπολογίασ, τθσ 

ψυχολογίασ, κακϊσ και με τθν φιλοςοφία τθσ φφςθσ και με το ηιτθμα τθσ ανκρϊπινθσ 

ελευκερίασ.  

Σο ηιτθμα τθσ ανκρϊπινθσ ελευκερίασ πιρε ιδιαίτερθ ςπουδαιότθτα ςτον ευρωπαϊκό 

πολιτιςμό των νεότερων χρόνων, ςτον οποίο μετατζκθκε ςτο πεδίο τθσ τζχνθσ και ιδιαίτερα 

τθσ μθ- εννοιολογικισ τζχνθσ τθσ μουςικισ, πράγμα που τονίςκθκε ιδιαίτερα ςτον τρόπο 

κατανόθςθσ του πολιτιςμοφ από τον ρομαντιςμό. Με αυτό κίγεται ζνα κεντρικό πρόβλθμα 

τθσ Αιςκθτικισ, το οποίο αφορά κάκε εποχι και κάκε ςυνκετικό ζργο: το πρόβλθμα τθσ 

διαλεκτικισ ςχζςθσ του ορκολογιςμοφ προσ το ανορκολογικό ςτοιχείο, όπωσ εκφράςκθκε 

ιςτορικά πρώτον ςτον Διαφωτιςμό (τθσ Γαλλικισ Επανάςταςθσ δθλαδι), αλλά και του 

γερμανικοφ ιδεαλιςμοφ που επιδίωξε να κεμελιϊςει τθν μεταφυςικι ωσ επιςτιμθ, να 

χειραφετθκεί από τθν μυςτικιςτικι αποκαλυπτικι ςκζψθ και να αντιπαρακζςει ςτο δόγμα 

τθσ ακαναςίασ τθσ ψυχισ, ωσ ςτατικισ αιωνιότθτασ, τθν κίνθςθ, τθν διαμορφωτικι 

δραςτθριότθτα και τθν μόρφωςθ ωσ περιεχόμενα τθσ λφτρωςθσ ςτθν εδϊ ηωι1 και 

δεφτερον ςτον ρομαντιςμό, ο οποίοσ ανφψωςε τθν τζχνθ, και ιδιαίτερα τθν τζχνθ τθσ 

μουςικισ, ςε κρθςκεία, ταυτίηοντασ τθν επικυμία για μία «αλθκινι» τάξθ των πραγμάτων, 

δθλαδι τθν ανάγκθ μιασ θκικισ ερμθνείασ του κόςμου εν μζςω τθσ αρχομζνθσ 

αλλοτρίωςθσ ςτθν ρεαλιςτικι εκβιομθχανιςμζνθ και κετικιςτικι πραγματικότθτα, με τθν 

«ανορκολογικι» ουτοπία μιασ άλλθσ ηωισ: με τθν νοςταλγία του παρελκόντοσ και με τθν 

ιδεολογία τθσ μθ αναςτρζψιμθσ ρευςτότθτασ του χρόνου, θ οποία ςτθν πραγματικότθτα 

απολυτοποιεί το «ςτιγμιαίο» και καταλιγει ςε μία ςτατικι αντίλθψθ τθσ κίνθςθσ 

προςδίδοντάσ τθσ ζνα χαρακτιρα αιωνιότθτασ. Η διάκριςθ βεβαίωσ ορκολογικοφ και 

ανορκολογικοφ ςτοιχείου, ωσ διάκριςθ λογικοφ και μθ λογικοφ χαρακτιρα τθσ ιδεολογίασ 

είναι θ ίδια ανορκολογικι ςτον βακμό που είναι ςχθματικι και δεν διαμεςολαβείται από 

τθν ερμθνεία διαλεκτικά: δθλαδι από τον προβλθματιςμό για τθν ςφνδεςι τουσ με 

κοινωνικζσ, αιςκθτικζσ και πολιτιςμικζσ αξίεσ.  

 

Ανζπτυξα ςφντομα (και βζβαια ατελϊσ) τισ παραπάνω ςκζψεισ επιδιϊκοντασ μία ςφνδεςθ 

με το ςθμερινό μασ κζμα, μία επαναπροςζγγιςθ ερωτθμάτων τθσ ζρευνασ για τον ςυνκζτθ-

                                                           
1
 Βλ. ςχετικά Κοςμάσ Ψυχοπαίδθσ, «Κριτικι τθσ μεταφυςικισ και εγωιςμόσ ςτον Φϊυερμπαχ», Αξιολογικά 18 
(Νοζμβριοσ 2007), Εκδ. Νιςοσ & Κδρυμα «΢άκθ Καράγιωργα», Ακινα, ς. 77-89.  
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δθμιουργό που τιμοφμε ςιμερα, τον Olivier Messiaen, ο οποίοσ χαρακτθρίςκθκε ωσ «το 

φαινόμενο και θ περίπτωςθ Messiaen» και ωσ ζνασ ιδιαιτζρωσ ορκολογικόσ και ταυτόχρονα 

ανορκολογικόσ ςυνκζτθσ. Ορκολογικόσ ωσ προσ τισ ςυνκετικζσ του μεκόδουσ, τθν 

ςυνδυαςτικι του λεπτομερειακι ικανότθτα, ωσ προσ τθν καινοτομία του ολοκλθρωτικοφ 

ςειραϊςμοφ2 και τθν δθμιουργία ενόσ νζου μουςικοφ υλικοφ με τθν υιοκζτθςθ και ανάμειξθ 

παραμζτρων τθσ παλαιότερθσ μουςικισ, ρυκμικοποςοτικϊν και θχοχρωματικϊν 

παραμζτρων τθσ μουςικισ διαφόρων επίςθσ αρχαίων πολιτιςμϊν3 και με τθν διαχείριςθ τθσ 

φφςθσ –τα πουλιά ανικουν ςτθν φφςθ– ωσ ενόσ θχθτικοφ υλικοφ, το οποίο ωσ φυςικό, 

αδιαμόρφωτο υλικό προςφζρεται ςε πολλζσ δυνατότθτεσ ςυνκετικισ μορφοποίθςισ του. 

Δεδομζνου ότι όλα αυτά τα υλικά ςτον Messiaen μορφοποιοφνται βάςει του αιτιματοσ 

μιασ επιςτθμονικισ κατάταξθσ, νομίηω ότι από τθν άποψθ αυτι θ μουςικι του Messiaen κα 

ζπρεπε να ανικει ςτθν λεγόμενθ αντικειμενικι μουςικι με κλαςςικιςτικά ςτοιχεία που 

ςυνδζονται με τον Béla Bartók, τον Stravinsky αλλά και τον Debussy (π.χ. παρακετικότθτα, 

επαναλθπτικότθτα, ostinato, pedal, άρςθ μετρικοφ ρυκμοφ).4 ΢τθν αντικειμενικότθτα αυτι 

ανικει μάλλον και το αποςπαςματικό, αςυνεχζσ ςτοιχείο τθσ μουςικισ του που 

προςανατολίηεται προσ το κατ’ εξοχιν γαλλικό ρεφμα του ςουρεαλιςμοφ και τθσ τεχνικισ 

του montage που διαφοροποιοφνται από τθν εξπρεςιονιςτικι μουςικι με κριτιριο κυρίωσ 

τθν επιδίωξθ ι όχι τθσ «οργανικότθτασ» των μορφωμάτων. Σα ίδια παραπάνω ςυνκετικά 

κριτιρια όμωσ μποροφν να ερμθνευκοφν και ωσ μετζχοντα ςε μία ανορκολογικι ςφλλθψθ 

τθσ μορφισ και τθσ πραγματικότθτασ. Η παρακετικότθτα, θ επαναλθπτικότθτα, το pédale, θ 

ζλλειψθ εξελικτικισ διαδικαςίασ αντικζςεων ενιςχφουν τον εκςτατικό και μυςτικιςτικό 

χαρακτιρα τθσ μουςικισ. Σο ςτοιχείο τθσ αςυνζχειασ, ςφμφωνα με τθν Gisèle Brelet, τθν 

κεωρθτικό τθσ χρονικότθτασ (ςτθν οποία αναφζρεται και ο ίδιοσ ο Messiaen) αποτελεί 

χαρακτθριςτικό όλθσ τθσ ςφγχρονθσ μουςικισ διότι εκφεφγει από τον προκακοριςμζνο 

μετρικό-αρμονικό χρόνο, ο οποίοσ χωροποιεί τθν μουςικι. Η αςυνζχεια και θ αποςυςχζτιςθ 

χρονικϊν μορφωμάτων μουςικοποιεί, ςφμφωνα με τθν Brelet, τον χϊρο, διότι χειρίηεται τθν 

ίδια τθν κακαρι διάςταςθ του χρόνου ωσ ςυνεχοφσ. Αλλά και οι ςειραϊκοί ςυνκζτεσ 

αναφερόμενοι ςτον ιχο και ςτισ διαςτθματικζσ ςχζςεισ από τθν πλευρά τθσ κακαρά 

ακουςτικισ διάςταςθσ (παλμικζσ κινιςεισ ανά χρονικζσ ενότθτεσ) ενίςχυςαν τθν χρονικι 

                                                           
2
 «… θ εξζλιξθ τθσ ςκζψθσ του Schönberg προσ τθν «ςειραϊκι» ςκζψθ, δθλ. τθν ςυμπερίλθψθ όλων των 
δυνατϊν διαςτάςεων τθσ μουςικισ ςτθν καταςκευαςτικι διαδικαςία, ξεκίνθςε από το Παρίςι, από τον 
Olivier Messiaen, και από εκεί επζςτρεψε και επζδραςε ιδιαίτερα μζςω του Pierre Boulez ςτθν Γερμανία. 
Βεβαίωσ είχε ιδθ προδιαμορφωκεί ςτθν τεχνικι του κεματικοφ ρυκμοφ του Berg και ςτο φςτερο ζργο του 
Webern». Βλ. Th. W. Adorno, «Theorie der Neuen Musik» (κεφ. «Zum Stand des Komponierens in 
Deutschland»), ςτο: Gesammelte Schriften (επιμ. Rolf Tiedemann), τ. 18 «Musikalische Schriften V», 
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1997, ς. 134.  

3
 Βλ. Ιwanka Krasteva, «Le langage rythmique d’Olivier Messiaen et la métrique ancienne grecque», 
Schweizerische Musikzeitung 112 (1972), ς. 79-86. Σο άρκρο αυτό πραγματεφεται τθν ρυκμικι γλϊςςα του 
Messiaen και τισ ςχζςεισ τθσ με τθν λαϊκι μουςικι τθσ Βουλγαρίασ, με τουσ ινδικοφσ ρυκμοφσ, με το 
γρθγοριανό χορικό και με τθν ρυκμικι γλϊςςα του Debussy και του Stravinsky. 

4
 Βλ. και Ολυμπία Ψυχοπαίδθ-Φράγκου, «Η γαλλικι διάςταςθ τθσ μουςικισ νεωτερικότθτασ», ςτο: Εβδομάδα 
γαλλικήσ λογοτεχνίασ και μουςικήσ, Πρόγραμμα «Μζγαρο Μουςικισ Ακθνϊν», 2001-2002, ς. 63-79. 
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αντίλθψθ περί μουςικισ ςυνδζοντάσ τθν με τα υλικά τθσ μζςα, με τουσ κακαροφσ ιχουσ.5 

Σο πϊσ υλοποιείται όμωσ μορφοποιθτικά αυτι θ χρονικότθτα διαφζρει από ςυνκζτθ ςε 

ςυνκζτθ και ςυχνά από ζργο ςε ζργο, ενϊ για το δεφτερο μιςό το 20οφ αιϊνα διαπιςτϊνεται 

θ επικράτθςθ ενόσ παγκόςμιου εμπρεςιονιςμοφ με υπόρρθτεσ εκνικζσ διαφοροποιιςεισ. 

΢το πλαίςιο αυτό ζχει πολφ ενδιαφζρον θ ςουρεαλιςτικι διάςταςθ ςτο ζργο του Messiaen 

όχι μόνον ςτισ φωνθτικζσ του ςυνκζςεισ, αλλά γενικότερα ςτθν μουςικι του, διότι, όπωσ 

αναφζραμε ιδθ, ςυνδζεται με τθν τεχνικι του αποςπαςματικοφ και αςυνεχοφσ ωσ μθ 

οργανικϊν διαςτάςεων τθσ μορφισ, πράγμα το οποίο, ςφμφωνα με τον Theodor Adorno, 

δθμιουργεί ςτθν μουςικι του 20οφ αιϊνα δφο διαφορετικά είδθ ανορκολογιςμοφ, με τα 

οποία ςυνδζονται ο εξπρεςιονιςμόσ και ο ςουρεαλιςμόσ. ΢τθν Φιλοςοφία τησ Νζασ 

Μουςικήσ διαπιςτϊνεται ότι «το διαρρθγμζνο» ςτοιχείο ςτον εξπρεςιονιςμό προζρχεται 

από τον ανορκολογιςμό τθσ οργανικότθτασ (θ εξπρεςιονιςτικι μουςικι παραμζνει 

«οργανικι», παραμζνει γλϊςςα υποκειμενικά και ψυχολογικά)…  

 

Ο ρυκμόσ τθσ διαμορφϊκθκε ςφμφωνα με τον φπνο και τθν εγριγορςθ. Ο ςουρεαλιςτικόσ 
ανορκολογιςμόσ προχποκζτει τθν διάρρθξθ τθσ φυςιολογικισ ενότθτασ του ςϊματοσ. Είναι 
αντι-οργανικι και αναφζρεται ςε κάτι νεκρό. Καταςτρζφει το όριο του ςϊματοσ από τον 
κόςμο των πραγμάτων, ϊςτε να μεταφζρει τθν κοινωνία ςτθν πραγμοποίθςθ του ςϊματοσ. 
Η μορφι του είναι θ μορφι του Montage. Όςο περιςςότερο όμωσ ςτον ςουρεαλιςμό 
παραιτείται θ υποκειμενικότθτα του δικαιϊματόσ τθσ πάνω ςτον κόςμο των πραγμάτων και, 
καταγγζλλοντάσ τον, ομολογεί τθν υπεροχι του, τόςο πιο πρόκυμθ είναι ταυτοχρόνωσ να 
αποδεχκεί τθν προχπάρχουςα μορφι του κόςμου των πραγμάτων.6  

 

Kαι αλλοφ παρατθρεί ο ίδιοσ ςυγγραφζασ: «Ο ςουρεαλιςμόσ διαρρθγνφει τθν promesse de 

bonheur. Θυςιάηει τθν ευτυχία ωσ επιφαινόμενο, το οποίο μεςολαβεί κάκε ολοκλθρωμζνθ 

μορφι, ςτθν ςκζψθ τθσ αλικειασ τθσ».7 Με τθν αιςκθτικο-ιδεολογικι αυτι παρατιρθςθ 

κίγονται και οριςμζνεσ διαςτάςεισ του προβλιματοσ του χαρακτιρα τθσ μουςικισ του 

Messiaen που ανικει περιςςότερο ςτθν γαλλικι παράδοςθ αντίλθψθσ του μουςικοφ υλικοφ 

και τθσ τεχνικισ τθσ υποκειμενικισ μορφισ.  

 Αν και ζχουν γραφεί πολλά για τον Messiaen, τα ερευνθτικά προβλιματα παραμζνουν: 

«Από τουσ κφριουσ ςυνκζτεσ του 20οφ αιϊνα», παρατθροφν οι ςυγγραφείσ μιασ πρόςφατθσ 

πραγματείασ για τον Messiaen, θ οποία βαςίηεται ςε νζο υλικό από το αρχείο του ςυνκζτθ 

                                                           
5
 Βλ. π.χ. Gisèle Brelet, «L’esthétique du discontinu dans la musique nouvelle», Revue d’esthétique 2-4, 
«Musiques nouvelles» (1968), ς. 253-277. Για μία ςφαιρικι εικόνα του ζργου του Messiaen, των κομβικϊν 
φάςεϊν του και των αιςκθτικϊν ηθτθμάτων που ςυνδζονται μαηί του βλ. τα εμπεριςτατωμζνα λιμματα: 
Stefan Keym, «Messiaen, Olivier (Eugène Prosper Charles)», ςτο: Ludwig Finscher (επιμ.), Μusik in Geschichte 
und Gegenwart (MGG), και Paul Griffiths, «Messiaen, Olivier (Eugène Prosper Charles)», ςτο: Grove Music 
Online (www.oxfordmusiconline.com). 

6
 Th. W. Adorno, Gesammelte Schriften (επιμ. Rolf Tiedemann), τ. 12 «Philosophie der Neuen Musik», 
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1997, ς. 126 υποςθμ. 11. 

7
 Th. W. Adorno, Gesammelte Schriften (επιμ. Rolf Tiedemann), τ. 4 «Minima Moralia», Suhrkamp Verlag, 
Frankfurt am Main 1997, ς. 255. 
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(ςε ςκίτςα, ςε ανζκδοτα κείμενα και αλλθλογραφία),8 «ο Messiaen είναι αναμφίβολα ζνασ 

από αυτοφσ, για τον οποίο τα περιςςότερα μζνουν ακόμα να ανακαλυφκοφν». Αυτά δεν 

ςυνδζονται όμωσ μόνον με τον βίο του ςυνκζτθ, αλλά και με ερωτιματα όπωσ: ποιεσ είναι 

οι επιρροζσ και ςυγκριτικά οι ςυγγζνειεσ του ςυνκζτθ προσ τθν γαλλικι παράδοςθ τθσ 

τζχνθσ και τθσ μουςικισ (π.χ. θ τάςθ προσ ζνα φιλολογικό-ποιθτικό και προγραμματικό 

ςτοιχείο, προσ τον εξωτιςμό, προσ τον κρθςκευτικό μυςτικιςμό του Fauré ι προσ τον 

ςυμβολιςτικό πανκεϊςμό τθσ φφςθσ του Debussy, προσ τθν παράδοςθ τθσ τροπικότθτασ 

ςτθν γαλλικι μουςικι, προσ τον ρομαντιςμό τθσ, προσ τισ πρϊτεσ προςπάκειεσ εφαρμογισ 

αρχαίων ελλθνικϊν κλιμάκων και τθν «εφεφρεςθ» ενόσ τροπικοφ ομοφωνικοφ ςτυλ που 

αρχίηει με τον Jean-Francois Lesueur, τον αρχιμουςικό του Ναπολζοντα και κακθγθτοφ του 

κονςερβατουάρ, δαςκάλου μιασ ολόκλθρθσ αλυςίδασ γάλλων ςυνκετϊν που φκάνει ζωσ 

τον Debussy και τον Satie). Επίςθσ, προσ το πνεφμα τθσ art-nouveau (και του ςυμβολιςμοφ) 

με τισ εκφραςτικζσ προεκτάςεισ προσ τθν αρχαία, μεςαιωνικι και εξωτικι τζχνθ που 

ςυνδζεται με τθν εκφραςτικότθτα τθσ ευλφγιςτθσ μελωδικισ γραμμισ (ο Messiaen δεν ιταν 

μόνον ζνασ μουςικόσ του ρυκμοφ, αλλά, κατά γενικι ομολογία, και ζνασ εξαίρετοσ 

μελωδιςτισ), κακϊσ επίςθσ και με τθν ςτατικότθτα των μοτίβων που επαναλαμβάνονται 

περίτεχνα. Αν προχωριςουμε δε προσ ρεφματα που ςυνυπιρξαν και αναπτφχκθκαν 

παράλλθλα προσ το ζργο του και διαμόρφωςαν ζνα μουςικό τοπίο αυξανόμενου 

πλουραλιςμοφ τονικϊν και μετα-τονικϊν ιδιωμάτων, παράκεςθσ διαφορετικϊν ςτυλ (π.χ. 

ςτον Schnittke) που μάλλον εντατικοποίθςαν το χαρακτθριςτικό τθσ αςυνζχειασ 

εξιςορροπϊντασ και όχι ςυνκζτοντασ τισ αντικζςεισ, δθμιουργϊντασ ζνα μάλλον 

εξπρεςςιονιςτικό φφοσ που ςυνδζεται και με τον γερμανικό υςτερορομαντιςμό (του 

Mahler, του πρϊιμου Schönberg και του Berg), κζτουμε το ερϊτθμα για τον χαρακτιρα του 

ςυγκριτιςμοφ ςτο ζργο του.9 Για το ςειραϊκό ςφςτθμα και τθν ρυκμικι γλϊςςα του 

Messiaen, ο Stuckenschmidt ςε μία πυκνι παρουςίαςι τουσ μιλάει για ςυνδυαςμοφσ που 

εξαντλοφν όλεσ τισ μακθματικζσ δυνατότθτεσ.10 

Παράλλθλα, τα περιεχόμενα του ζργου του (κείμενα, θχθτικά ςφμβολα κλπ.) μασ 

παραπζμπουν ςε ζνα είδοσ υπερβατικοφ αναςτοχαςμοφ, για τον οποίο μιλάει ο ίδιοσ, που 

δεν είναι εφκολο να ςυνδζςουμε με τισ ορκολογικζσ διαδικαςίεσ, αλλά οφτε και με το 

άκουςμα τθσ μουςικισ του. Πρόκειται για τθν αιςκθτικι του ιδεολογία ι για τθν περιγραφι 

από τον ίδιο μιασ ςυνκετικισ διαδικαςίασ όπωσ ςυμβαίνει με πολλοφσ ςυνκζτεσ 

ανεξαρτιτωσ των ιδεολογικϊν τουσ αντιλιψεων; Ο ίδιοσ ο Messiaen μίλθςε για τθν πίςτθ 

του ςτον κακολικιςμό και τον μυςτικιςμό του.11 Νομίηουμε ότι από τθν άποψθ αυτι θ 

                                                           
8
 Peter Hill και Nigel Simeone, Messiaen, Yale University Press, New Haven & London 2005, Introduction.  

9
 Βλ. υποςθμ. 5. 

10
 H. H. Stuckenschmidt, La musique du XXe siècle (μτφρ. Gaston Duchet-Suchaux και Paule Druilhe), Hachette, 
Paris 1969, κεφ.10 «Pour ou contre les mathématiques», ς. 204. 

11
 ΢τθν ανάλυςθ του ζργου Vingt regards sur l’Enfant-Jésus ςτο κεφ. «Για τθν κεολογικι μουςικι του Olivier 
Messiaen», ο Κωνςταντίνοσ Φλϊροσ επιςθμαίνει ότι ςτθν δομι του ζργου αυτοφ υπάρχουν παραςτάςεισ 
αςτρονομικϊν μεγεκϊν και μικροφυςικϊν ςτοιχειωδϊν ςωματιδίων. Παράλλθλα, παρακζτει τθν εξισ ριςθ 
του ςυνκζτθ ςχετικά με τθν κρθςκευτικι πίςτθ: «Oι επιςτθμονικζσ ζρευνεσ, οι μακθματικζσ αποδείξεισ, τα 
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ιδεολογία του ςυνδζεται με τθν ψυχολογικι φιλοςοφία τθσ προαςτικισ κεολογικισ 

φιλοςοφίασ, θ οποία κατανοοφςε όλθ τθν κουλτοφρα μζςα από τθν ςχζςθ τθσ φφςθσ του 

ανκρϊπου και του Θεοφ με κεντρικό πρόβλθμα, το πρόβλθμα τθσ ακαναςίασ τθσ ψυχισ (ο 

Messiaen αναφζρεται π.χ. ςτον Ιερό Αυγουςτίνο και τον Θωμά τον Ακινάτθ). ΢φμφωνα μ’ 

αυτά, θ ελευκερία του ανκρϊπου ςθμαίνει εςωτερικι κζλθςθ να πραγματοποιιςει κανείσ 

τισ εντολζσ του Θεοφ, ανεξάρτθτα από ςχζςεισ κοινωνικισ ιςότθτασ ι δικαίου και αδικίασ: 

«Σα πράγματα ςυγκρατοφνται από τον Λόγο του Θεοφ» αναφζρεται ςτο δωδζκατο μζροσ 

(«La Parole Toute-Puissante») του κεολογικοφ κφκλου Vingt regards sur l’Enfant-Jésus. Και 

ςτο εικοςτό μζροσ («Regard de l’église d’Amour»), «οι καμπάνεσ, θ δόξα και το φιλί τθσ 

αγάπθσ… και όλο το πάκοσ τθσ αγκάλθσ μασ γφρω από το Αόρατο». Η κακολικι πίςτθ είναι 

πολφ πιο αιςκθςιακι από τθν εςωτερικότθτα του προτεςταντιςμοφ και θ κακολικι 

εκκλθςία λόγω αυτοφ του αιςκθςιακοφ και μυςτικιςτικοφ ςτοιχείου δεν προϊκθςε ςτον 

ίδιο βακμό τθν ανάπτυξθ του καπιταλιςτικοφ ςτοιχείου όπωσ ο προτεςταντιςμόσ με τον 

ορκολογιςμό του, ο οποίοσ και περιορίςκθκε ςτθν Βόρεια Ευρϊπθ, ενϊ θ νοοτροπία του 

κακολικιςμοφ ςυνδζκθκε με τον διεκνιςμό των αξιϊν τθσ, όπωσ επιςθμαίνεται ςε 

οριςμζνεσ μελζτεσ για τθν ιςτορία και τθν κρθςκευτικι πίςτθ ςτο Περοφ π.χ. Να κάτι που 

ςτθν ςφνδεςι του με τθν λατινικι, μεςογειακι κουλτοφρα τθσ Γαλλίασ προϊκθςε τθν ςχζςθ 

προ το Άλλο, το διαφορετικό, προσ τον εξωτιςμό και προσ τα πλάςματα τθσ φφςθσ και τθσ 

εκφραςτικότθτάσ τουσ.  

Βζβαια, θ ουτοπία των γάλλων ςυνκετϊν και του Messiaen ςυνδζκθκε και με θκικά 

προτάγματα ςτισ παραμονζσ του Βϋ Παγκοςμίου Πολζμου, όπωσ διατυπϊκθκαν ςτο 

μανιφζςτο τθσ ομάδασ «La Jeune France» ιδθ το 1936: «Επειδι οι ςυνκικεσ ηωισ», λζει το 

μανιφζςτο, «γίνονται όλο και πιο ςκλθρζσ και απρόςωπεσ, οφείλει θ μουςικι απαραιτιτωσ 

να κοινωνιςει ςε όλουσ όςουσ τθν αγαποφν, τθν πνευματικι τθσ δφναμθ και τισ καρραλζεσ 

τθσ αντιδράςεισ». Αναφερόμενο ςτον Berlioz και επιςθμαίνοντασ τθν διαφορετικότθτα των 

αιςκθτικϊν τάςεων των μελϊν τθσ ομάδασ επικαλείται μόνον μία κοινι επικυμία τουσ 

θκικισ φφςεωσ «να αρκεςκοφν ςτθν εντιμότθτα, τθν ευγζνεια και τθν καλλιτεχνικι καλι 

κζλθςθ».12 Με αφετθρία τθν ιδεολογία αυτι, είναι ενδιαφζρον ότι από τον γερμανικό χϊρο 

το 1958, ςτο βιβλίο «Δθμιουργοί τθσ Νζασ Μουςικισ» του Hans Heinz Stuckenschmidt, ο 

Messiaen τοποκετείται ςτθν «τάςθ τθσ γαλλικισ ψυχισ προσ τθν κρθςκευτικότθτα, τον 

μυςτικιςμό και προσ τθν ρομαντικι απειρότθτα του χϊρου που δεν μπόρεςε να 

εξοςτρακιςκεί από τθν «Νζα αντικειμενικότθτα» και τθν «χρθςτικι μουςικι» που 

καλλιεργικθκε ςτθν Γαλλία μετά τθν φρίκθ του Αϋ Παγκοςμίου Πολζμου». Ζτςι, ο Messiaen 

                                                           
αυξανόμενα βιολογικά πειράματα αφξθςαν τθν αβεβαιότθτά μασ αποκαλφπτοντασ όλο και νεότερεσ 
πραγματικότθτεσ κάτω από τθν πραγματικότθτα που γνωρίηουμε. ΢τθν αλικεια, θ μόνθ πραγματικότθτα 
ανικει ςε μία άλλθ τάξθ: βρίςκεται ςτθν περιοχι τθσ πίςτθσ». Ο ςυγγραφζασ ςυμπεραίνει ότι, όπωσ 
προκφπτει από τθν εμβάκυνςθ ςτο ζργο του ςυνκζτθ, θ βαςικι του ςφλλθψθ ορίηεται από μία προςωπικι 
φανταςιακι, οραματικι και ποιθτικι διάςταςθ. Constantin Floros, Neue Ohren für Neue Musik: Streifzüge 
durch die Musik des 20. und 21. Jahrhunderts, Schott Music, Mainz 2006, ς. 123-127.  

12
 Παρατίκεται ςτο Nigel Simeone, «Jeune France, La», ςτο: Stanley Sadie (επιμ.), The New Grove Dioctionary of 
Music and Musicians, τ. 13, Macmillan Publishers, 2001, ς. 22. 
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αξιολογείται εδϊ ωσ ο πιο επιτυχθμζνοσ και προικιςμζνοσ ςυνκζτθσ τθσ Jeune France, ενϊ 

επαινείται θ ςυνκετότθτα των μζςων του που αναφζρονται ςτθν ςφνκεςθ «μελωδικϊν 

τφπων του γερμανικοφ ρομαντιςμοφ, ρυκμικϊν τφπων τθσ κεντρικισ Αςίασ και του ιχου τθσ 

ορχιςτρασ Gamelan τθσ Ιάβασ, ενϊ θ τάςθ του για ζκφραςθ και πακθτικι ζκςταςθ 

καταλιγει ςε ζνα κρθςκευτικό μυςτικιςμό υποκειμενικοφ τφπου» με πρότυπο τον Paul 

Claudel. Όπωσ γράφει ο ςυγγραφζασ, πρόκειται για διαςτάςεισ που δεν μπορεί να ςυλλάβει 

ο μθ προετοιμαςμζνοσ ακροατισ. «Ο Messiaen κεωρείται ωσ αυτόσ που ειςιγαγε ςτθν κατά 

τ’ άλλα φορμαλιςτικι γαλλικι αιςκθτικι μία κοςμοκεωρία που είναι δφςκολο να 

αποκρυπτογραφθκεί αλλά που είναι για τον ίδιο ουςιαςτικι».13 Ο Messiaen τιμικθκε και 

αναγνωρίςκθκε διεκνϊσ πριν ερευνθκεί θ μουςικι του από τθν μουςικολογία, ενϊ οι 

διενζξεισ για τθν αιςκθτικι τθσ αξία εν μζρει τθν προϊκθςαν ακόμα περιςςότερο ςτθν 

δθμοςιότθτα.  

Θα πρζπει να λάβουμε υπ’ όψιν μασ, όπωσ επιςθμαίνεται από τθν πιο πρόςφατθ 

ζρευνα, ότι θ ζωσ τϊρα ζρευνα (16 χρόνια μετά τον κάνατό του) περιορίηεται κυρίωσ ςε 

αυτά, τα οποία ζχει πει ο ίδιοσ για τον εαυτό του (ςτα μακιματά του, ςε πολυάρικμεσ 

δθμόςιεσ ςυηθτιςεισ, διαλζξεισ και ςυνεντεφξεισ, κακϊσ και ςτο Technique de mon 

language musical (όταν ιταν 35 ετϊν). Επίςθσ, τα τελευταία 40 χρόνια τθσ ηωισ του τα 

αφιζρωςε ςε μία επτάτομθ πραγματεία, όπου αναφζρεται ςτο ςφνολο του ζργου του. Ήταν 

δφςκολο να ξεφφγει κανείσ από τθν επιρροι του τρόπου με τον οποίο αντιλαμβανόταν ο 

ίδιοσ τον εαυτό του και να προκφψουν αυτόνομεσ, ανεξάρτθτεσ από τον ίδιο μελζτεσ. 

Φαίνεται μάλιςτα ότι ο ίδιοσ περιζγραφε μεν, αλλά δεν εξθγοφςε ακριβϊσ τον τρόπο τθσ 

εργαςίασ του, και ςπάνια το γιατί αποφάςιηε κάτι να είναι ζτςι και όχι αλλιϊσ, όπωσ λζνε οι 

ερευνθτζσ του. Ζνα ςπουδαίο αδθμοςίευτο υλικό που ςυμπεριλαμβάνει ςκίτςα, 

αλλθλογραφίεσ, παραδόςεισ και τα θμερολόγιά του (από το 1939 και μετά) ιρκε ςτο φωσ 

μετά τον κάνατό του (το 1992) και φυλάγεται ςτο αρχείο του.14 

Οι εορταςμοί επετείων των δθμιουργϊν αποτελοφν πάντα αφορμζσ για τθν προϊκθςθ 

τθσ ζρευνασ και, νομίηουμε ότι ο φετινόσ διεκνισ εορταςμόσ των γενεκλίων του ζςτρεψε 

περιςςότερουσ ερευνθτζσ τθσ μουςικισ του 20οφ αιϊνα προσ τθν ηωι και το ζργο αυτισ τθσ 

μοναδικισ και ιδιότυπθσ περίπτωςθσ, όπωσ ζχει χαρακτθριςκεί ζωσ τϊρα επανειλθμμζνωσ 

θ μουςικι του Olivier Messiaen.  

΢τθν ειςαγωγικι μου αυτι διάλεξθ δεν ιταν δυνατόν ει μθ μόνον να ςκιαγραφιςω ζναν 

προβλθματιςμό, οριςμζνεσ διαςτάςεισ του οποίου κα πραγματευκοφν από διάφορεσ 

ςκοπιζσ οι ομιλίεσ των ςυνζδρων. Επιχείρθςα ςφντομα μία ςκιαγράφθςθ των ερωτθμάτων 

τθσ ζρευνασ για τον Messiaen, και μία διερεφνθςθ του ςθμερινοφ επιπζδου τθσ ζρευνασ 

από τθν πλευρά τθσ μουςικολογίασ, τθσ κεωρίασ και τθσ αιςκθτικισ ιδεολογίασ του ζργου 

του. Αναφζρκθκα ςε μία ζννοια αντικειμενιςμοφ κακϊσ και επιςτθμονιςμοφ ςτον Messiaen, 

                                                           
13

 H. H. Stuckenschmidt, Schöpfer der Neuen Musik, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1958, κεφ. «Olivier 
Messiaen». 

14
 Βλ. υπος. 8. 
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ςτισ ςχζςεισ του προσ το αποςπαςματικό και παρακετικό φφοσ του ςουρεαλιςμοφ, κακϊσ 

και ςε μουςικολογικζσ ερμθνείεσ τθσ μουςικισ του ωσ εμπρεςιονιςμοφ και ρομαντιςμοφ με 

κριτιρια τισ ορκολογικζσ του μεκόδουσ και τα ανορκολογικά εκφραςτικά περιεχόμενα τθσ 

μουςικισ και τθσ αιςκθτικισ του ιδεολογίασ. Σο ςυμπζραςμα ςτοχεφει ςτθν κατάδειξθ τθσ 

αναγκαιότθτασ μιασ ολικισ αιςκθτικισ και ιδεολογικισ ανάλυςθσ του ζργου του Messiaen 

από τθν οπτικι γωνία τθσ Κριτικισ Κοινωνικισ Θεωρίασ και Αιςκθτικισ. 
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ΜΑΡΚΟΣ ΤΣΕΤΣΟΣ 

 

Έκςταςη και Λόγοσ. Μια φιλοςοφική προςέγγιςη τησ μουςικήσ του Messiaen 

 

 

Σφμφωνα με τον Αριςτοτζλθ (1013a-1014a), από τα τζςςερα αίτια που εξθγοφν τθν φπαρξθ 

ενόσ πράγματοσ, ιτοι το υλικό, το τυπικό, το ποιθτικό και το τελικό, πιο ςθμαντικό πρζπει 

να κεωρείται το τελευταίο, κακϊσ ενςωματϊνει τα υπόλοιπα και τα νοθματοδοτεί.1 Στθν 

περίπτωςθ που μασ απαςχολεί, τοφτο ςθμαίνει ότι θ γνϊςθ του τελικοφ ςκοποφ, τθσ 

πρόκεςθσ του καλλιτζχνθ, αφενόσ διευκολφνει τθν ορκι κατανόθςθ τθσ επιλογισ των 

καλλιτεχνικϊν μζςων και τθσ ιδιαιτερότθτασ τθσ καλλιτεχνικισ μορφισ, αφετζρου προάγει 

τθ διάνοιξθ ενόσ ορίηοντα κριτικισ που προκφπτει από τθν ενταςιακι ςχζςθ μεταξφ 

πρόκεςθσ και καλλιτεχνικοφ αποτελζςματοσ.  

Ο Olivier Messiaen υπιρξε από τουσ ςυνκζτεσ εκείνουσ που πολλάκισ και με κάκε 

ευκαιρία δθμοςιοποιοφςαν τισ προκζςεισ τουσ. Η ζρευνα ωςτόςο επικεντρϊκθκε ςχεδόν 

αποκλειςτικά ςτα κεολογικά περιεχόμενα τθσ μουςικισ του και ςτα ςυγκεκριμζνα μζςα 

υλοποίθςισ τουσ, ηθτιματα για τα οποία άλλωςτε ο ίδιοσ ο Messiaen, με ζναν ορκολογιςμό 

τυπικό για τθν εποχι μασ, υπιρξε εξαιρετικά ςαφισ και επεξθγθματικόσ. Ζνα ςθμείο 

ωςτόςο που δεν τονίςκθκε αρκετά από τθν ζρευνα είναι αυτό που επιςθμαίνει θ Helga da 

la Motte-Haber ςε μια διάλεξι τθσ για τθν «κεολογικι» μουςικι του Messiaen: «Οι 

πλοφςιεσ επεξθγιςεισ του Messiaen ςχετικά με τισ καταςκευζσ τθσ ςυνκετικισ τεχνικισ του 

και τθν μορφολογία του, δείχνουν πόςο ςθμαντικι υπιρξε γι’ αυτόν θ ορκολογικι πτυχι. Η 

κεολογικι μουςικι είναι γι’ αυτόν αναςτοχαηόμενθ μουςικι. Ρεριςςότερο όμωσ από ζνα 

κιρυγμα, θ μουςικι ζχει τθ δυνατότθτα να πραγματοποιιςει κάτι που ακόμα και θ 

μυςτικιςτικι καταβφκιςθ ςπάνια επιτυγχάνει. Μπορεί να προκαλζςει μιαν ζντονθ ζκςταςθ 

που κακιςτά αιςκθτι τθν παρουςία του κείου ςτθν αίκουςα ςυναυλιϊν. Αν μποροφςαμε 

να το διατυπϊςουμε αλλιϊσ, θ κεολογικι μουςικι του Olivier Messiaen είναι ζνα κιρυγμα 

που εντείνεται μζχρι τθ μυςτικι ζνωςθ με τον αποκεκαλυμμζνο κεό. Θα κατανοείτο 

λανκαςμζνα αν αντιμετωπιηόταν αποκλειςτικά με τθν αποςταςιοποιθμζνα ευλαβικι εκείνθ 

ςτάςθ τθν οποία προχποκζτει θ απόλυτθ μουςικι. Θα ζπρεπε να ςκεφτόμαςτε με όρουσ 

αιςκθτικισ τθσ επίδραςθσ *Wirkungsästhetik+. Διότι ο Messiaen κζλει με τθ μουςικι του να 

παράγει ζνα κάμβοσ ανάλογο ενόσ εκτυφλωτικοφ φωτόσ (éblouissement)». Λίγο παρακάτω 

θ de la Motte-Haber κάνει λόγο για «κατ’ αίςκθςθ εμπειρία του υπερβατικοφ που προκαλεί 

                                                 
1
 «Διαφορετικό, τζλοσ, είναι το αίτιο ωσ ο ςκοπόσ για τα υπόλοιπα και ωσ το αγακό· διότι εκείνο, χάριν του 
οποίου ςυμβαίνει κάτι, είναι το καλφτερο και ο ςκοπόσ των υπολοίπων. Είναι αδιάφορο αν τον 
χαρακτθρίηουμε ωσ το πραγματικά ι ωσ το φαινομενικά αγακό» (1013b). Για παράδειγμα: υλικό αίτιο ενόσ 
μουςικοφ ζργου είναι οι ιχοι και τα τμιματα από τα οποία αποτελείται, τυπικό αίτιο τθσ διάταξθσ των 
οποίων είναι θ μορφι του ζργου (λ.χ. μορφι ςονάτασ)· ποιθτικό αίτιο του ζργου είναι ο καλλιτζχνθσ και 
τελικό αίτιο ο ςκοπόσ για τον οποίο ζχει γραφεί· ο ςκοπόσ (τζλοσ) εξθγεί τόςο τθν επιλογι τθσ μορφισ όςο 
και των υλικϊν ςτοιχείων, είναι αίτιο όλων των υπολοίπων αιτίων. 
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ζνα είδοσ οραματικισ κατάςταςθσ» και για «καταςτάςεισ *...+ ςτισ οποίεσ βιϊνεται άμεςα θ 

παρουςία του υψίςτου».2 Οι απόψεισ αυτζσ υποςτθρίηονται πλιρωσ από λεγόμενα του 

ίδιου του Messiaen: «Και όςο περιςςότερο οι ιχοι δονοφν και ςυγκλονίηουν το εςωτερικό 

μασ αυτί, όςο αυτά τα πολφχρωμα πράγματα ςυγκινοφν και ερεκίηουν το εςωτερικό μασ 

αυτί, τόςο αποκακίςταται θ επαφι, θ ςχζςθ (όπωσ ζλεγε ο Rainer Maria Rilke) με μιαν άλλθ 

πραγματικότθτα: ςχζςθ τόςο δυνατι που μπορεί να μεταμορφϊςει το πιο απόκρυφο, το 

πιο βακφ, το πιο οικείο “εγϊ” μασ και να μασ βυκίςει ςε μια Αλικεια ανϊτερθ από αυτιν 

που μποροφςαμε ποτζ να φανταςτοφμε. Ασ παραδεχτοφμε a priori ότι μποροφμε να 

ςυνδζςουμε τον ιχο με το χρϊμα και το χρϊμα με τον ιχο. Ασ παραδεχτοφμε a priori ότι 

αυτοί οι ιχοι και αυτά τα χρϊματα μποροφν να μασ καταπλιξουν, να μασ εκκαμβϊςουν και 

να μασ κάνουν να αγγίξουμε κάτι από το υπερπζραν *...+».3  

Γίνεται ςαφζσ από τα παραπάνω ότι «τελικό αίτιο» τθσ μουςικισ δθμιουργίασ του 

Messiaen δεν είναι μόνο θ μουςικι ζκφραςθ των υπερβατικϊν πραγμάτων τθσ κρθςκείασ 

όπωσ καταγράφονται ςτο κεολογικό δόγμα ‒και ο Messiaen χρθςιμοποιεί ποικίλουσ όρουσ 

για να περιγράψει αυτι τθ ςχζςθ μουςικισ μορφισ και δογματικοφ περιεχομζνου, όπωσ: 

«εκφράηει», «ςυμβολίηει», «λζει» κ.ο.κ.‒ κάτι που κα μασ εγκλϊβιηε ςτθ διαλεκτικι μιασ 

αιςκθτικισ τθσ μορφισ και του περιεχομζνου· πολφ περιςςότερο, «τελικό αίτιο» τθσ 

μουςικισ του Messiaen είναι θ προςδοκϊμενθ μεταβολι τθσ ςυνείδθςθσ προσ τθν 

κατεφκυνςθ ενόσ μυςτικιςτικοφ βιϊματοσ του κείου, του απολφτου, τόςο ςτθν εγκόςμια 

παρουςία του όςο και ςτθν υπερβατικότθτά του. Ππωσ πολφ ςωςτά επιςιμανε θ de la 

Motte-Haber, το γεγονόσ καλείται να διαχειριςτεί μια αιςκθτικι τθσ επίδραςθσ. Θεωροφμε 

ωςτόςο ότι μια τζτοια αιςκθτικι δεν μπορεί να αρκεςτεί ςτθν απλι αναηιτθςθ των 

μουςικϊν μζςων πραγματοποίθςθσ τθσ εν λόγω επίδραςθσ, ιτοι, ουςιαςτικά, ςε μια 

«αιτιολογία» τθσ, οφτε ςε μια φαινομενολογία τθσ ίδιασ τθσ επίδραςθσ, αλλά οφείλει να 

κζςει το ερϊτθμα περί τθσ αναγκαιότητασ μιασ τζτοιασ επίδραςθσ από υπερβατολογικι 

ςκοπιά, τουτζςτιν από μία ςκοπιά που ανατρζχει ςε όρουσ δυνατότητασ. Με το ςυμφζρον 

αυτό, προβαίνουμε ςε μια εξζταςθ του μυςτικιςτικοφ φαινομζνου από τθ ςκοπιά τθσ 

νεότερθσ φιλοςοφίασ προκειμζνου κατόπιν να ςυνδζςουμε τθ ςυγκεκριμζνθ προβλθματικι 

με τθ μουςικι, αναηθτϊντασ το ςτοιχείο εκείνο που κα επιτρζψει τθν αναγκαία μετάβαςθ 

από το μυςτικιςτικό ςτο μουςικό και τθ διαμεςολάβθςι τουσ.  

Ξεκινοφμε με ζναν ςφντομο μα περιεκτικό φιλοςοφικό οριςμό του μυςτικιςμοφ: 

«Εμπειρία ενότθτασ του παντόσ και άρςθσ των ορίων του εγϊ, υπερ-κατθγορικότθτασ 

(άρνθςθ αρικμοφ, πολλαπλότθτασ, αντικειμενικότθτασ, χϊρου, χρόνου και αιτιότθτασ), 

αυξθμζνθσ ςυναιςκθματικότθτασ (αγάπθ, ζκςταςθ), πνευματικισ μεταςτροφισ 

(αυκεντικότθτα, αρμονία, μακαριότθτα), αταραξίασ (απάκεια), ςυνάμα όμωσ εμπειρία 

εγγφτθτασ του κανάτου και μοναχικότθτασ».4 Σφμφωνα με ζναν άλλο οριςμό, «μυςτικιςμόσ 

                                                 
2
 Helga de la Motte-Haber, «Zur „theologischen“ Musik Olivier Messiaens», ςτο: Chr. Wassermann Beirao, Th. 
D. Schlee και E. Budde (επιμ.), La Cité céleste. Olivier Messiaen zum Gedächtnis, Βερολίνο 2006, ς. 63-64· 
πρβλ. Sander van Maas, «Forms of Love: Messiaen’s aesthetics of éblouissement», ςτο: R. Sholl (επιμ.), 
Messiaen Studies, Cambridge 2007, ς. 81. 

3
 Olivier Messiaen, Conférence de Notre-Dame, Paris 1978, ς. 11.  

4
 A. Hügli και P. Lübcke (επιμ.), Philosophie-Lexikon, Reinbeck bei Hamburg 1997, ς. 438.  
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είναι μια οριςμζνθ κατεφκυνςθ τθσ κρθςκείασ, που μπορεί να υπάρξει και υπιρξε ςε κάκε 

κρθςκεία. Είναι μια μορφι ςτροφισ προσ τον εαυτό, μια μορφι αυτιςμοφ· όχι θ μαγικι 

μορφι, με τθν οποία ο άνκρωποσ εγκολπϊνεται τον κόςμο, αλλά μια ακόμα πιο 

ριηοςπαςτικι, όπου ο άνκρωποσ δια του μθδενόσ κακίςταται τα πάντα» (Van der Leeuw).5 

Η βιωματικι άρςθ των κατθγοριϊν «χϊροσ», «χρόνοσ» και «αιτιότθτα», ςτθν οποία 

αναφζρεται ο πρϊτοσ οριςμόσ, ςυνεπάγεται, με όρουσ τθσ φιλοςοφίασ του Schopenhauer, 

υπζρβαςθ του principium individuationis, δθλ. τθσ ατομικισ ςυνείδθςθσ, ςφςτοιχο τθσ 

οποίασ είναι θ ςυνείδθςθ ενόσ κόςμου που διζπεται ακριβϊσ από χϊρο, χρόνο και 

αιτιότθτα. Η μυςτικιςτικι αυτι υπζρβαςθ του principium individuationis ςυντελείται προσ 

τθν κατεφκυνςθ ενόσ υπερ-κατθγορικοφ απολφτου και τθσ ταφτιςθσ μαηί του ςτθν unio 

mystica. Συνεπιφζρει όμωσ ταυτόχρονα άρνθςθ τθσ δυνατότθτασ επιςτθμονικισ και 

φιλοςοφικισ γνϊςθσ6 και αναγκαςτικι προςφυγι τθσ ζκφραςθσ ςτο ςυμβολιςμό, τθν 

αλλθγορία, τθ μεταφορά, το αίνιγμα, ςε αυτό που ο William James αποκαλεί «χαρακτιρα 

του άφατου»7 και ο Jaspers «παραδοξότθτα τθσ ζκφραςθσ».8 Η μυςτικιςτικι άρνθςθ τθσ 

αντικειμενικότθτασ, περαιτζρω, ςχετίηεται με αυτό που ο τελευταίοσ φιλόςοφοσ 

χαρακτθρίηει «άρςθ του χάςματοσ υποκειμζνου-αντικειμζνου» (ι εγϊ και αντικειμζνου): 

«Ωσ εκ τοφτου κάκε τι μυςτικιςτικό ποτζ δεν ορίηεται ορκολογικά ωσ περιεχόμενο, αλλά 

μόνο ωσ βίωμα, δθλ. υποκειμενικά».9 Η δε κατάςταςθ τθσ unio mystica, του ζςχατου 

ςκοποφ τθσ μυςτικιςτικισ ηωισ, κακότι κατάςταςθ πλζον μθ αντικειμενικι, δεν μπορεί ςτθν 

πραγματικότθτα να χαρακτθριςτεί «οφτε ενεργθτικι, οφτε ενατενιςτικι».10 Η καλφτερθ 

περιγραφι τθσ επιτυγχάνεται με αρνιςεισ, κατά το πρότυπο τθσ αρνθτικισ κεολογίασ του 

Διονυςίου του Αεροπαγίτθ.11 

Η υπερ-κατθγορικότθτα τθσ μυςτικιςτικισ ςυνείδθςθσ υποδθλϊνει ουςιαςτικά μια 

ςυγκεκριμζνθ ςτάςθ του μυςτικιςτι απζναντι ςτθ ςωματικότθτά του. Ο φαινομενολογικόσ 

υπαρξιςμόσ, αρχισ γενομζνθσ από τον Heidegger και εκκινϊντασ από μια κριτικι ςτθν 

φυςικοεπιςτθμονικι, τθν ψυχολογιςτικι αλλά και ςτθν καντιανι υπερβατολογικι αντίλθψθ 

του χϊρου και του χρόνου, απο-αντικειμενοποιεί τα τελευταία κακιςτϊντασ τα 

καταςτατικζσ παραμζτρουσ τθσ ανκρϊπινθσ φπαρξθσ-ςτον-κόςμο. Ιδιαίτερα όςον αφορά 

τον χρόνο, αγαπθμζνο κζμα του Messiaen, από τον Heidegger και μετά αρχίηει να 

κατανοείται ωσ «χρονικότθτα», δθλ. ωσ τρόποσ φπαρξθσ ενόσ εγκόςμιου όντοσ που «το ίδιο 

είναι ο χρόνοσ και όχι ςτον χρόνο». Ωσ κινθτιρια δφναμθ τθσ ανκρϊπινθσ χρονικότθτασ 

ορίηεται θ «μζριμνα»,12 μια «εκςτατικι», όπωσ λζει ο Heidegger, κατάςταςθ 

προςανατολιςμζνθ ςτο μζλλον, που κακορίηει και τισ δφο άλλεσ διαςτάςεισ του χρόνου, το 

                                                 
5
 Ραρατίκεται ςτο: A. Diemer και I. Frenzel (επιμ.), Philosophie, Frankfurt 1967, ς. 182. 

6
 Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung II, Frankfurt 1986, ς. 782 κ.ε. 

7
 William James, Οι παραλλαγζσ τησ θρηςκευτικήσ εμπειρίασ (μτφρ. Β. Τομανάσ), τ. Βϋ, Ακινα 1999, διαλζξεισ 
16 και 17, ς. 157 κ.ε. 

8
 Karl Jaspers, Psychologie der Weltanschauungen, München (2

θ
 ζκδοςθ: 1994), ς. 87. 

9
 Π.π., ς. 85. 

10
 Π.π., ς. 89. 

11
 Βλ. Διονφςιοσ Αεροπαγίτθσ, Περί θείων Ονομάτων και Περί Μυςτικήσ Θεολογίασ, ςτο: J.-P. Migne (επιμ.), 
Ελληνική Πατρολογία (Patrologia Graeca), τ. 3, Ακινα 1988, ς. 585-1122. 

12
 M. Heidegger, Sein und Zeit, Tübingen (17

θ
 ζκδοςθ: 1993), 1

ο
 μζροσ, 6

ο
 κεφ., ς. 180 κ.ε. 
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παρελκόν και το παρόν. Η χρονικότθτα που αναπτφςςεται από τον εκςτατικό χαρακτιρα 

τθσ φπαρξθσ δεν είναι κάτι υπαρκτό, αλλά «εκχρονιςμόσ». Με τον J.-P. Sartre, ο οποίοσ 

διαφοροποιείται τόςο από τθν ιδζα ενόσ οικουμενικοφ χρόνου, όςο και από τθν ιδζα ενόσ 

αποκλειςτικά υποκειμενικοφ χρόνου, θ χρονικότθτα κεματοποιείται ςτο εςωτερικό μιασ 

φπαρξθσ που ωσ «δι’ εαυτόν» βρίςκεται ςε διαρκι ενταςιακι ςχζςθ με ζνα «κακ’ εαυτόν», 

το οποίο και προςπακεί να «εκμθδενίςει». Ο Sartre κατανοεί αυτό το «δι’ εαυτόν» ωσ ζνα 

«ον που είναι μπροςτά από τον εαυτό του», που «βρίςκεται το ίδιο εκτόσ του εαυτοφ του», 

δομϊντασ ζτςι τθν χρονικότθτά του ωσ πριν και μετά· κατανοεί όμωσ επιπλζον τισ τρεισ 

διαςτάςεισ του χρόνου οντολογικά ωσ «διαςτάςεισ τθσ εκμθδζνιςθσ». Η εκςτατικότθτα 

αυτι του «δι’ εαυτόν» ςυνδζεται περαιτζρω με τθν δυναμικότθτα τθσ χρονικότθτάσ του, με 

τθν δθμιουργικι τθσ αυκορμθςία.13  

Συνεπισ με το πρόγραμμά του για μια υπζρβαςθ τθσ εμπειριοκρατικισ και νοθςιαρχικισ 

πόλωςθσ υποκειμζνου-αντικειμζνου, ανκρϊπου και κόςμου,14 ο άλλοσ Γάλλοσ υπαρξιςτισ 

φαινομενολόγοσ M. Merleau-Ponty ερμθνεφει τον χρόνο υπερβατολογικά όχι μόνο ωσ όρο 

δυνατότθτασ τθσ ςχζςθσ του ανκρϊπου, που εδϊ κατανοείται ωσ ενςϊματο ον, με τον 

κόςμο, αλλά και ωσ όρο δυνατότθτασ μιασ απεριόριςτθσ, ανοικτισ δυνατότθτασ δράςθσ 

μζςα ςτον κόςμο. Η προνομιακι ςχζςθ του παρόντοσ απζναντι ςτισ άλλεσ διαςτάςεισ του 

χρόνου, ζγκειται ακριβϊσ ςτθν «διαφάνειά» του ςε ςχζςθ με αυτζσ τισ δυνατότθτεσ και 

ςτθν «υπερβατικότθτά» του ςε ςχζςθ με το παρελκόν και το μζλλον. Σε κάκε περίπτωςθ, ο 

χρόνοσ εδϊ κακίςταται πρωταρχικόσ όροσ δυνατότθτασ φπαρξθσ ενόσ ηωντανοφ ςϊματοσ 

ςφςτοιχο του οποίου είναι, και απζναντι ςτο οποίο διανοίγεται ζνασ δεκτικόσ τθσ δράςθσ 

του κόςμοσ.15 

Η πιο ιςχυρι ωςτόςο ςφνδεςθ του χρόνου με το ςϊμα, τθσ χρονικότθτασ με τθν 

ςωματικότθτα, εντοπίηεται ςτο ζργο ενόσ από τουσ πρωταγωνιςτζσ τθσ νεότερθσ 

φιλοςοφικισ ανκρωπολογίασ, του Helmuth Plessner. Ο Plessner επιχειρεί μιαν 

επαναςφνδεςθ τθσ προβλθματικισ του ανκρϊπου με τθν προβλθματικι του ηωντανοφ 

οργανιςμοφ εν γζνει υπό ζνα πρίςμα που υπερβαίνει τόςο το φυςιοκρατικό εμπειριςμό όςο 

και τθ μεταφυςικι. Κεντρικι ζννοια τθσ φιλοςοφικισ ανκρωπολογίασ του, που ερείδεται 

ςτθ βάςθ μιασ φιλοςοφικισ βιολογίασ, αποτελεί θ ζννοια τθσ «υπαρκτικισ κετικότθτασ», 

τθσ Positionalität, που εκφράηει τθ δομικι ςχζςθ ενόσ οργανιςμοφ προσ το περιβάλλον του. 

Η χωρικότθτα και θ χρονικότθτα κατανοοφνται ςτο πλαίςιο αυτό ωσ καταςτατικζσ ιδιότθτεσ 

τθσ υπαρκτικισ κετικότθτασ. Η χρονικότθτα, ςυγκεκριμζνα, του ηωντανοφ οργανιςμοφ 

προςεγγίηεται ωσ εξισ: «Κακόςον το ηωντανό ςϊμα είναι τοποκετθμζνο ςτον εαυτό του 

(χωρικά) και με αυτό τον χαρακτιρα τθσ υπαρκτικισ κετικότθτασ ςυνιςτά ζνα ςϊμα που 

καταλαμβάνει χϊρο, είναι ςτθν πραγματικι του φπαρξθ δυνθτικό, προθγείται του ίδιου του 

τοφ εαυτοφ. Από τισ ςυνδεδεμζνεσ με τον χϊρο ουςιϊδεισ ιδιότθτεσ τθσ υπαρκτικισ κζςθσ 

μπορεί να προςδιοριςτεί ουςιωδϊσ θ ςφνδεςθ του ηωντανοφ ςϊματοσ με τον χρόνο. 

                                                 
13

 J.-P. Sartre, L’être et le néant, Paris 1943, 2
ο
 μζροσ, κεφ. II, ς. 142 κ.ε. 

14
 Βλ. Α. Μουρίκθ, «Μια φιλοςοφία τθσ ζκφραςθσ: επιςτροφι ςτθν λαλιά – επιςτροφι ςτα ίδια τα πράγματα», 
επίμετρο ςτο: Μ. Μερλϊ-Ροντφ, Σημεία (μτφρ. Γ. Φαράκλασ), Ακινα 2005. 

15
 M. Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Paris 1945, 3

ο
 μζροσ, κεφ. II, ς. 471 κ.ε. 
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Συνεπϊσ, θ ςφνδεςθ με τον χρόνο ανικει ςτθν ίδια τθν υπαρκτικι κετικότθτα. Ωσ ηωντανό 

ςϊμα, ο οργανιςμόσ βρίςκεται όχι μόνο ςτον χϊρο αλλά και ςτον χρόνο, δεν κακορίηεται 

απλά όπωσ κάκε πράγμα χρονικά, μζςα ςτο χρόνο, ςε οποιονδιποτε ι ςε κάκε χρόνο, αλλά 

είναι ζγχρονο από τθν ίδια του τθ φφςθ».16 Αν τϊρα ο άνκρωποσ οριςτεί, ςφμφωνα με τον 

Plessner, ωσ «ζκκεντρθ υπαρκτικι κετικότθτα», τουτζςτιν ωσ υπαρκτικι κετικότθτα που 

ζχει ςυνείδθςθ του εαυτοφ τθσ ωσ τζτοιασ, τότε μπορεί να οριςτεί και ωσ το ενςϊματο 

εκείνο ον που ζχει επίγνωςθ τθσ καταςτατικισ του χρονικότθτασ.  

Τα παραπάνω μποροφν να μασ δϊςουν ζνα νζο πλαίςιο κατανόθςθσ του μυςτικιςτικοφ 

φαινομζνου. Η μυςτικιςτικι υπζρβαςθ του χϊρου, του χρόνου και τθσ πολλαπλότθτασ που 

κακιςτοφν δυνατι, αποδεικνφεται εδϊ ταυτόςθμθ με τθν υπζρβαςθ τθσ ςωματικότθτασ ωσ 

ςχζςθσ ενόσ ζμβιου ςϊματοσ με το περιβάλλον του και ςυγκεκριμζνα ωσ ςχζςθσ ενόσ 

ζκκεντρου ζμβιου ςϊματοσ (του ανκρϊπου) με τον κόςμο του. Η μυςτικιςτικι κατάςταςθ 

είναι κατάςταςθ απολφτωσ μθ πρακτικι ι κατάςταςθ απόλυτθσ απραξίασ, βίωμα πλιρουσ 

ακφρωςθσ κάκε ζννοιασ χωρικοφ ι χρονικοφ προςανατολιςμοφ, μια κατάςταςθ ιδιάηουςασ 

ευδαιμονίασ που προκφπτει από τθν άρςθ τθσ «μζριμνασ», ςυνϊνυμθσ αυτοφ του 

προςανατολιςμοφ. Το ηθτοφμενο, τϊρα, δεν είναι θ ςυμβολικι μουςικι ζκφραςθ αυτισ τθσ 

κατάςταςθσ, αλλά θ δυνατότθτα πρόκλθςισ τθσ μζςω τθσ μουςικισ, κατά τθν επικυμία 

τουλάχιςτον του Messiaen. Αυτό μασ φζρνει ςτο επόμενο βιμα που είναι θ διερεφνθςθ τθσ 

ςχζςθσ τθσ μουςικισ με τθν ανκρϊπινθ ςωματικότθτα.  

Και ςε αυτό το ηιτθμα απάντθςθ μποροφμε να βροφμε ςτθ φιλοςοφικι ανκρωπολογία 

του Plessner και ειδικότερα ςτα κείμενα εκείνα που αφοροφν τθ μουςικι. Επιχειρϊντασ μια 

φαινομενολογικι προςζγγιςθ του μουςικοφ ιχου ςε αντιπαράκεςθ με το χρϊμα, ο Plessner 

επιςθμαίνει δφο διαςτάςεισ του ιχου που τον διαφοροποιοφν από το τελευταίο: (α) τθν 

δυνατότθτα παραγωγισ του και (β) τθν ιδιότθτα απόςταςθσ-εγγφτθτασ ςε ςχζςθ που το 

παράγον ςϊμα. Αμφότερεσ τϊρα αυτζσ οι «ςτιγμζσ *...+ διαςαφθνίηουν τθν ιδιάηουςα ςχζςθ 

του ανκρϊπινου υποκειμζνου προσ το ςϊμα του»,17 δθλαδι τθν απόςταςθ του «ζχειν-

ςϊμα» και τθν εγγφτθτα του «είναι-ςϊμα». Οι ιδιότθτεσ αυτζσ του ιχου ςυνδζονται με τον 

φαινομενολογικό του «όγκο» (Volumenosität), τθ φαινομενολογικι του «χωρικότθτα» 

(Räumigkeit) ςε αντίκεςθ με το χρϊμα το οποίο γίνεται πάντοτε αντιλθπτό ωσ επιφάνεια, 

ωσ απζναντι, ωσ «εκτατό ποιόν» (όροσ του Stumpf). Οι προκείμενεσ αυτζσ οδθγοφν τον 

Plessner ςτο ακόλουκο ςυμπζραςμα: «Ανεξάρτθτα από το είδοσ τθσ παραγωγισ τουσ, 

άςχετα ςυνεπϊσ από τθν φωνθτικι ι ενόργανθ προζλευςι τουσ, οι ιχοι δφνανται μζςω του 

ογκϊδουσ τουσ να αςκιςουν δραςτικι ι καταλυτικι επίδραςθ ςτθ ςτάςθ και τθν 

κινθςιολογία του ςϊματοσ. Είναι ςφμμορφοι τησ ενςώματησ θζςησ του ανθρώπου. Το 

ογκϊδεσ του ιχου “ταιριάηει” ςτο ογκϊδεσ του ςϊματόσ μασ και του εν-τω-ςϊματι-είναι. Το 

ςϊμα ανταποκρίνεται ςτουσ ιχουσ ωσ αντθχείο».18 Η ςωματικι επίδραςθ των ιχων 

ςχετίηεται με αυτό που ο Plessner αποκαλεί «ωςτικι αξία» τουσ (Impulswert), αποφςα ςτα 

                                                 
16

 H. Plessner, Die Stufen des Organischen und der Mensch. Einleitung in die philosophische Anthropologie 
(Gesammelte Schriften [GS] IV), Frankfurt 2003, ς. 237. 

17
 Plessner, ό.π. (GS VII), ς. 187 («Zur Anthropologie der Musik»). 

18
 Π.π., ς. 189. 
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χρϊματα. Στθ μουςικϊσ διαμορφωμζνθ κίνθςι τουσ, οι ζχοντεσ «ωςτικι αξία» ιχοι 

κατανοοφνται ωσ «χειρονομίεσ» με τισ οποίεσ ο ακροατισ ςυμπορεφεται και από τισ οποίεσ 

ςυμπαραςφρεται. Ο χαρακτιρασ «χειρονομίασ» των μουςικϊν κινιςεων ςυνδζει, όπωσ 

ιςχυρίηεται ο Plessner, τθν μουςικι με τθν «περιοχι τθσ ςυμπεριφοράσ και τθσ αγωγισ».19 

Σε αντίκεςθ με τα χρϊματα, οι ιχοι μποροφν ςτο εςωτερικό μελωδικϊν και αρμονικϊν 

ςυναρτιςεων να αποκτιςουν, επιπλζον, δυναμικι αξία ι αξία τονικισ κατεφκυνςθσ. Πλα 

τα παραπάνω εξθγοφν το γεγονόσ ότι από όλεσ τισ τζχνεσ μόνο θ μουςικι μπορεί να 

εκφραςτεί ςε κινιςεισ του ςϊματοσ: ο Plessner φζρνει ωσ χαρακτθριςτικά παραδείγματα το 

χορό και τθ διεφκυνςθ ορχιςτρασ.  

Σε αντίκεςθ λοιπόν με τουσ ιχουσ, τα χρϊματα χαρακτθρίηονται από τθν αδυναμία 

ωςτικισ και δυναμικισ επενζργειασ ςτθ ςωματικότθτα, είναι, παραδόξωσ, περιςςότερο 

«άυλα» από τουσ ιχουσ. Το γεγονόσ κα μποροφςε να μασ προςφζρει ζνα πικανό 

ερμθνευτικό πλαίςιο για τθν επίμονθ αναφορά του Messiaen ςτθ χρωματικι διάςταςθ των 

κλιμάκων και των αρμονικϊν ςυμπλεγμάτων τθσ μουςικισ του. Σκοπόσ του είναι ακριβϊσ 

μια οριςμζνθ «αποχλοποίθςθ» τθσ μουςικισ κατά τρόπο που να οδθγεί τον ακροατι που 

ςυμπορεφεται μαηί τθσ, και που ςφμφωνα με τον Plessner δεν μπορεί παρά να 

ςυμπορεφεται μαηί τθσ, ςε μια κατάςταςθ οιονεί υπζρβαςθσ τθσ ςωματικισ βαρφτθτασ· 

βαρφτθτα τθν οποία υπογραμμίηει άλλωςτε κάκε μουςικι με ςαφζσ ρυκμικό προφίλ, με 

ζνα ρυκμικό προφίλ δθλαδι ςτο οποίο το ςϊμα μπορεί να ανταποκρικεί εκφράηοντάσ το 

κινθτικά. Πλθ θ ρυκμολογία του Messiaen κινείται προσ τθν αντίκετθ κατεφκυνςθ, προσ τθν 

κατεφκυνςθ δθλαδι τθσ ελάχιςτθσ δυνατισ ρυκμικισ ϊςθσ, τθσ αδυναμίασ πρόβλεψθσ τθσ 

επόμενθσ ρυκμικισ ςτιγμισ και τθν ωσ εκ τοφτου ακφρωςθ τθσ ρυκμικισ προςμονισ.  

Η ωςτικότθτα ωςτόςο τθσ μουςικισ δεν εξαντλείται ςτθ ρυκμικότθτά τθσ. Σε αντίκεςθ 

με τα χρϊματα, μόνον οι ιχοι μποροφν να ςυναρκρωκοφν ςε μελωδικζσ κινιςεισ και 

αρμονικά ςυμπλζγματα με δυναμικό χαρακτιρα, με χαρακτιρα δθλαδι ζνταςθσ και 

χαλάρωςθσ, όπωσ επιςθμαίνει ο Plessner. Το γεγονόσ είναι ιδιαίτερα προφανζσ ςτθ 

μουςικι τθσ λειτουργικισ τονικότθτασ και, όπωσ προείπαμε, προςκζτει ςτθ ρυκμικι ωςτικι 

αξία των ιχων μια επιπλζον τονικι δυναμικι αξία, αξία τονικισ κατεφκυνςθσ: δεν ζχουμε 

δθλαδι εδϊ μόνο ςχζςθ ιςχυροφ-αςκενοφσ αλλά και διαφωνίασ-ςυμφωνίασ, τόςο ςε 

επίπεδο διαςτθμάτων όςο και ςε επίπεδο αρμονικϊν λειτουργιϊν (βλ. λ.χ. ςχζςθ 

δεςπόηουςασ-τονικισ). Πλθ θ ςυηιτθςθ περί διαφωνίασ και ςυμφωνίασ ςτθ ηωγραφικι και 

οι εν γζνει προςπάκειεσ προςομοίωςθσ τθσ ηωγραφικισ ςτθ μουςικι είναι ςτο εςωτερικό 

τθσ «κριτικισ των αιςκιςεων» του Plessner εντελϊσ ανυπόςτατεσ, ζχουν μάλλον 

μεταφορικι παρά κυριολεκτικι αξία.  

Επιςτρζφοντασ ςτον Messiaen, ςυνειδθτοποιοφμε ότι θ οργάνωςθ του τονικοφ υλικοφ 

του αποςκοπεί ςτθν αναίρεςθ τθσ τονικισ δυναμικισ αξίασ των ιχων, με τρόπο που, 

φυςικά, διαφοροποιείται από τισ ατονικζσ μεκόδουσ. Η τονικι αποδυνάμωςθ των φκόγγων 

των κλιμάκων «περιοριςμζνθσ μεταφοράσ» εκφράηεται με χαρακτθριςτικό τρόπο ςτθν 

απουςία λειτουργίασ δεςπόηουςασ: ςτο επίκεντρο των τρόπων αυτϊν βρίςκεται ο φκόγγοσ 

που απζχει τρίτονο και όχι μια πζμπτθ κακαρι από τον κεμζλιο. Εννοείται ότι και όλεσ οι 

                                                 
19

 Π.π., ς. 197. 
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ςυγχορδίεσ που προκφπτουν από αυτό το υλικό χαρακτθρίηονται από ζλλειψθ τονικισ 

τάςθσ ι λειτουργικισ αναφοράσ. Η μουςικι του Messiaen αρκρϊνεται ςε μια ιδιάηουςα 

τονικι «ακινθςία», ςε μια ζλλειψθ τονικισ κατεφκυνςθσ ι τονικισ «βαρφτθτασ», ςε μια 

δεφτερθ υπονόμευςθ τθσ «ωςτικισ αξίασ» των ιχων ςε επίπεδο τονικότθτασ που 

προςτίκεται ςτθν αντίςτοιχθ ςε επίπεδο ρυκμοφ. Πλα αυτά υπογραμμίηονται και από τθν 

ιδιάηουςα μορφολογία τθσ μουςικισ του Messiaen που καταργεί κάκε ζννοια οργανικισ 

λειτουργικότθτασ και μορφικισ δυναμικισ. Η μυςτικιςτικι υπζρβαςθ τθσ ςωματικότθτασ 

όχι μόνο βρίςκει ςε όλα αυτά τθν καλφτερθ δυνατι ζκφραςι τθσ, αλλά και αποκτά τθ 

μουςικι δυνατότθτά τθσ. 

Ρρζπει ωςτόςο να επιςθμανκεί ότι ο μουςικόσ μυςτικιςμόσ είναι ανεπίτευκτοσ ςτο 

πλαίςιο τθσ ατονικότθτασ.20 Μυςτικιςμόσ εν γζνει ςθμαίνει υπζρβαςθ τθσ ςωματικισ 

ςυνκικθσ ςτο εςωτερικό τθσ ςωματικισ ςυνκικθσ, είναι πρωτίςτωσ βίωμα ι «αυξθμζνθ 

ςυναιςκθματικότθτα» (αγάπθ, ζκςταςθ). Θα μποροφςε να κατανοθκεί με όρουσ 

«προςδιοριςμζνθσ» και όχι απόλυτθσ άρνθςθσ τθσ ςωματικότθτασ.21 Επιδιϊκει υπζρβαςθ 

του χρόνου όχι προσ τθ μεριά τθσ φυςικομακθματικισ αχρονίασ, αλλά προσ τθ μεριά τθσ 

βιωμζνθσ αιωνιότθτασ ωσ πλθρότθτασ του χρόνου, υπζρβαςθ του χϊρου προσ τθν 

κατεφκυνςθ ενόσ απείρου όχι απλϊσ νοθτοφ, αφθρθμζνου, αλλά βιωμζνου, ςυνιςτά 

επίτευξθ, με τα λόγια του Kant, όχι ενόσ μακθματικοφ (ποςοτικοφ), αλλά ενόσ δυναμικοφ 

(ποιοτικοφ/ςυναιςκθματικοφ) υψθλοφ.22 Η ατονικι «αποχλοποίθςθ» ι 

«αποςωματοποίθςθ» τθσ μουςικισ επιδιϊκει και επιτυγχάνει τθν απόλυτη άρνηςη του 

προςδιοριςμζνου ςυναιςκιματοσ και τθν ανόρκωςθ προσ τθν κακαρι ςκζψθ. Η 

κρθςκευτικότθτά τθσ είναι αςκθτικι και κεωρθςιακι, μυςτικιςτικι με τθν εγελιανι ζννοια 

τθσ υπζρβαςθσ του πεπεραςμζνου τθσ διάνοιασ προσ τθν κατεφκυνςθ τθσ απειρότθτασ του 

κεωρθςιακοφ Λόγου.23  

                                                 
20

 Η εκςτατικότθτα τθσ (φυςικά ατονικισ) μουςικισ του Ξενάκθ, τθν οποία φζρνει ςτο προςκινιο ο Μάκθσ 
Σολωμόσ ςτο βιβλίο του Ιάννησ Ξενάκησ. Το ςφμπαν ενόσ ιδιότυπου δημιουργοφ (μτφρ. Τ. Ρλυτά), Ακινα 
2008, ς. 155-159, είναι, όπωσ πολφ ςωςτά επιςθμαίνει, ενφπαρκτθ με μία ζννοια μθ μυςτικιςτικι: «Δεν κα 
ζπρεπε να ςυγχζουμε τθ δεξιοτεχνία που ωκεί τον ερμθνευτι να ξεπεράςει τον εαυτό του και, γενικότερα, 
τθν ζκςταςθ που προκαλοφν οι χειρονομίεσ του Ξενάκθ, οι οποίεσ είναι εγγεγραμμζνεσ κατευκείαν ςτθ 
μουςικι του, με μια αναηιτθςθ τθσ υπερβατικότθτασ. Συχνά, το ςωματικό κατόρκωμα, ςτθ μουςικι ι 
αλλοφ, παίρνει τθν ζννοια τθσ ζκςταςησ κατά τθν ετυμολογία τθσ λζξθσ: το να ςτακεί κανείσ ζξω από τον 
εαυτό του και, επομζνωσ, από το ςϊμα. Με τθ δεξιοτεχνία, ο Ξενάκθσ δεν αναηθτά μια πνευματικότθτα: 
βεβαίωσ, κουράηει το ςϊμα, όχι όμωσ με τον τρόπο των ςουφιτϊν μουςικϊν, οι οποίοι αναηθτοφν τθν 
εκμθδζνιςθ του ςϊματοσ που κα τουσ οδθγιςει ςτο υπερπζραν. *...+ Με τον Ξενάκθ μζνουμε ςτα όρια του 
ςϊματοσ, του ςϊματόσ μασ *...+». Η εκςτατικι μζκθ τθσ ατονικισ μουςικισ ενόσ Ξενάκθ είναι, όπωσ 
επιςθμαίνεται, διονυςιακι, επουδενί μυςτικιςτικι-υπερβατικι.  

21
 Ο όροσ «προςδιοριςμζνθ άρνθςθ» προζρχεται από τον τον Hegel. Βλ. G. W. F. Hegel, Wissenschaft der Logik 
I (Werke, 5), Frankfurt (3

θ
 ζκδοςθ: 1993), ς. 49: «ςτο αποτζλεςμα περιζχεται ουςιωδϊσ αυτό του οποίου 

είναι αποτζλεςμα *...+. Εφόςον το αποτζλεςμα, θ άρνθςθ, είναι προςδιοριςμζνη άρνθςθ, ζχει ζνα 
περιεχόμενο. Ρρόκειται για μια νζα ζννοια, μια ζννοια όμωσ ανϊτερθ, πλουςιότερθ από τθν προθγοφμενθ, 
διότι ζχει εμπλουτιςτεί από τθν άρνθςθ ι το αντίκετο τθσ προθγοφμενθσ ζννοιασ και ςυνεπϊσ περιζχει 
αυτιν αλλά και περιςςότερα από αυτιν και αποτελεί τθν ενότθτα αυτισ και του αντίκετοφ τθσ». 

22
 Im. Kant, Kritik der Urteilskraft §28, Frankfurt (13

θ
 ζκδοςθ 1994), ς. 184 κ.ε.

 

23
 Σε αντίκεςθ με τθ διάνοια (Verstand) το κεωρθςιακό (das Spekulativ) «ςυνίςταται ςτθν ενότθτα των 
αντιτικζμενων ι ςτθν αντίλθψθ του κετικοφ ςτο αρνθτικό» (Hegel, ό.π., ς. 52)· για τθ διάνοια, ςφμφωνα 
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Σε καμία περίπτωςθ δεν μπορεί με τα μζςα τθσ ατονικισ μουςικισ να επιτευχκεί εκείνο 

το ιδιότυπο «κάμβοσ» (éblouissement) που προκφπτει από τον «ιμπρεςιονιςτικό» χειριςμό 

ςυγχορδιϊν που αποκτοφν το «χρϊμα» τουσ, ουςιαςτικά τθν ιδιαίτερθ «θχθτικι ποιότθτά» 

τουσ, ωσ αρμονικζσ αρκρϊςεισ τρόπων που λειτουργοφν ωσ πραγματικζσ «προςδιοριςμζνεσ 

αρνιςεισ» τθσ τονικότθτασ του μείηονοσ και του ελάςςονοσ. Η δε χαρακτθριςτικι για τον 

Messiaen επιςτράτευςθ ορκολογικϊν μζςων για τθν επίτευξθ ανορκολογικϊν ςκοπϊν, 

μπορεί να κατανοθκεί αφενόσ ωσ απαραίτθτοσ όροσ οργανωμζνθσ άρκρωςθσ τθσ 

μυςτικιςτικά προςανατολιςμζνθσ «προςδιοριςμζνθσ άρνθςθσ» τθσ τονικισ παράδοςθσ, 

αφετζρου ωσ μια ςτάςθ κυςίασ τθσ αυκαίρετθσ υποκειμενικότθτασ προσ επίτευξθ μιασ, εδϊ 

κεολογικά κατανοοφμενθσ, «υπερπροςωπικισ αντικειμενικότθτασ» (transpersonale 

Objektivität), τθν οποία θ de la Motte-Haber ςχετίηει με τθν ιδιότυπθ κρθςκευτικότθτα 

μουςικϊν ρευμάτων του 20οφ αιϊνα. Ρροσ επίρρωςθ των εδϊ καταγεγραμμζνων απόψεων, 

τισ ολοκλθρϊνουμε με μία ακόμα παράκεςθ από τθν παραπάνω ςυγγραφζα: «Η επινόθςθ 

αυςτθρϊν μουςικϊν τάξεων *Ordnungen+ είναι τυπικι για τθ ςκζψθ πολλϊν ςυνκετϊν ςτον 

20ό αιϊνα, ςπάνια ωςτόςο επετεφχκθ ςφνδεςθ αυτϊν των τάξεων με άμεςεσ αιςκθτζσ 

επιδράςεισ. Τθ ςφνδεςθ ορκολογικότθτασ και αιςκθτότθτασ ίςωσ εγγυάται μόνο το ζργο 

του Messiaen, κακϊσ οι αφθρθμζνοι κανόνεσ χρθςιμεφουν ωσ φορείσ ενόσ επιφαινομζνου 

με μια εξωτερικι εμφάνιςθ γοθτευτικά πολφχρωμθ. Οι αυςτθροί νόμοι ςχθματίηουν μόνο 

τθν ςκαλωςιά μιασ θχθτικισ ςφνκεςθσ, τθσ οποίασ θ ενόργανθ και θχθτικι διαμόρφωςθ δεν 

περιφρονεί ακόμα και απόθχουσ του θδζωσ –ςκεφτείτε τισ παραγόμενεσ από το δεφτερο 

τρόπο ςυγχορδίεσ προςτικζμενθσ ζκτθσ. Αυτοί οι κανόνεσ ςχθματίηουν οιονεί μια βακιά 

δομι, που ωςτόςο δεν γίνεται αντιλθπτι ςε πρϊτο πλάνο. Αποτελοφν οιονεί προχποκζςεισ 

όπωσ οι φυςικοί νόμοι για τον ζναςτρο ουρανό. Η επίδειξι τουσ δεν είναι ςκοπόσ τθσ 

ςφνκεςθσ».24 

 

 

                                                 
πάντα με τον Hegel, «το κεωρθςιακό είναι ζνα μυςτιριο» [Vorlesungen über die Philosophie der Religion II 
(Werke, 17), Frankfurt (3

θ
 ζκδοςθ: 1996), ς. 535].  

24
 Helga de la Motte-Haber, «Grenzüberschreitung als Sinngebung in der Musik des 20. Jahrhunderts», ςτο: H. 
de la Motte-Haber (επιμ.), Musik und Religion, Laaber (2

θ
 ζκδοςθ: 2003), ς. 287-321. 
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SANDER VAN MAAS 

 

Το φςτερο φφοσ του Messiaen 

 

 
«Στο τζλοσ τθσ ηωισ του, όταν [ο Seneca] κα ζχει όλον τον κόςμο μπροσ ςτα μάτια του  

–τθν τάξθ και τισ κλίψεισ και τθν λαμπρότθτά του– χάριν ςε αυτι τθ μεγάλθ κζα από ψθλά,  

αυτι τθν ανφψωςθ ςτθν κορυφι του κόςμου, ςτο consortium Dei, που του δόκθκε από τθ ςπουδι τθσ φφςθσ,  

ο ςοφόσ κα είναι ελεφκεροσ να διαλζξει αν κα ηιςει ι κα πεκάνει» 

Michel Foucault 

 

1. Θρθςκευτικι τζχνθ και το ηιτθμα του χρόνου 

Ποιοσ είναι ο ρόλοσ του χρόνου ςτο ζργο ενόσ κρθςκευτικοφ καλλιτζχνθ; Σο ερϊτθμα αυτό κα 

κακοδθγιςει τουσ ςυλλογιςμοφσ μου ςτο θμίωρο που ακολουκεί. 

Για τουσ περιςςότερουσ κρθςκευτικοφσ καλλιτζχνεσ κάποια ςχζςθ με το αιϊνιο, δθλαδι 

με το ευκζωσ αντίςτροφο του χρόνου, δείχνει να αποτελεί μζροσ του δθμιουργικοφ τουσ 

προγράμματοσ. Σα ζργα κρθςκευτικισ τζχνθσ ςυχνά αποςκοποφν ςτο να εκφράςουν, να 

ςυμβολίςουν, να καταςτιςουν αλλθγορικι ι ακόμθ και να ςυλλάβουν κάποια πτυχι των 

άχρονων βαςιλείων τθσ νιρβάνα, των ουρανϊν, τθσ μυςτικιςτικισ ζνωςθσ κ.ά. Πιο ζντονα 

διατυπωμζνο, κα μποροφςε κανείσ να ιςχυριςτεί ότι θ κρθςκευτικι τζχνθ εξαρτάται από τθν 

αιωνιότθτα εξ οριςμοφ και ότι, ςυνεπϊσ, οι χρονικζσ πτυχζσ δεν κα ζπρεπε να ζχουν λόγο 

ςτθν κρθςκευτικι τζχνθ. Αποφαςιςτικι ςθμαςία ζχει θ ςχζςθ με το αιϊνιο.1 

Από αυτι τθν άποψθ προκαλεί ζκπλθξθ να ανακαλφπτει κανείσ ότι κάποιοι φιλόκρθςκοι 

καλλιτζχνεσ δείχνουν γοθτευμζνοι με τον χρόνο και τθν χρονικότθτα. Ο Γάλλοσ ςυνκζτθσ 

Olivier Messiaen είναι μια τζτοια περίπτωςθ. Θεωροφςε τον εαυτό του «ρυκμικιςτι», χειριςτι 

του χρόνου μάλλον παρά «compositeur de musique». Αφιζρωςε πολλοφσ τόμουσ πάνω ςε 

κεωρίεσ περί ρυκμοφ (περί τονιςμοφ, μζτρου, τρόπων κ.ο.κ.) και ςε φιλοςοφίεσ περί χρόνου 

(από τον Bergson ςτον Bachelard και πιο πζρα). Ωσ καίρια ςυνειςφορά του ςτθν ιςτορία τθσ 

μουςικισ του 20οφ αιϊνα κεωροφςε τθν εργαςία του πάνω ςτο χρόνο και το ρυκμό, 

αναπτφςςοντασ τισ ζννοιζσ τουσ ακόμα εκτενζςτερα απ’ ό,τι προκάτοχοί του όπωσ ο Debussy 

και ο Stravinsky. ΢τθ μουςικι του ο Messiaen ανζπτυξε ζνα πλικοσ πρωτότυπων τεχνικϊν για 

τον εμπλουτιςμό τθσ χρονικισ και ρυκμικισ πλαςτικότθτασ, όπωσ οι προςτικζμενεσ αξίεσ 

(valeurs ajoutées), τα personnages rythmiques και οι ςυμμετρικζσ αντιμετακζςεισ. 

Αν αποδεχτοφμε τθν ομολογία του Messiaen πωσ ζςχατοσ ςτόχοσ τθσ τζχνθσ του υπιρξε ο 

φωτιςμόσ των κεολογικϊν αλθκειϊν τθσ Κακολικισ πίςτθσ, δθλαδι ότι κεωρεί τον εαυτό του 

κρθςκευτικό καλλιτζχνθ, το ηθτοφμενο τότε είναι πϊσ το ζργο του ςχετίηεται με τθν 

αιωνιότθτα. 

Για να απαντιςω ςε αυτό το ερϊτθμα κα ακολουκιςω μιαν άλλθ πορεία από τθν 

                                                      
1
 Πρβλ. το ζργο του Burcht Pranger για τθ νεκρι φφςθ. 
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ςυνθκιςμζνθ. Θ πάγια εκτίμθςθ για τθ ςχζςθ του Messiaen με τθν αιωνιότθτα και τθν 

αχρονία είναι ότι το ζργο του προςπακεί να μεταβιβάςει μια ζννοια χρονικισ ςτάςθσ 

χρθςιμοποιϊντασ ζνα πλικοσ ςυμμετρικϊν και ομογενοποιϊν τεχνικϊν (λ.χ. προςκετικό 

ρυκμό βαςιςμζνο ςε ομοιογενείσ μετριςεισ) ι ματαιϊνοντασ τθν γραμμικι αίςκθςθ του 

χρόνου μζςω χρονικϊν μπλοκ και αιφνίδιων προςπελάςεων. Τπάρχει, εντοφτοισ, ζνα άλλο 

επίπεδο όπου τα ζργα τζχνθσ, ο χρόνοσ και θ αιωνιότθτα ςυςχετίηονται και το οποίο ςυχνά 

παραβλζπεται ωσ πεδίο ζρευνασ: θ προνομιακι κζςθ του γιρατοσ και τθσ «υςτερότθτασ» 

όςον αφορά τθ διαφάνεια (diaphany) του χρόνου. 

΢τα γραπτά του Adorno αυτι θ κεματικι αναφζρεται ωσ Spätstil ι «φςτερο φφοσ». Πιο 

ςυγκεκριμζνα, θ ζννοια αυτι εκφράηει τθν ιδζα ότι ζργα τζχνθσ που ανικουν ςτθν τελευταία 

περίοδο τθσ δθμιουργικισ ηωισ ενόσ καλλιτζχνθ, όπωσ θ Τζχνθ τθσ Φοφγκασ του Bach ι θ 

«τρίτθ περίοδοσ» του Beethoven, ςυχνά εμφανίηουν ζναν τυπικό χαρακτιρα –ακόμα και ζναν 

χαρακτιρα per se. Επιπροςκζτωσ, εκφράηει τθν ιδζα ότι αυτόσ ο χαρακτιρασ κατά κάποιο 

τρόπο ςχετίηεται με ζνα (μουςικό) περιεχόμενο που χριηει ερμθνείασ με όρουσ μιασ 

επικυμθτισ αξίασ, όπωσ βάκοσ, ςοφία, ελευκερία ι ακόμθ εξορία. 

Σι παρατθροφμε εκ πρϊτθσ όψεωσ ςτον Messiaen; Εμφανίηει το ζργο του κάποιο ιδιαίτερο 

φςτερο φφοσ; Μάλλον όχι. Γιατί λίγοι ςυνκζτεσ ςτον 20ό αιϊνα κατζδειξαν το πλιρωσ 

ανεπτυγμζνο φφοσ τουσ τόςο νωρίσ όςο ο Messiaen, ο οποίοσ ςτθ δεφτερθ δεκαετία τθσ ηωισ 

του ςυνζκεςε ςτοιχεία που επιςτρζφουν ςτα πιο τελευταία του ζργα ςα να είχαν γραφεί τθν 

ίδια εκείνθ περίοδο. Αν και πολφπλευρο από πολλζσ απόψεισ, το φφοσ του Messiaen 

παραμζνει αξιοςθμείωτα ςτακερό και, ςε βακφτερο επίπεδο, δείχνει να αντιςτζκεται ςτθν 

περιοδολόγθςθ. Από τθν άλλθ, όπωσ επιςιμαναν πολλοί ςχολιαςτζσ, τα πράγματα άρχιςαν 

πράγματι να αλλάηουν ςτο ζργο του μόλισ ολοκλιρωςε τθν όπερά του Saint François d’Assise 

το 1983. Μια τζτοια αλλαγι εμφανίηεται ακόμθ πιο ενδιαφζρουςα ςτουσ κρθςκευτικοφσ παρά 

ςτουσ δικεν κοςμικοφσ ςυνκζτεσ. Διότι τι κα μποροφςε αυτι θ αλλαγι να ςυνεπάγεται με 

όρουσ ςχζςθσ προσ το αιϊνιο; 

Ζτςι, τα προσ απάντθςθ ερωτιματα είναι, πρϊτον, από ποιεσ απόψεισ το φςτερο ζργο του 

(από περίπου το 1983-84 μζχρι το κάνατό του τον Απρίλιο του 1992) άρχιςε να διαφζρει από 

τα ζργα των προθγοφμενων περιόδων; Δεφτερον, πϊσ θ δομι αυτισ τθσ διαφοράσ μπορεί να 

περιγραφεί; Και τζλοσ, τι κα μποροφςε να ςθμαίνει αυτι θ αλλαγι ενόψει του ηθτιματοσ του 

φςτερου φφουσ και τθσ ςχζςθσ προσ τθν αιωνιότθτα; 

 

2. Ο τόποσ του φςτερου φφουσ 

Ο Adorno πρωτοδιατφπωςε τθ κεωρία του περί φςτερου φφουσ ςτο δοκίμιο του 1934 

«Beethovens Spätstil» («Σο φςτερο φφοσ του Μπετόβεν») που δθμοςιεφκθκε ςτο Moments 

musicaux του 1964. ΢ε αυτό το δοκίμιο ο Adorno άςκθςε κριτικι ςτθ ςυνθκιςμζνθ άποψθ για 

τθν τρίτθ και τελευταία δθμιουργικι περίοδο του Beethoven, ςφμφωνα με τθν οποία τα ζργα 

του μποροφν να διαβαςτοφν ωσ λειτουργία τθσ βιογραφίασ του ςυνκζτθ. ΢ε αντίκεςθ με ό,τι κα 

προζβλεπαν οι κλαςικζσ κεωρίεσ, αυτά τα φςτερα ζργα δεν παρουςιάηουν ζνα αίςκθμα 

αρμονικισ ολοκλιρωςθσ, οργανικισ ωριμότθτασ και μακάριασ απάρνθςθσ. Δείχνουν μάλλον 

διαςπαςμζνα, απροςπζλαςτα, δφςκολα και εμφανίηουν περιςςότερο ίχνθ ιςτορίασ παρά 
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ανάπτυξθσ. Θ ςυνικθσ εξιγθςθ είναι ότι αυτά τα ζργα είναι προϊόντα, ςφμφωνα με τον 

Adorno, «μιασ προςωπικότθτασ που δθλϊνεται ζντονα, που διαρρθγνφει το ςτρογγφλεμα τθσ 

μορφισ για χάρθ τθσ ζκφραςθσ, ανταλλάςςοντασ τθν αρμονία με τθ διαφωνία τθσ κλίψθσ τθσ 

και αποκθρφςςοντασ τθν αιςκθςιακι γοθτεία υπό τα κελεφςματα ενόσ αγζρωχα 

χειραφετθμζνου πνεφματοσ».2 Σο αποτζλεςμα ςε αυτι τθν περίπτωςθ είναι ότι αυτά τα ζργα 

υποβιβάηονται ςε ντοκουμζντα όπου αντθχεί θ βιογραφία του ςυνκζτθ.3 

Όπωσ κα αναμενόταν από τον Adorno, υποςτθρίηει ότι τα φςτερα ζργα υπακοφουν ςε ζναν 

«μορφικό κανόνα» που τα κακιςτά ανκεκτικά ςτθν αναγωγι τουσ ςε απλϊσ βιολογικο-

βιογραφικι ζκφραςθ. Ο μορφικόσ κανόνασ υλοποιείται ωσ (και ςτο) φςτερο φφοσ που ο 

Adorno διακρίνει ςτα φςτερα ζργα. Σι είναι φςτερο φφοσ; Ωσ ζννοια δείχνει να επικεντρϊνεται 

γφρω από το διαχωριςμό μουςικϊν ςυμβάςεων και υποκειμενικότθτασ (του ςυνκζτθ) –και 

επίςθσ γφρω από το αίνιγμα του φςτερου φφουσ, όπωσ αυτό ςυνζχει αμφότερα τα ςτοιχεία 

ςτθν αςυμβατότθτά τουσ. Εξθγϊντασ τθν ζννοιά του, ο Adorno ιςχυρίηεται ότι ςτθν μεςαία 

του περίοδο ο Beethoven κατζςτθςε τθν υποκειμενικότθτα ζκδθλθ, ςτρεβλϊνοντασ και 

αντιςτρζφοντασ τισ ςυμβάςεισ του μουςικοφ είδουσ. ΢τθν 5θ Συμφωνία, για παράδειγμα, ο 

Beethoven «απορρόφθςε το παραδοςιακό διακοςμθτικό υλικό ςτθν υποκειμενικι του 

δυναμικι διαμορφϊνοντασ λανκάνουςεσ εςωτερικζσ φωνζσ, με το ρυκμό, με τθν ζνταςθ ι 

οποιοδιποτε άλλο μζςο, μεταμορφϊνοντάσ τισ ςφμφωνα με τθν πρόκεςι του».4 Σα φςτερα 

ζργα, αντικζτωσ, είναι γεμάτα από τθν πιο εξϊφκαλμθ ςυμβατικότθτα. «Είναι γεμάτα 

διακοςμθτικζσ τρίλιεσ, πτϊςεισ και φιοριτοφρεσ. Θ ςφμβαςθ ςυχνά παρουςιάηεται ςε 

απροκάλυπτθ, αδιαμόρφωτθ γφμνια».5 Όκεν ο Adorno υποςτθρίηει ότι, ςτο φςτερο φφοσ, «οι 

ςυμβάςεισ γίνονται ζκφραςθ ςτθ γυμνι απεικόνιςθ του εαυτοφ τουσ». 

Αυτι θ γφμνια προκφπτει από το γεγονόσ ότι δεν υπάρχει κάποιο υποκείμενο ςτο ζργο 

που να ιδιοποιθκεί τισ ςυμβάςεισ ωσ το μζςο για τθν παραγωγι παρουςίασ και πλθρότθτασ 

νοιματοσ. ΢το φςτερο φφοσ, υποςτθρίηει ο Adorno, θ υποκειμενικότθτα είναι παροφςα μόνο 

ςε μια χειρονομία απουςίασ. «Θ δφναμθ τθσ υποκειμενικότθτασ ςτα φςτερα ζργα είναι θ 

οξφκυμθ χειρονομία με τθν οποία τα εγκαταλείπει. Σα εκτινάςςει όχι με ςκοπό να εκφραςτεί, 

αλλά, εξπρεςιονιςτικά, προκειμζνου να λφςει τθν ψευδαίςκθςθ τθσ τζχνθσ. Από τα ζργα 

αφινει πίςω μόνο ςυντρίμμια, επικοινωνϊντασ τον εαυτό τθσ, ςαν ςε κρυπτογραφιματα, 

μόνο διαμζςου των χϊρων που εκκζνωςε. Αγγιγμζνο από τον κάνατο, το ζμπειρο χζρι 

απελευκερϊνει τθν φλθ που κάποτε διαμόρφωςε».6 Ζτςι, ιςορροπϊντασ μεταξφ τθσ 

«κοινοτοπίασ» τθσ κακαρισ ςφμβαςθσ από τθ μια μεριά και τθσ «τομισ» τθσ αποφςασ 

υποκειμενικότθτασ από τθν άλλθ, το φςτερο ζργο (ςτο φςτερο φφοσ, διότι δεν επιδεικνφουν 

φςτερο φφοσ όλα τα ζργα) ζχει τόςο το χαρακτιρα αλλθγορίασ όςο και αινίγματοσ. Ο Adorno 

τείνει να αντιπαρακζτει αυτι τθν αλλθγορικι δφναμθ του φςτερου φφουσ ςτθ ςυμβολικι 

                                                      
2
 Th. W. Adorno, Beethoven: The Philosophy of Music, Stanford University Press, 1998, ς. 123. 

3
 Πρβλ. το άρκρο του Joseph Straus για το φςτερο φφοσ όπου επιχειρείται θ ςυςχζτιςθ τθσ υγείασ που 
χειροτερεφει με τα ραγίςματα κ.λπ. που απαντοφν ςτο ζργο του. Joseph Straus, «Disability and Late Style 
in Music», Journal of Musicology 25/1 (2008), ς. 3-45. 

4
 Adorno, ό.π., ς. 124. 

5
 Ό.π. 

6
 Ό.π., ς. 125. 
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δφναμθ των κλαςικϊν ςυμφωνιϊν, αλλά ςε κάποιο άλλο ςθμείο περιγράφει επίςθσ το 

«ατομικό ςτοιχείο» ςτα φςτερα ζργα ωσ βεβαρθμζνο από τθ διαλεκτικι του όλου, 

ςυμβολίηοντασ ζτςι το άτομο ωσ ζχον επίγνωςθ τθσ δικισ του ςθμαςίασ. Σο «φςτερο φφοσ», 

καταλιγει, «είναι θ αυτεπίγνωςθ τθσ ςθμαςίασ του ατόμου».7 Όπωσ επιςιμανε ο Edward 

Said, αυτι θ αςθμαντότθτα αναφζρεται τελικά ςτθ λογικι τθσ εξορίασ που απαντάται ςε 

πολλά ςθμεία ςτον Adorno, και ςτθν πραγματικότθτα υπόςχεται οτιδιποτε αυτι θ κριτικι 

υποκειμενικότθτα ίςωσ είναι ςε κζςθ να πραγματοποιιςει με όρουσ αντιπαράκεςθσ ςτθν 

εκβιομθχάνιςθ τθσ τζχνθσ και αντίςταςθσ ςτισ πιζςεισ τθσ διοικοφμενθσ κοινωνίασ.8 

 

3. Ο φςτεροσ Messiaen 

Ασ επιςτρζψουμε τϊρα ςτον Messiaen. Όπωσ αναφζρκθκε παραπάνω, φαίνεται να υπάρχει 

και ςτο ζργο του φςτερο φφοσ. Προκειμζνου να επαλθκεφςουμε αυτι τθν εντφπωςθ, το 

πρϊτο ερϊτθμα που χριηει απάντθςθσ είναι ςε ποιο χρονικό ςθμείο μποροφμε να ποφμε ότι 

αρχίηει θ φςτερθ περίοδοσ. Θ απάντθςθ είναι δφςκολθ. Για οριςμζνουσ ςχολιαςτζσ, όπωσ ο 

Arnold Whittall, οτιδιποτε ζγραψε ο Messiaen από το 1969 και εφεξισ είναι ςαν μια ςειρά 

από «εναλλάξ μεγαλειϊδεισ και ανεπιτιδευτουσ επιλόγουσ ςτα επιτεφγματα του 

παρελκόντοσ».9 Για άλλουσ, όπωσ ο Luke Berryman, μια ςθμαντικι αλλαγι ςτθ μουςικι 

γλϊςςα του Messiaen λαμβάνει χϊρα μόνο ςτο Livre du Saint Sacrement του 1984. Ζχοντασ 

ολοκλθρϊςει τον Saint François d’Assise το 1983, ο Messiaen ωσ γνωςτόν ανακοίνωςε ςτον 

οικείουσ του πωσ κεωροφςε τον εαυτό του τελειωμζνο ωσ ςυνκζτθ. Μζςα ςε ζνα χρόνο, 

εντοφτοισ, αναςτικθκε από τον δθμιουργικό κάνατο και παριγαγε τον μεγαλφτερο ζωσ τότε 

κφκλο μουςικισ για εκκλθςιαςτικό όργανο. ΢τθν ανάλυςι του τοφ Livre ο Berryman οδθγείται 

ςτο ςυμπζραςμα ότι αντί να αποτελεί προϊόν και μόνο μιασ υςτεροχφολογικισ ςφνκεςθσ, ι 

«μια ανκολογία από ενκφμια» όπωσ ιςχυρίςτθκε ο Paul Griffiths, το ζργο δείχνει τον Messiaen 

να παλεφει με –και τελικά να επιτυγχάνει– τθν επανανακάλυψθ τθσ ίδιασ του τθσ μουςικισ 

γλϊςςασ μετά τθν εξάντλθςι τθσ ςτθν όπερα Saint François d’Assise.10 

Σα χρόνια μετά το Livre du Saint Sacrement παρζχουν μιαν ακόμα πιο ρθτι ζνδειξθ 

ςθμαντικϊν αλλαγϊν του φφουσ. Σο 1985 ο Messiaen ζγραψε μια ςειρά ςφντομων, 

δεξιοτεχνικϊν κομματιϊν για πιάνο με τραγοφδια πουλιϊν που τα ονόμαςε Petites esquisses 

d’oiseaux, τα οποία ο ίδιοσ δεν εκτιμοφςε ιδιαίτερα αλλά θ Yvonne Loriod καλωςόριςε 

ζνκερμα, λζγοντασ ότι «ζβριςκε ςτθν αραιότθτά τουσ ζνα εντελϊσ νζο φφοσ».11 ΢χολιάηοντασ 

τθν «εξαίςια διαφάνεια» του ζργου, οι Hill και Simeone κίγουν το πρϊτο από τα τρία κφρια 

γνωρίςματα των φςτερων ζργων: διαφάνεια, ανακφκλωςθ και ηεςταςιά. Θ διαφάνεια που 

ανακοινϊνεται ςτα Esquisses κα ανυψωκεί ςε ζνα νζο ςθμείο ςτο ορχθςτρικό ζργο Eclairs sur 

l’Au-delà... γραμμζνο μεταξφ 1987 και 1991. Εδϊ, θ αδρι και άμεςθ γλϊςςα του Messiaen 

δίνει χϊρο ςε ζνα πολφ πιο ςυντονιςμζνο και λεπτοφυζσ παιχνίδι με τισ ορχθςτρικζσ 

                                                      
7
 Ό.π., ς. 161. 

8
 Edward Said, On the Late Style: Music and Literature Against the Grain, Bloomsbury, London 2007, ς. 13. 

9
 Arnold Whittall, Musical Composition in the 20

th
 Century, Oxford University Press, Oxford 1999, ς. 262. 

10
 Luke Berryman, «Messiaen as Explorer in Livre du Saint Sacrement», ςτο: Andrew Shenton (επιμ.), Messiaen 
the Theologian, Ashgate 2010, ς. 223-240. 

11
 Hill και Simeone, Messiaen, Yale University Press, 2005, ς. 353. 
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αποχρϊςεισ. Όπωσ μπορεί κανείσ να ακοφςει ςτο πζμπτο μζροσ των Eclairs, «Demeurer dans 

l’Amour», το ζργο αυτό ειςάγει μια νζα αντίλθψθ φφανςθσ και φωτεινοφ θχοχρϊματοσ, 

επιτρζποντασ ςτον Messiaen να δθμιουργιςει ζνα αίςκθμα απεριόριςτθσ ανοικτότθτασ. Αυτό 

το sens du flou (αίςκθμα αοριςτίασ) που τόςο καφμαηε ςτον Debussy αλλά που ποτζ δεν 

μπόρεςε ο ίδιοσ να πραγματοποιιςει, δείχνει τελικά να το επιτυγχάνει, αν και με ζναν πολφ 

διαφορετικό τρόπο ςε ςχζςθ με τον προκάτοχό του. 

Σο δεφτερο κφριο γνϊριςμα των φςτερων ζργων ακολουκεί ςτθ χρονιά μετά τα Petites 

esquisses, όταν ο Messiaen αποδζχτθκε τθν παραγγελία να γράψει ζνα ζργο εξζταςθσ ςτο φφοσ 

του Mozart, που ζγινε το Chant dans le style de Mozart για κλαρινζτο και πιάνο. Με αυτό το 

κομμάτι, αξιοπρόςεκτο για το γεγονόσ ότι ο Messiaen αποφάςιςε να μιμθκεί το ιςτορικό και 

ατομικό φφοσ ενόσ μακρινοφ ςυναδζλφου, εκριγνυται ςτο ζργο του ζνασ νζοσ ι 

ανανεωμζνοσ μουςικόσ μελωδιςμόσ και ηεςταςιά. Ο Peter Hill και ο Nigel Simeone βλζπουν 

ζναν αποφαςιςτικό ρόλο του Mozart ςτον φςτερο Messiaen. «Θ άνκιςθ τθσ μελωδίασ ςτο Eclairs 

προζρχεται από τθν ανανζωςθ τθσ αγάπθσ του Messiaen για τθ μουςικι του Mozart».12 Θ 

αγάπθ αυτι για τον Mozart υλοποιικθκε το επόμενο ζτοσ (1987) όταν ο Messiaen δθμοςίευςε 

ζναν τόμο με αναλφςεισ όλων των κοντςζρτων για πιάνο του Mozart. Σθν ίδια χρονιά επίςθσ, 

αποδζχτθκε τθν παραγγελία να γράψει ζνα κομμάτι για τα διακόςια χρόνια από το κάνατο του 

Mozart.13 ΢ε αυτό το ζργο, Un sourire και ςτο θμιτελζσ Concert à quatre, ακοφμε ζναν αξιόλογα 

διατυπωμζνο ρόλο για το ςόλο όμποε, ζνα όργανο το οποίο ο Messiaen δεν είχε αναδείξει ςτα 

προγενζςτερα ζργα του και το οποίο προςκζτει μια ηεςτι αντιχθςθ ςτον ιχο των 

μεταγενζςτερων ζργων του.  

Σο τρίτο και τελευταίο γνϊριςμα αυτϊν των ζργων είναι θ ανακφκλωςθ. Θ πτυχι αυτι 

ςχολιάςτθκε και ταυτίςτθκε ςυχνά ‒αδικαιολόγθτα‒ με το φςτερο ζργο του ςυνολικά. Ο 

Berryman αναφζρει πολλοφσ ςυγγραφείσ οι οποίοι, κατά τον ίδιο, δείχνουν να αποδζχονται 

το «μοντζλο Straus» τθσ υςτερότθτασ για τον Messiaen, τονίηοντασ τα χωρίσ βιαςφνθ, 

ςυνκετικά και αναδρομικά ςτοιχεία μζχρι του ςθμείου, ο Christopher Dingle για παράδειγμα, 

ακοφγοντασ το φςτερο ζργο να προτρζπει «απλά να κακίςουμε αναπαυτικά και να αφεκοφμε 

ςτθ γοθτεία».14 Φυςικά, ζργα όπωσ Un vitrail et des oiseaux και La Ville d’en-haut του 1986 και 

του 1987 αποτελοφν επανεπιςκζψεισ ςτα αυκεντικά ζργα που ο Messiaen ςυνζκεςε ςτισ αρχζσ 

και τα μζςα τθσ δεκαετίασ του 1960 (ςυγκεκριμζνα ςτα Couleurs de la cité céleste και Et 

Exspecto resurrectionem mortuorum). Θ μθχανικι ποιότθτα που ενυπάρχει ςτθν «κενι» 

επανάλθψθ αυτοφ του φφουσ πζραν του γενετικοφ του ςυγκειμζνου, προάγει τθν εντφπωςθ ότι 

ο φςτεροσ Messiaen είτε ζπεςε κφμα του τφπου ςφνκεςθσ «εργαλειοκικθ», είτε ότι 

κεωροφςε αυτι τθν άκαμπτθ επιςτροφι ωσ τιρθςθ τθσ υπόςχεςθσ για κάτι πζραν αυτοφ –

ζνα εφζ δυνθτικότθτασ, όπωσ ζχω ιςχυριςτεί αλλοφ.15 

Αν τϊρα προςπακιςουμε να απαντιςουμε ςτο ερϊτθμα εάν τα φςτερα ζργα του Messiaen 

αποδεικνφουν ζνα φςτερο φφοσ με τθν ζννοια του Adorno, κα πρζπει να παρατθριςουμε τα 

                                                      
12

 Ό.π., ς. 370. 
13

 Ό.π., ς. 377. 
14

 Christopher Dingle, «Charm and Simplicity: Messiaen’s Final Works», Tempo 192, new series (Απρίλιοσ 
1995), ς. 7. 

15
 Sander van Maas, The Reinvention of Religious Music, Fordham University Press, 2009, κεφ. 5. 
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ακόλουκα. Δείχνει ‒και με εκπλθκτικό τρόπο‒ ότι όλθ θ μουςικι του Messiaen μπορεί να 

εμπζςει ςτθν κατθγορία του φςτερου φφουσ, που ςθμαίνει, αν αποδεχτοφμε τθν διαφωνία του 

Edward Said, ότι θ αιςκθτικι τθσ αρνθτικότθτασ, τθσ αποςπαςματικότθτασ, τθσ τομισ, τθσ 

κοινοτοπίασ κ.ο.κ. που απαντοφμε ςτο φςτερο ζργο του Beethoven προετοίμαςε το ζδαφοσ 

για τον Schoenberg και τθν ακόλουκθ εξζλιξθ του μουςικοφ μοντερνιςμοφ.16 Ο Messiaen 

εναγκαλίςκθκε το μοντερνιςτικό πρωτείο του αιςκθτικϊσ αρνθτικοφ.17 Θ μουςικι του είναι 

γεμάτθ τομζσ, «κενά» ςχιματα και αινιγματικά κρυπτογραφιματα, όπωσ καλφτερα ίςωσ 

δειγματίηονται ςτα ζργα του 1960 και ςτθν επανεμφάνιςι τουσ ςτο Vitrail και το Ville. 

Εντοφτοισ, θ τελετουργικότθτα αυτϊν των ζργων παραμζνει ουςιωδϊσ διαφορετικι από τισ 

«κοινοτοπίεσ» που προζκυψαν από τισ γυμνζσ ςυμβάςεισ του Beethoven ςτα φςτερα ζργα 

για πιάνο. Μάλλον κζτουν ςε ιςχφ τθν παρατιρθςθ του Adorno για τθ Missa Solemnis ωσ 

«φςτερο ζργο χωρίσ φςτερο φφοσ» ‒ζνα ζργο από το οποίο θ υποκειμενικότθτα του ςυνκζτθ 

δείχνει ξεκάκαρα αποφςα.18 Προφανϊσ το Vitrail και το Ville παραμζνουν ςαφϊσ 

υπογεγραμμζνα από το φφοσ του Messiaen, θ προςπάκειά τουσ όμωσ να μασ κάνουν να 

ξεχάςουμε αυτιν τθν υπογραφι και να ανζλκουμε ςτο επίπεδο τθσ ανωνυμίασ (ζνα 

φαινόμενο που καφμαηε ο Messiaen) κα ζπρεπε να μασ κάνει να ςκεφτοφμε τθ διαφορά 

μεταξφ (1) τθσ υψθλισ παραίτθςθσ τθσ υποκειμενικότθτασ ςτον φςτερο Beethoven, (2) τθσ 

απουςίασ υποκειμενικότθτασ που κακιςτά τισ «κακζσ» ςυνκζςεισ ευάλωτεσ ςτθν κριτικι ότι 

δεν είναι διόλου ςυνκζςεισ και (3) τθσ εξαφάνιςθσ τθσ υποκειμενικότθτασ από τελετουργικζσ 

μουςικζσ όπωσ θ Missa ι θ Ville. 

Δεδομζνων αυτϊν των ςτοιχείων τελετουργικότθτασ και ανωνυμοποίθςθσ, προκαλεί 

ακόμα περιςςότερθ ζκπλθξθ να ανακαλφπτει κανείσ ότι τα φςτερα ζργα του Messiaen 

δείχνουν ςτθν πραγματικότθτα να ειςάγουν μια νζα διάςταςθ υποκειμενικότθτασ ςτο ζργο 

του. Θ νζα αυτι διάςταςθ διαφζρει, για παράδειγμα, από τθν υποκειμενικότθτα που 

επικαλφπτει τον λυριςμό τθσ περιόδου του Σριςτάνου (βλ. Harawi) ςτο ότι βρίςκεται κοντά 

ςτο πνεφμα αφοςίωςθσ που απαντάται ςτο L’Ascension και ςτο Quatuor. Ωςτόςο, εκεί που ςτα 

φςτερα ζργα ζνασ οριςμζνοσ τόνοσ εςωςτρζφειασ δείχνει να κατευκφνει τθν ψυχικι διάκεςθ 

τθσ αφοςίωςθσ, ‒ζνα εφζ το οποίο, ςτο πρϊτο μζροσ τθσ ορχθςτρικισ L’Ascension, 

επιτυγχάνεται με τθ χριςθ μιασ ςυγκρατθμζνθσ-κι-ωςτόςο-ευκίνθτθσ δυναμικισ ςτθ μελωδία 

τθσ ςόλο τρομπζτασ‒ ςτο Eclairs δεν φαίνεται να ζχει παραμείνει χϊροσ για εςωςτρζφεια. Θ 

διαφάνεια των θχοχρωμάτων μεταφζρεται ςτθν φφανςθ ολόκλθρου του ζργου, 

χαλαρϊνοντασ προοδευτικά τθ ςκλθρι διαχωριςτικι γραμμι μεταξφ του Αόρατου και τθσ 

ζντονθσ λαχτάρασ του, τθσ τόςο τυπικισ για τον Messiaen. Πράγματι, φαίνεται ότι εδϊ παίηει 

με μια νότα ςφνκεςθσ, όχι μόνο με τθν ζννοια τθν ενςωμάτωςθσ όλων των επιτευγμάτων του 

παρελκόντοσ, αλλά και με τθν ζννοια ότι, ςε μουςικό επίπεδο, δείχνει να ζχει ςυμβιβαςτεί με 

τθν απόςταςθ μεταξφ ορατοφ και αοράτου. Αντί απλϊσ να εξαλείφει αυτι τθν απόςταςθ, θ 

                                                      
16

 Said, ό.π., ς. 13. 
17

 Αυτζσ οι αρνθτικζσ τάςεισ εξιςορροποφνται από τισ μεγάλεσ καταφατικζσ χειρονομίεσ τ θσ 
αναφερόμενθσ ςτθ φφςθ μουςικισ του (τοπία, τραγοφδι πουλιϊν), από οτιδιποτε ςτθ μουςικι του 
ξεχειλίηει αυτοπεποίκθςθ [«Θ μουςικι μου δεν είναι ευγενικι, είναι αςφαλισ (sûr) [sic]», ςτο: Alan 
Benson (επιμ.), The Music of Faith], και από τθν εξίςου καταφατικι χριςθ ενόσ ςυνεχοφσ λυριςμοφ. 

18
 Adorno, ό.π., ς. 152. 
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μουςικι των Eclairs δείχνει να τθν διακλά, να τθν κακιςτά ζμμεςθ. Επιπλζον, τθν κάνει να 

παράγει ζναν απόθχο, μια περικλείουςα αντιχθςθ –ι, κζτοντάσ το ςε ζνα πιο υποκειμενικό 

επίπεδο: μιαν οικειότθτα χωρίσ κζντρο, ανοικτι προσ κάκε κατεφκυνςθ (περιλαμβανόμενων 

και των εςϊτατων).19 

 

4. Η αιωνιότθτα του φςτερου φφουσ 

Μζχρι εδϊ εςτιάςαμε ςτο ερϊτθμα τι είναι το φςτερο φφοσ και τι αποδείξεισ υπάρχουν για 

τθν φπαρξι του ςτον Messiaen. Θ ςυηιτθςθ αυτι, εντοφτοισ, ζλαβε υπόψθ μόνο ζνα κριτιριο, 

δθλ. τον υποτικζμενο ενιαίο χαρακτιρα τθσ «φςτερθσ» μουςικισ όπωσ εκφράηεται ςτο φςτερο 

φφοσ. Αυτό που χριηει περαιτζρω διερεφνθςθσ είναι μζχρι ποιο ςθμείο αυτό το φαινόμενο ‒ι, 

όπωσ ζδειξε ο Joseph Straus ςε μια επιςκόπθςθ των ιδιοτιτων που ςχετίηονται με το φςτερο 

φφοσ ςε διάφορουσ ςχολιαςτζσ, αυτό το χαλαρό πλζγμα πολφ διαφορετικϊν και ενίοτε 

αντιφατικϊν φαινομζνων‒ μπορεί να ςχετιςτεί με τον χρόνο και τθν αιωνιότθτα. 

΢υνεχίηοντασ τθν ανάγνωςθ των ςυλλογιςμϊν του Adorno για τον φςτερο Beethoven, 

πλθροφοροφμαςτε ότι το φςτερο φφοσ διακζτει ζνα όριο. «Μια κεωρία του φςτερου 

Beethoven», γράφει, «πρζπει να αρχίηει από το κρίςιμο όριο που το διαχωρίηει από το 

προγενζςτερο ζργο. […+ Σο όριο είναι αναμφίβολα θ Σονάτα για πιάνο op. 101, ζνα ζργο 

υψίςτθσ, ανεξάντλθτθσ ομορφιάσ».20 Αφινοντασ κατά μζροσ αυτόν τον τελευταίο 

χαρακτθριςμό του φςτερου φφουσ, μάσ εκπλιςςει θ ίδια θ ζννοια του κρίςιμου ορίου. Σι κα 

μποροφςε να είναι ζνα τζτοιο όριο; Προφανϊσ, το κρίςιμο όριο είναι το όριο που εγκαινιάηει 

το φςτερο φφοσ, πζραν του οποίου δθλαδι αρχίηει κάτι πραγματικά διαφορετικό, βακφ και 

προκλθτικό. Εντοφτοισ, ο Adorno δεν επιδιϊκει τθν αναφορά ςε οποιαδιποτε ριηικι διαφορά 

ςτο εςωτερικό ενόσ δθμιουργικοφ ζργου· για εκείνον το φςτερο φφοσ παραμζνει μια (όςο 

ζμμεςθ κι αν είναι) λειτουργία τθσ ζννοιασ τθσ θλικίασ: τθσ «υςτερότθτασ» ςτθ ηωι. Ποφ 

μπορεί να βρεκεί μια τζτοια υςτερότθτα; Φαίνεται ότι το γιρασ ωσ τζτοιο δεν εγγυάται τίποτε 

από αυτά που ο Adorno ςυνδζει με το φςτερο φφοσ. Σα φςτερα ζργα μπορεί να αποδειχκοφν 

και επιδερμικά, επαναλθπτικά, ι νοςταλγικά όπωσ διαπιςτϊνεται ςτα φςτερα ζργα του R. 

Strauss. 

Ο χαρακτθριςμόσ «φςτερο» είναι τόςο ευζλικτοσ που μπορεί να εφαρμοςτεί ακόμα και ςε 

πολφ νζουσ ςυνκζτεσ όπωσ ο Mozart, του οποίου τα φςτερα ζργα ςυχνά κατανοοφνται με 

όρουσ «δφςκολου» φςτερου φφουσ. Σο παράδειγμά του κάνει να αναρωτιζται κανείσ μιπωσ 

κα ζπρεπε να κεωρεί ότι θ ηωι του Mozart διακόπθκε πρόωρα, δθλαδι ότι ωσ ςυνκζτθσ 

αποκόπθκε από μια ηωι ακόμθ ανολοκλιρωτθ. ΢ε αυτι τθν περίπτωςθ κα ιταν δφςκολο να 

αποδοκεί ςτα φςτερα ζργα κάποια πραγματικι υςτερότθτα –όλα τουσ κα αποτελοφςαν ςτθν 

πραγματικότθτα ζργα «μεςαίασ περιόδου». Εντοφτοισ, δεδομζνου του γεγονότοσ ότι ο Mozart 

υπιρξε ζνασ πρϊιμα ανεπτυγμζνοσ μουςικόσ, κα μποροφςαμε επίςθσ να κεωριςουμε ότι 

πράγματι είχε διανφςει περιςςότερθ «ηωι» απ’ ό,τι οι περιςςότεροι από εμάσ ςε ογδόντα 

χρόνια. Θ επιβολι των όρων «πρϊιμο» και «φςτερο» κζτει λοιπόν ςοβαρά προβλιματα. ΢τθ 
                                                      
19

 Κςωσ αυτό προςεγγίηει το Eclairs ςτον κατακερματιςμζνο κόςμο του φςτερου Beethoven (Adorno, ό.π., ς. 
136). Πρβλ. τισ παρατθριςεισ του James Herbert για τον Messiaen και τθν οικειότθτα ςτο: «The Eucharist 
In and Beyond Messiaen’s Book of the Holy Sacrament», The Journal of Religion 88 (2008), ς. 331-364. 
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μουςικι, το πρόβλθμα αυτό μπορεί να χειροτερεφςει από το γεγονόσ ότι ςθμάδια ωριμότθτασ 

μπορεί εφκολα να γίνουν αντικείμενο μίμθςθσ από πολφ νζουσ ανκρϊπουσ. Όπωσ ζγραψε ο 

Hegel με το ςκωπτικό του φφοσ, «το μουςικό ταλζντο γενικά εμφανίηεται ςε πολφ μικρι θλικία, 

όταν το κεφάλι είναι ακόμα άδειο και θ καρδιά ελάχιςτα ςυγκινθμζνθ και μπορεί να φτάςει ςε 

μεγάλεσ επιδόςεισ ςτα νεανικά χρόνια, προτοφ το μυαλό και θ ηωι αποκτιςουν εμπειρία του 

εαυτοφ τουσ. Και πάλι, γεγονόσ είναι ότι αρκετά ςυχνά βλζπουμε μια πολφ μεγάλθ 

εμπειρογνωμοςφνθ ςτθ μουςικι ςφνκεςθ κακϊσ και ςτθν εκτζλεςθ να ςυμβαδίηει με 

αξιόλογθ ςτειρότθτα πνεφματοσ και χαρακτιρα».21 

Σο φςτερο φφοσ, λοιπόν, αποδεικνφεται μια κατθγορία που μπορεί να εφαρμοςτεί ςε 

οποιαδιποτε περίοδο τθσ δθμιουργίασ ενόσ καλλιτζχνθ και που εμφανίηεται υπό τθν αιγίδα 

του τζλουσ, και πιο ςυγκεκριμζνα τθσ γνωςτοποίθςθσ του τζλουσ. Σο τζλοσ, γενικά μιλϊντασ, 

μπορεί να προκφψει από ενδογενείσ περιςτάςεισ όπωσ θ ωρίμανςθ ι θ εξάντλθςθ ενόσ 

φφουσ ι ενόσ υλικοφ ςφνκεςθσ· ι από εξωγενείσ περιςτάςεισ όπωσ θ μείωςθ των ςυνκθκϊν 

που ευνοοφν τθν παραγωγι μιασ (ιδιαίτερθσ μορφισ) μουςικισ. Αυτζσ μπορεί να 

περιλαμβάνουν τθ ςφνκεςθ για όργανα που δεν υπάρχουν πια ι για ζνα ακροατιριο που ζχει 

εξαφανιςτεί, ι ςε μια μουςικι γλϊςςα που κατά κοινι πεποίκθςθ είναι νεκρι (μια 

περίπτωςθ είναι θ Missa Solemnis του Beethoven). O Messiaen επίςθσ βρζκθκε ςε μια τζτοια 

κζςθ όταν περί το 1952 εντελϊσ ξαφνικά εγκατζλειψε το ρόλο του μζντορα τθσ ευρωπαϊκισ 

μουςικισ πρωτοπορίασ και άρχιςε να εςτιάηει αποκλειςτικά ςτο τραγοφδι των πουλιϊν. ΢τα 

μάτια πολλϊν αυτι θ επιλογι ςιμαινε απλά ότι άφθςε να τον ξεπεράςουν οι νεωτεριςτζσ και 

αναηιτθςε καταφφγιο ςε μια μουςικι γλϊςςα (τα επινοθμζνα ςτο παρελκόν ςυςτιματα 

τρόπων για παράδειγμα), θ οποία δεν φαινόταν να διανοίγει τον δρόμο ςε άλλουσ πλθν του 

εαυτοφ του. Ακόμα πιο ςθμαντικό είναι, ωςτόςο, το γεγονόσ ότι θ γνωςτοποίθςθ του τζλουσ 

ζχει μια ιδιαίτερθ ςθμαςία ςτον Messiaen, αφοφ λειτουργεί ωσ κφριο κζμα ςε κάκε τι που 

ζνιωκε ςθμαντικό με μια κρθςκευτικι ζννοια. 

Θ γνωςτοποίθςθ του τζλουσ ςχετίηεται πιο γλαφυρά με τθν Αποκάλυψθ του Ιωάννθ, το 

βιβλίο των οραμάτων που ο Messiaen ζβριςκε το πιο ςθμαντικό και όμορφο απ’ όλα τα βιβλία 

τθσ Βίβλου. ΢φμφωνα με οριςμζνουσ ςφγχρονουσ ςτοχαςτζσ, ο χριςτιανιςμόσ δεν είναι ςτθν 

πραγματικότθτα τίποτα παραπάνω από γνωςτοποίθςθ του τζλουσ (Jean-Luc Nancy). Σο να 

ςυνκζτει και να ηει κανείσ, όπωσ προφανϊσ ζκανε ο Messiaen, με τθν Αποκάλυψθ μπροσ ςτα 

μάτια του μπορεί μόνο να ςθμαίνει ότι τα πάντα ‒από το πρϊτο δευτερόλεπτο και ακόμθ και 

πριν από αυτό‒ τίκενται υπό τθν αιγίδα του τζλουσ, μετζχοντασ ζτςι τθσ «υςτερότθτασ». ΢το 

ζργο του Messiaen το μζγα κζμα του Σζλουσ αναδφεται ςτθν επιφάνεια πρϊιμων ζργων όπωσ 

το Diptyque («δοκίμιο για τθν εγκόςμια ηωι και τθν ευδαίμονα αιωνιότθτα»), ο κφκλοσ 

τραγουδιϊν La mort du nombre (που ζχει να κάνει με το τζλοσ του χρόνου), και, πιο 

                                                      
21

 G. W. F. Hegel, Introductory Lectures on Aesthetics (μτφρ. Bernard Bosanquet), Penguin, London 1993, ς. 
32. *Βλ. ελλθνικι μετάφραςθ των διαλζξεων του Hegel για τθ μουςικι: Ζγελοσ, Η αιςκθτικι τθσ μουςικισ 
(μτφρ., επίμετρο Μ. Σςζτςοσ), «Εςτία», Ακινα 2002+. Όπωσ όλοι μασ γνωρίηουμε, αυτι θ μουςικι λογικι 
υιοκετικθκε πρόςφατα από τα μζςα και τϊρα ενθμερϊνει πολλά προγράμματα και ταινίεσ για τθν 
«πραγματικι» θλικία κάποιου (βιολογικι, ςυναιςκθματικι, κ.λπ.) ςε αντίκεςθ με τθν απλι χρονολογικι 
θλικία. Με όρουσ ςοφίασ, θ μουςικι μπορεί κάλλιςτα να είναι φίλοσ ςασ αν ζχετε τθν προςοχι ςασ 
ςτραμμζνθ ςτθν «κινθτικότθτα τθσ θλικίασ». 
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καταφανϊσ, ςτο Apparition de l’église éternelle. Ποια είναι θ δομι του Σζλουσ ςτον Messiaen; 

Πρϊτα απ’ όλα, δείχνει να λαμβάνει τθ μορφι μιασ επικυμίασ για πλθρότθτα και εκπλιρωςθ. Σο 

αντικείμενο αυτισ τθσ επικυμίασ προβάλλεται κατά μικοσ του άξονα του χρόνου κατά τρόπο 

ϊςτε το αρχζτυπο ςκθνικό τθσ πλθρότθτασ (θ Εδζμ) να ξεχαςτεί τελείωσ. Ο Messiaen ουδζποτε 

ανζφερε οφτε λζξθ για το κζμα του παραδείςου. Σα πάντα προβάλλονται ςτο μζλλον και 

πζραν του μζλλοντοσ ςτθν αιωνιότθτα. Αυτόσ ο (μονόπλευροσ, φωτεινόσ) Αποκαλυπτικιςμόσ 

ηωγραφίηεται με εκκαμβωτικά πολυχρϊματα και τραγοφδι πουλιϊν, ςφμβολα των 

αναςτθμζνων ‒και, ςτον Freud, ςφμβολα ολοκλιρωςθσ, δθλαδι, αποδζςμευςθσ ενζργειασ 

και επιςτροφισ ςτθν κατάςταςθ χαλάρωςθσ. Θ λαχτάρα του Messiaen για το επζκεινα ςυχνά 

καταλιγει ςε μια τεταμζνθ εςτίαςθ ςτο αντικείμενο τθσ επικυμίασ μάλλον παρά ςτο άπειρο 

αίςκθμα τθσ επικυμίασ κακαυτό (πρβλ. το ρομαντικό Sehnsucht). Σα πουλιά καταλαμβάνουν 

ιδιαίτερο χϊρο απ’ αυτι τθν άποψθ. 

Θ εκπλιρωςθ, ωσ το Σζλοσ κάκε τζλουσ, επιτυγχάνεται μόνο μζςω ενόσ ριηικοφ 

πεπεραςμζνου, δθλαδι μζςω του τζλουσ τθσ ηωισ και με τα τζλθ (ι τισ καταλιξεισ) των ζργων. 

Μολονότι θ μουςικι του Messiaen είναι γεμάτθ τομζσ και διακοπζσ, οι καταλιξεισ ςυχνά 

αναπαριςτοφν χειρονομίεσ απεραντοςφνθσ, όπωσ τα εκκαμβωτικά χορωδιακά τθσ La 

Transfiguration (μζρθ 7 και 14) και θ τελικι ςκθνι του Saint François, ι το μινιμαλιςτικό 

τραγοφδι των πουλιϊν που κάνει τθν εμφάνιςι του ςτο τζλοσ των Méditations sur le mystère de 

la Sainte Trinité (μζρθ 2, 5 και 8). Όταν θ δομι τθσ μουςικισ του Messiaen γίνεται περιςςότερο 

οργανικι και λιγότερο τμθματικι προσ το τζλοσ τθσ ηωισ του, φαίνεται ότι θ απόςταςθ μεταξφ 

πεπεραςμζνου και απείρου ελαττϊνεται, απορροφϊντασ, όπωσ κάνει θ μουςικι, το 

«επζκεινα» ςτθ δομι τθσ και αποδυναμϊνοντασ τθν ζνταςθ τθσ προςμονισ. ΢ε μια 

ςυνζντευξθ του 1987 ο Messiaen αναφζρει ότι περιμζνει το επζκεινα με «μεγάλθ 

περιζργεια» ‒κάτι που δείχνει μια πολφ διαφορετικι ςτάςθ απζναντι ςτα Ζςχατα Πράγματα 

απ’ ό,τι ςτο προγενζςτερο ζργο του. Όπωσ ζνασ θκοποιόσ που νιϊκει τα νεφρα του να 

θρεμοφν μερικά δευτερόλεπτα πριν βγει ςτθ ςκθνι, ο Messiaen ςτθ βάςθ τθσ κεοβιολογικισ 

βεβαιότθτασ του επικείμενου κανάτου δεν δείχνει πια τθν ανάγκθ να διακθρφξει το Σζλοσ με 

τον πολεμικό τρόπο των προγενζςτερων ζργων του. Παρουςιάηονται αναδιπλϊςεισ ςτα ζργα 

του: ο χρόνοσ μεταχειρίηεται ςε αυςτθρά γραμμικζσ ακολουκίεσ (γραμμζσ, μελωδίεσ, μπλοκ), 

αλλά τϊρα επίςθσ τείνει να παράγει ςφνκετεσ χρονικότθτεσ ςτισ οποίεσ το παρελκόν 

επιςτρζφει ςτο εςωτερικό του παρόντοσ ι ςτισ οποίεσ φαίνεται ότι μια κίνθςθ απειροποίθςθσ 

γίνεται μζροσ τθσ πεπεραςμζνθσ κίνθςθσ. 

 

5. Το ςθμείο αδιαφορίασ 

Ο Messiaen, λοιπόν, ζδειχνε να ζχει φτάςει ςε ζνα ςθμείο ςτο χρόνο ‒ςτθν πραγματικότθτα 

ςε ζνα ςθμείο ςτθν φπαρξθ‒ όπου θ γλϊςςα των πτυχϊν και των γωνιϊν δείχνει πιο 

κατάλλθλθ από τθ γλϊςςα των δθμιουργικϊν περιόδων και των «κρίςιμων ορίων» του 

Adorno. Αυτό το ςθμείο ςτο χρόνο, που κα αποκαλζςω ςθμείο αδιαφορίασ, διατυπϊκθκε από 

τον Michel Foucault ςτισ διαλζξεισ του για τθν ερμθνευτικι του υποκειμζνου. ΢ε μία από αυτζσ 

τισ διαλζξεισ ο Foucault ανακαταςκευάηει τουσ λόγουσ για τουσ οποίουσ ο Seneca, ο 

ςυγγραφζασ των Φυςικϊν ερωτθμάτων, κεωροφςε τθν ζρευνα τθσ φφςθσ ςθμαντικό εγχείρθμα 
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για τον ίδιο ωσ γθραιό ςυγγραφζα. Θ απάντθςθ που δίνει ο Seneca είναι ότι θ ςπουδι τθσ 

φφςθσ επιτρζπει ςε κάποιον να διαςχίςει τον κόςμο, να δει ςε τι κόςμο ηοφμε και από εκεί να 

δει ποια είναι θ ηωι που μασ προςφζρκθκε να ηοφμε. Μόνο τότε, ιςχυρίηεται ο Seneca, κα 

είμαςτε ςε κζςθ να ποφμε ναι ι όχι ςτθ ηωι, να επιλζξουμε μεταξφ τθσ ηωισ ι του κανάτου 

‒δθλαδι, μόνο τότε κα είμαςτε ςε κζςθ να ηιςουμε πραγματικά και με τθν πλιρθ ςθμαςία 

τθσ λζξθσ. ΢τθ Ρωμαϊκι εποχι θ αυτοκτονία κεωρείτο πιο ζντιμθ επιλογι ςυγκριτικά με το 

ταμποφ που ζγινε κατά τουσ χριςτιανικοφσ χρόνουσ. Αλλά θ λογικι αυτοφ που ο Seneca ςυηθτά 

εδϊ είναι πολφ ςαφισ. Αυτό που πρζπει να κάνουμε, ιςχυρίηεται, είναι να ανζβουμε ψθλά 

‒ςαν το πουλί‒ και να δοφμε τον κόςμο και τον ελάχιςτο χϊρο που καταλαμβάνουμε εντόσ του 

τρόπον τινά από ψθλά. Όπωσ παραφράηει ο Foucault, «κα ζβλεπεσ μια πόλθ *...+ μοιραςμζνθ 

μεταξφ κεϊν και ανκρϊπων, κα ζβλεπεσ τα αςτζρια, τθν κανονικι τουσ πορεία, το φεγγάρι και 

τουσ πλανιτεσ των οποίων οι κινιςεισ κυβερνοφν τθ μοίρα του ανκρϊπου. Θα καφμαηεσ τα 

ςυςςωρευμζνα νζφθ, τον ακανόνιςτο κεραυνό και τον βρυχθκμό των ουρανϊν. Σότε, μόλισ 

κατζβαηεσ τα μάτια ςτθ γθ, κα ανακάλυπτεσ πολλά διαφορετικά και καυμαςτά πράγματα, 

βουνά και πόλεισ, τον ωκεανό, καλάςςια τζρατα και τα πλοία που διαςχίηουν τισ κάλαςςεσ και 

μεταφζρουν το εμπόρευμά τουσ».22 

Με παρόμοιο τρόπο ο Messiaen περιθγικθκε τον φυςικό κόςμο: τα τοπία του, τουσ 

ζναςτρουσ ουρανοφσ, τισ λίμνεσ, τα δζντρα και τα πουλιά προκειμζνου να δει, από απόςταςθ, 

από ζνα υψθλό ςθμείο ςε γειτνίαςθ με το Θεό, τθν ολότθτα του ςφμπαντοσ όπου ηοφςε. Ο 

Messiaen κεωροφςε πολλά από τα ζργα του ωσ «αναφορζσ» (ακόμθ και ωσ εικονογραφθμζνα 

βιβλία) των ερευνϊν του τθσ φφςθσ ςε όλθ τθν υδρόγειο: από τα φαράγγια τθσ Utah ςτα νθςιά 

τθσ Νζασ Καλθδονίασ, από τισ εριμουσ του Ιςραιλ ςτα τοπία του Languedoc. Αυτι θ 

ςυμπαντικι προςζγγιςθ τοφ χρθςίμευςε ςτο να βρει υλικό για τισ ςυνκζςεισ του, οι οποίεσ 

ζτςι λειτουργοφν ωσ «χάρτεσ» τθσ ηωισ του. ΢το Eclairs sur l’Au-delà…, το τελευταίο ζργο του 

μεγάλθσ κλίμακασ, δεν υπάρχει διαφορά: ακοφμε τθν Αυςτραλία ςε όλο τθσ το μεγαλείο, τον 

υπζροχο μινουρο (Lyre bird), τον αςτεριςμό του Σοξότθ και, κοιτάηοντασ ακόμθ ψθλότερα, 

βλζπουμε τουσ Εκλεκτοφσ με τισ ςφραγίδεσ τουσ, τουσ επτά αγγζλουσ με τισ τρομπζτεσ τουσ και 

τον περίλαμπρο Χριςτό. Σθν ίδια ςτιγμι, ο Messiaen ζπλεξε μια προςωρινι απειλι ςτο 

καταςκεφαςμά του αναφερόμενοσ ςτα μεγάλα μζρθ των προγενζςτερων ζργων του όπωσ θ 

Turangalîla, το Quatuor και, διαμζςου αυτϊν των ζργων, ςτισ πολφ πρϊιμεσ μελωδίεσ τθσ 

L’Ascension. Όπωσ λζει ο Griffiths, το Eclairs «είναι το Quatuor ςτθν αποκζωςι του». Φαίνεται 

ότι ςε αμφότερα τα ζργα, που γράφτθκαν εν μζςω τθσ βίασ του πολζμου και του γιρατοσ, ο 

Messiaen βρζκθκε αντιμζτωποσ με τον επικείμενο κάνατο. 

Αν και φαίνεται ότι ο Messiaen, ςε αντίκεςθ με τον Seneca, απζκλειςε κατθγορθματικά τον 

κάνατο και τον πόνο από τθν μουςικι του, εδϊ, ςτο ζβδομο μζροσ του τελευταίου μεγάλου 

του ζργου θ ματιά ςτρζφεται ζξαφνα προσ τα κάτω και θ ανκρωπότθτα προςφωνείται με 

ςχεδόν υποκειμενικοφσ όρουσ: «Και ο Θεόσ ςκοφπιςε κάκε δάκρυ από τα μάτια τουσ…». Ο 

πόνοσ, ςτον οποίο ο Messiaen πάντοτε ανταποκρινόταν με «απλοϊκοφσ» όρουσ, με 

λουλοφδια, πουλιά και χρϊματα, τελικά ζδειχνε να κερδίηει ρθτι αναγνϊριςθ. Είναι από το 

                                                      
22

 Michel Foucault, The Hermeneutics of the Subject: Lectures at the Collège de France, 1981-82 (μτφρ. Graham 
Burchell), Palgrave, New York 2001, ς. 283-84. 
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ςθμείο αδιαφορίασ και μόνο –ιςορροπϊντασ, τρόπον τινά, ςτο χείλοσ μεταξφ ηωισ και 

κανάτου‒ που ο Messiaen μπορεί να πει ναι ςε όλα αυτά (και «Ναι» ιταν το μόνο που ικελε 

να πει). Είναι αυτό μια κλιβερι ςτάςθ, πλαιςιωμζνθ από ζνα αίςκθμα αδυναμίασ και 

μελαγχολίασ, όπωσ κα μποροφςε κανείσ να περιμζνει κοιτάηοντασ τθ ηωι από κάποια ςκοπιά 

ζξω από αυτι; Όχι, ςε καμία περίπτωςθ. Γιατί το πουλί που τον μεταφζρει ςε αυτό το ςθμείο 

και του επιτρζπει να υπερίπταται και να επιβεβαιϊνει τθ ηωι, είναι επίςθσ ςφμβολο τθσ 

κακαρισ ηωτικότθτασ, τθσ λιμπιντικότθτασ τθσ μουςικισ του. Σα πουλιά είναι το trait d’union 

μεταξφ αυτισ τθσ ηωτικότθτασ και τθσ πτιςθσ μακριά από αυτι τθ ηωι –ίςωσ προσ τθν 

επόμενθ, ίςωσ προσ μια μακάρια λικθ… ΢τον Messiaen το φςτερο φφοσ είναι τελικά θ 

ςφνκεςθ τθσ ηωισ, τθσ (αιϊνιασ) Ηωισ και του κανάτου ςτο ςκοτεινό φωσ, το clair obscur, που 

πάντοτε υπιρξε θ υπογραφι τθσ πιο φωτεινισ, πιο απελευκερωμζνθσ και ςαν-πουλί μουςικισ 

του. 

 

Amsterdam, Δεκζμβριοσ 2008  
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ΔΑΝΑΗ ΣΤΕΦΑΝΟΥ 

 

Τοπίο και απεδαφοπoίηςη ςτη μουςική του Olivier Messiaen 

 

 

Πρόλογοσ: το δυνητικό τοπίο ωσ μεταφυςική υπόςχεςη 

“Amen” revêt quatre sens différents: 
- Amen, que cela soit! l’acte créateur 
- Amen, je me soumets, j’accepte… 
- Amen, le souhait, le désir que cela soit… 
- Amen, cela est, tout est fixé pour toujours, consommé dans le Paradis 
 
Το “Αμιν” επιδζχεται τζςςερεισ διαφορετικζσ ερμθνείεσ: 
- Αμιν, ασ γίνει! Η δθμιουργικι πράξθ 
- Αμιν, υποβάλλομαι, δζχομαι… 
- Αμιν, θ ευχι, θ επικυμία να γίνει… 
- Αμιν, αυτό είναι, όλα ζχουν κακοριςτεί για πάντα, ζχουν βρει ολοκλιρωςθ ςτον Παράδειςο1 

 
Η διερεφνθςθ που ακολουκεί ξεκινά ορμϊμενθ από μια κακαρά προςωπικι, βιωματικι 

εμπειρία, θ οποία όμωσ αποτελεί ζνα από τα πιο απτά παραδείγματα των εννοιϊν που κα 

παρουςιαςτοφν, ζςτω και υπό μορφι κριτικοφ προβλθματιςμοφ. Πρόκειται για μια 

ςυναυλία του πιανιςτικοφ ντοφο των Peter Hill και Βenjamin Frith, με ζργα Stravinsky και 

Μessiaen, θ οποία ζχει ωσ προγραμματιςμζνο φινάλε το ζργο Visions de l’Amen (1943). 

Βρίςκομαι ςτο κοινό ωσ δευτεροετισ φοιτιτρια που μζχρι τότε ζχει ζρκει ς’ επαφι μόνο 

αποςπαςματικά με το ζργο του Messiaen. Η ακροαματικι εμπειρία του Visions 

αποδεικνφεται μια από τισ εντονότερεσ τθσ μζχρι τότε ηωισ μου. Ο χϊροσ, μια άρτιασ 

ακουςτικισ αίκουςα ςυναυλιϊν, ςταδιακά κατακλφηεται από ςυχνότθτεσ, ϊςπου, ςτο τζλοσ 

του «Αmen de la consommation», θ οποιαδιποτε αίςκθςθ απόςταςθσ ανάμεςα ςτο κοινό 

και τουσ ερμθνευτζσ ςχεδόν εκτοπίηεται, γεμίηοντασ αςφυκτικά από τον τεράςτιο θχθτικό 

όγκο που ζχει ςυςςωρευτεί. Ακόμθ περιςςότερο, μια ιδιότυπθ αίςκθςθ βεβαιότθτασ 

καρφϊνεται ςτο μυαλό μου. Είναι αδφνατο να προςδιορίςω τθν πθγι ι το ςτόχο τθσ 

βεβαιότθτασ αυτισ –θ παρουςία τθσ όμωσ είναι ξεκάκαρθ και αναπόφευκτθ. Η βιωμζνθ 

ςτιγμι εξελίςςεται ςε αντικειμενοποιημζνη φπαρξη, εφιμερθ αλλά αναμφιςβιτθτθ. 

 Στο τζλοσ τθσ ςυναυλίασ, ςυηθτάμε με αρκετοφσ άγνωςτουσ ςυνακροατζσ μου. 

Συνειδθτοποιοφμε ότι θ εμπειρία που ζχουν βιϊςει οι περιςςότεροι από εμάσ είναι ζνα 

είδοσ «εκςτατικοφ χϊρου». Με άλλα λόγια, φαίνεται πωσ ζνασ αυτόνομοσ, παρϊν 

«μουςικόσ χϊροσ» ζχει δθμιουργθκεί ςτα πλαίςια του πραγματικοφ χϊρου τθσ ςυναυλίασ, 

αλλά θ υπόςταςι του ξεχειλίηει εκτόσ αυτϊν των ορίων.  

                                                 
1
 Olivier Messiaen, πρόλογοσ ςτο: Visions de l’Amen, Durand, Paris 1943, ς. [iv]. Μτφρ. Δ. Στεφάνου, εδϊ και ςε 
όλεσ τισ μεταφράςεισ αποςπαςμάτων που ακολουκοφν, εκτόσ από τισ περιπτϊςεισ όπου αναγράφεται 
όνομα μεταφραςτι.  
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 Φυςικά, το ότι οι ςυνακροατζσ μου χρθςιμοποίθςαν αυτζσ τισ εκφράςεισ για να 

περιγράψουν τθν εμπειρία τουσ δεν ςθμαίνει αυτομάτωσ ότι θ χωρικότθτα αυτι είναι 

απαράλλακτο, ςυςτατικό χαρακτθριςτικό τθσ μουςικισ του Messiaen –κάτι τζτοιο κ’ 

αποτελοφςε λογικό άλμα. Είναι όμωσ αξιοςθμείωτο ότι αυτοφ του είδουσ θ ακουςτικι 

εντφπωςθ και θ αντίςτοιχθ φραςτικι διατφπωςθ ενόσ ηωντανοφ «μουςικοφ χϊρου» ζχει 

καταγεγραμμζνεσ ιςτορικζσ βάςεισ ςε μια εποχι όπου θ χωρικότθτα άρχιςε να κερδίηει 

ςθμαςία τόςο ωσ φαινομενολογικι παράμετροσ όςο και ωσ ςυνκετικό μζςον.2 Το 1936, ςε 

μια από τισ πιο γνωςτζσ του ςυνεντεφξεισ, ο Edgard Varèse αναφζρεται ςτθν ζντονθ 

ανάμνθςθ μιασ ορχθςτρικισ ςυναυλίασ ςτθ Salle Pleyel του Παριςιοφ. Ωσ ακροατισ, ο 

Varèse ζνοιωςε 

 

λεσ και θ μουςικι είχε αποςπαςτεί από τον εαυτό τθσ και είχε αρχίςει να προβάλλεται ςτο 
χϊρο τθσ αίκουςασ. Άρχιςα να ςυνειδθτοποιϊ μια τρίτθ διάςταςθ ςτθ μουςικι. Αποκαλϊ το 
φαινόμενο αυτό «θχθτικι προβολι» … τθν αίςκθςθ που μασ προςδίδεται από οριςμζνεσ … 
ακτίνεσ ιχου … παρόμοιεσ με τισ ακτίνεσ φωτόσ που εκπζμπει ζνασ δυνατόσ προβολζασ. Για 
το αυτί –όπωσ για το μάτι– το φαινόμενο δίνει μια αίςκθςθ επιμικυνςθσ, ενόσ ταξιδιοφ ςτο 
χϊρο.3 

 

Η εν λόγω μουςικι δεν ιταν κάποιο ςφγχρονο ζργο, αλλά το Scherzo τθσ Ζβδομθσ 

Συμφωνίασ του Beethoven. Ο Varèse, αν και δεν μπόρεςε να τεκμθριϊςει τθν ακριβι αιτία 

του φαινομζνου, δεν απζδωςε το φαινόμενο ςτθ γραφι του Beethoven, αλλά ςτθν 

υπερβολικι αντιχθςθ του χϊρου. Το ςίγουρο ιταν ότι το βίωμα αποτζλεςε γι’ αυτόν 

βαςικι αφετθρία ςτθ ςυνκετικι εξερεφνθςθ των χωρικϊν διαςτάςεων του ιχου.  

 Από τα παραπάνω παραδείγματα προκφπτει μια πρϊτθ, ςθμαντικι διάκριςθ ανάμεςα 

ςτθν ζννοια του «μουςικοφ χϊρου» και αυτι τθσ «χωρικισ μουςικισ». Ζνασ τζτοιοσ 

διαχωριςμόσ ζχει γίνει ςτο παρελκόν τόςο από ςυνκζτεσ όςο και από μουςικολόγουσ.4 Η 

ςυνειδθτι ςφνκεςθ «χωρικισ μουςικισ» όπωσ αυτι εξελίχκθκε ςτον 20ό αιϊνα, 

προχποκζτει μια αρκετά χειροπιαςτι διαχείριςθ των χωρικϊν δυνατοτιτων του ιχου, με 

ιδιαίτερθ τοποκζτθςθ των οργάνων ι/και των θχείων ςτον πραγματικό χϊρο μιασ 

αίκουςασ, προκειμζνου να δθμιουργθκεί ο κατάλλθλοσ «μουςικόσ χϊροσ» ςτθν ακρόαςθ. 

Εδϊ φυςικά δεν πρόκειται για κάτι τζτοιο. Ο «μουςικόσ χϊροσ» ο οποίοσ δθμιουργικθκε 

ςτθν ςυναυλία των Frith και Hill, όπωσ και ςτθ ςυναυλία που μνθμονεφει ο Varèse, ιταν 

προϊόν μιασ ςυμβατικισ ςθμειογραφίασ, για ςυμβατικά καταςκευαςμζνα και τοποκετθμζνα 

όργανα, ςε μια ςυμβατικι αίκουςα ςυναυλιϊν. Επρόκειτο όμωσ για ζναν κακαρά δυνητικό, 

και όχι πραγματικό χϊρο, ζςτω κι αν τα ςτοιχεία που ςυγκροτοφςαν το δυνθτικό αυτό χϊρο, 

όντασ θχθτικά, είχαν φυςικό, αιςκθςιακό και ωςτικό αντίκτυπο ςτα ςϊματα των ακροατϊν. 

Η δυνθτικι αυτι φφςθ του φαινομζνου, μασ φζρνει με αρκετά ςαφι και άμεςο τρόπο ςτθ 
                                                 
2
 Βλ. ενδεικτικά Εmily Thompson, The Soundscape of Modernity: Architectural Acoustics and the Culture of 
Listening in America, 1900-1933, M.I.T. Press, Cambridge MA 2002. Danae Stefanou, Placing the Musical 
Landscape: Performance, Spatiality and the Primacy of Experience, PhD diss., University of London, 2004. 

3
 Αναφορά ςτο: G. Schuller, «Conversation with Varèse», Perspectives of New Music 3/2 (1965), ς. 32-37. 

4
 Robert Erickson, Sound Structure in Music, University of California Press, London 1975. Trevor Wishart, On 
Sonic Art, Harwood, Amsterdam 1996. Maria Anna Harley, Space and Spatialization in Contemporary Music: 
History and Analysis, Ideas and Implementations, PhD diss., McGill University, 1994. Danae Stefanou, ό.π. 
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ςφαίρα των εντυπϊςεων –εκεί όπου θ μουςικι δεν περιορίηεται ςτισ αντικειμενοποιθμζνεσ 

προκζςεισ ενόσ καλλιτζχνθ-δθμιουργοφ, αλλά εναποτίκεται με αρκετά πορϊδθ τρόπο ςτισ 

αιςκιςεισ ενόσ υποτικζμενου, φανταςτικοφ, αναπόφευκτα ανομοιογενοφσ κοινοφ.  

 Σ’ αυτό το πεδίο, θ μουςικι δφναται να αποκτιςει τοπιακή υπόςταςθ,5 εφόςον 

υφίςταται όχι ωσ αντικείμενο, αλλά ωσ ηωντανι, υποκειμενικι εντφπωςθ ενόσ αιςκθτικά 

και βιωματικά (και όχι απαραιτιτωσ γεωγραφικά ι εδαφικά) προςδιοριηόμενου τόπου.6  

 Αρκετά ηθτιματα και ερωτιματα γεννϊνται εδϊ, τα οποία κα μποροφςαν να 

κατθγοριοποιθκοφν και ωσ εξισ (θ ςειρά παρουςίαςθσ είναι τυχαία): 

 Πρϊτον, τα μορφολογικά χαρακτθριςτικά και θ «ταυτότθτα» του φαινομζνου. Αν ζνα 

ζργο δθμιουργεί «δυνθτικοφσ χϊρουσ», τι είδουσ χϊροι είναι αυτοί; Πϊσ προςδιορίηονται, 

χαρακτθρίηονται, και κατά πόςον θ λζξθ χϊροσ είναι θ πιο κατάλλθλθ για να περιγράψει 

αυτοφ του είδουσ τισ θμι-φανταςιακζσ, θμι-ςωματοποιθμζνεσ καταςτάςεισ αντίλθψθσ του 

ιχου; Πρόκειται π.χ. για φαινόμενα αυτοαναφορικά, ι εξαρτϊμενα από τοπικζσ, εξωτερικζσ 

αναφορζσ;  

 Δεφτερον, οι αιτίεσ του. Είναι ςυνειδθτό προϊόν κάποιων ςυγκεκριμζνων προκζςεων, 

τεχνικϊν ι ςυγκυριϊν; Αν μορφολογικά ζνασ μουςικόσ χϊροσ τροποποιείται ανάλογα με 

τον ςυνκζτθ, τον εκτελεςτι, τον χϊρο εκτζλεςισ του, τότε ενδεχομζνωσ να τροποποιοφνται 

και οι προκζςεισ, προδιαγραφζσ και ςυνκικεσ δθμιουργίασ του. 

 Τρίτον, θ ιςτορικι και φιλοςοφικι κζςθ του φαινομζνου ςτθ μουςικι επιςτθμολογία. 

Μποροφμε να καταςτρϊςουμε μια ιςτορία των «μουςικϊν χϊρων», ι μια φιλοςοφία τθσ 

παραγωγισ χϊρου ςτθ μουςικι; Ποια είναι θ υποτικζμενθ ςχζςθ τόπου, τοπίου και χϊρου, 

ςτθν κατάρτιςθ μιασ τζτοιασ προςζγγιςθσ; 

 Το παρόν κείμενο αναπόφευκτα παρουςιάηει μόνο ψιγματα των παραπάνω ηθτθμάτων, 

προτείνοντασ επιλεκτικά μερικοφσ τρόπουσ πλοιγθςθσ ανάμεςα ςτα ερωτιματα που 

τίκενται, επικεντρϊνοντασ ςτθν περίπτωςθ του Olivier Messiaen. Στόχοσ είναι αφενόσ μια 

πρϊτθ ευαιςκθτοποίθςθ ςε κζματα που δεν ζχουν ακόμθ ειςζλκει ςυςτθματικά ςε κάποιο 

                                                 
5
 Ο οριςμόσ του τοπίου εδϊ, αντλείται κυρίωσ από φαινομενολογικζσ, ανκρωπολογικζσ και αρχιτεκτονικζσ 
προςεγγίςεισ, όπωσ των Abraham Moles και Elisabeth Rohmer, Psychologie de l’espace, Casterman, Paris 
1972 και Labyrinthes du vécu: L’espace, matière d’actions, Librairie des Méridiens, Paris 1982, Christian 
Norberg-Schulz, Existence, Space and Architecture, Praeger, New York 1971 και Genius Loci: Towards a 
Phenomenology of Architecture, Rizzoli, New York 1980, οι οποίεσ ςυνοψίηονται και ςτθ διδακτορικι μου 
διατριβι (Stefanou, ό.π.). Bαςικό χαρακτθριςτικό των προςεγγίςεων αυτϊν είναι ότι ωσ τοπίο δεν ορίηεται 
κάποια γεωγραφικι περιοχι ι τόποσ, αλλά θ αιςκθτικι και βιωματικι εικόνα-εντφπωςθ ι και απεικόνιςθ 
ενόσ τόπου (όςο μικροςκοπικόσ ι εφιμερα προςδιοριςμζνοσ και αν είναι αυτόσ), εντόσ ενόσ ςυγκεκριμζνου 
χρονικοφ πλαιςίου. Για εννοιολογικζσ ιςτορίεσ του τοπίου και αναλυτικζσ προςεγγίςεισ ςτον όρο «τοπίο», 
βλ. επίςθσ Kenneth Olwig, «Landscape as a contested topos of place, community and self», ςτο: Paul C. 
Adams, Steven Hoelscher και Karen Till (επιμ.), Textures of Place: exploring humanist geographies, University 
of Minnesota Press, Minneapolis 2001, ς. 93-120 και Han Lörzing, The Nature of Landscape: A personal quest, 
010 Publishers, Rotterdam 2001, κακϊσ και Δ. Στεφάνου, «Περιβαλλοντικι Μουςικι / Μουςικό Περιβάλλον: 
από τθ Σφνκεςθ ςτθν Οικολογία», Έργα και Ιδζεσ για το Περιβάλλον (Πρακτικά 1

ου
 Πανελληνίου Συμποςίου 

Επιςτήμησ και Τζχνησ), Ίδρυμα Ελλινων Φυςικϊν, Ακινα 2005, ς. 27-34 και «Το Μουςικό Τοπίο: Φανταςία, 
Μνιμθ, Πραγματικότθτα», Άποψη 79-80 (Ιοφλιοσ-Αφγουςτοσ 2002), ς. 25-27. 

6
 Το αν, και με ποιο τρόπο, θ διατφπωςθ αυτι προχποκζτει μεταφορικζσ διαδικαςίεσ, βρίςκεται εκτόσ του 
πλαιςίου τθσ παροφςασ ανακοίνωςθσ. Για διεξοδικι ανάλυςθ του ηθτιματοσ τθσ μεταφοράσ, βλ. Stefanou, 
Placing the Musical Landscape…, ό.π., ς. 21-45. 
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πεδίο τθσ ελλθνόφωνθσ μουςικολογικισ ζρευνασ, και αφετζρου μια προτροπι για κριτικι 

επανεξζταςθ τθσ «κζςθσ» τθσ μουςικισ του Messiaen ςτθν αφιγθςθ τθσ μουςικισ ιςτορίασ 

του 20οφ αιϊνα, με ζμφαςθ ςτισ εντάςεισ και τα ανακόλουκα που προκφπτουν κατά τθν 

ςυγκρότθςι τθσ.  

 

Τοπία δίχωσ όρια: αιςθητικζσ καταβολζσ και ιδεολογικζσ απολήξεισ 

Tον Απρίλιο του 1946, ζνα αρκετά ςθμαντικό άρκρο του John Cage κάνει τθν εμφάνιςι του 

ςτο αμερικανικό περιοδικό Modern Music. Ζχει τίτλο «Η Ανατολι ςτθ Δφςθ» *Τhe East in the 

West+ και πραγματεφεται ζνα είδοσ αιςκθτικά προςδιοριηόμενθσ δεοντολογίασ ςτθν επαφι 

τθσ δυτικισ ςφνκεςθσ με άλλουσ πολιτιςμοφσ. Εκεί κάνει και τθν εμφάνιςι του το όνομα 

του Messiaen, ςε μια από τισ ελάχιςτεσ ζκδθλεσ αναφορζσ του Cage ςτο γάλλο ςυνκζτθ: 

 

H μουςικι του Μessiaen είναι ςαν ταφταδζνιο φφαςμα: δείχνει πότε πτυχζσ τθσ Ανατολισ, 
πότε του μεςαιωνικοφ κόςμου, και πότε του γαλλικοφ ιμπρεςιονιςμοφ του 20οφ αιϊνα. Είναι, 
παρεμπιπτόντωσ, αυτι θ ζμφαςθ ςτθν αρμονία που ευκφνεται για τθν περιςταςιακι 
κακογουςτιά τθσ μουςικισ του Messiaen. Αυτό το ςτοιχείο, θ αρμονία, δεν είναι οφτε 
μεςαιωνικό, οφτε ανατολίτικο, αλλά μπαρόκ. Λόγω τθσ ικανότθτάσ του να μεγεκφνει τον ιχο 
και ςυνεπϊσ να εντυπωςιάηει το κοινό, ζχει γίνει ςτθν εποχι μασ το εργαλείο τθσ δυτικισ 
εμπορευματοποίθςθσ. Η χριςθ επινοθμζνων κλιμάκων και ρυκμικϊν δομϊν όπωσ και οι μθ-
κεματικζσ επεξεργαςίεσ του (μιασ και χρθςιμοποιεί, αντί κζματοσ, μεςαιωνικοφ τφπου 
μοτίβα ι φόντα, τα οποία εκφράηονται ρυκμικά ι μελωδικά), δικαιολογοφν τθν ςυνζπεια 
μεταξφ τθσ μουςικισ και του ομολογουμζνωσ πνευματικοφ *spiritual+ προγράμματόσ τθσ. 
Αυτζσ οι τεχνικζσ είναι κατάλλθλεσ, όπωσ κα ’λεγε και ο Virgil Τhomson, για να «ανοίξουν οι 
ουρανοί», ενϊ θ αρμονία του αποςκοπεί απλϊσ ςτο να «ξεςθκϊςει το ακροατιριο», ςτο να 
πζςει το κζατρο από τα χειροκροτιματα *bringing down the house].7 

 

Ακριβϊσ τον ίδιο μινα, κυκλοφορεί ςτθ Γαλλία το πρϊτο τεφχοσ του ςχετικά βραχφβιου 

περιοδικοφ Revue Musicale de France. Το τεφχοσ ανοίγει με μια ςυνζντευξθ του Messiaen 

από τον Εrnest de Gengenbach, τιτλοφοροφμενθ «Μessiaen ι το ςουρεαλιςτικό ςτοιχείο 

ςτθ μουςικι»: 

 

[DE GENGENBACH+: Μζςω τθσ μουςικισ ςασ, απαντάτε ςε μια πολυπόκθτθ ευχι των 
ςουρεαλιςτϊν: το υπερφυςικό *merveilleux+ ςτοιχείo. Πραγματοποιείτε ζτςι τθν επείγουςα 
επικυμία *των ςουρεαλιςτϊν+ να κορυβθκοφν, να αιςκανκοφν αμθχανία μζςω 
ανοικειότθτασ *dépaysement+ … Εςείσ το κάνετε αυτό μζςω τθσ προςευχισ και τθσ 
περιςυλλογισ, ενϊ οι ςουρεαλιςτζσ, που κατζκριναν αυτζσ τισ μεκόδουσ, απζτυχαν. Η 
μουςικι ςασ είναι ςουρεαλιςτικι επειδι εμπνζεται από τα ςτοιχεία του υπερφυςικοφ ςτο 
χριςτιανιςμό – τα ςτοιχεία του καφματοσ… 
 
[MESSIAEN+: … Δεν ξζρω αν κατζχω αυτά τα χαρίςματα τθσ μυςτικιςτικισ διαμεςολάβθςθσ ι 
τθσ καλλιτεχνικισ καυματουργίασ που μου παραχωρείτε τόςο απλόχερα. Αν όμωσ ορίηετε το 
ςουρεαλιςμό ωσ μια πνευματικι προοπτικι, απ’ όπου οι ορατζσ, φυςικζσ πραγματικότθτεσ 
και οι αόρατεσ, υπερφυςικζσ πραγματικότθτεσ δεν ζρχονται πλζον ςε αντίφαςθ μεταξφ τουσ 
και δεν γίνονται αντιλθπτζσ ωσ αντίκετεσ, τότε ναι, είμαι ζνασ ςουρεαλιςτισ ςυνκζτθσ … Σε 

                                                 
7
 John Cage, «The East in the West», ςτο: R. Kostelanetz (επιμ.), John Cage: Writer, Cooper Square Press, New 
York 2000, ς. 24-25. 
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μια παροφςα αιωνιότθτα, διακρίνω με φευγαλζεσ ματιζσ, τθν ατελείωτθ ηωι, 
αποδεςμευμζνθ από το Χρόνο και το Χϊρο.8 

 

Αν και τα δφο παραπάνω αποςπάςματα μαρτυροφν τισ εν τθ γενζςει αγεφφρωτεσ διαφορζσ 

μεταξφ αμερικανικϊν και ευρωπαϊκϊν αιςκθτικϊν κριτθρίων κατά τθ δεκαετία του 1940, 

υποδθλϊνουν και κάποιεσ ςθμαντικζσ κοινζσ αφετθρίεσ. Τόςο ο Cage, όςο και ο de 

Gengenbach με το ςυνομιλθτι του, Messiaen, προχποκζτουν με αρκετι άνεςθ τθν φπαρξθ 

μιασ μουςικισ «δεφτερθσ φφςθσ», μιασ θχθτικισ παρουςίασ-πλαιςίου πζραν τθσ φυςικισ, θ 

οποία κα υπερβεί τα ςτενά πλαίςια τθσ αίκουςασ ςυναυλιϊν και τουσ χωρικοφσ, αλλά και 

οντολογικοφσ περιοριςμοφσ που αυτι προχποκζτει.  

 Στθν περίπτωςθ του Cage, υπονοείται ότι δεν είναι πρζπον για ζναν ςυνκζτθ να 

ςτοχεφει απλϊσ ςτο να «ξεςθκϊςει το ακροατιριό» του, είναι όμωσ απόλυτα κεμιτό (και 

πραγματοποιιςιμο!) ν’ αποηθτά ν’ «ανοίξουν οι ουρανοί». Για τον ίδιο τον Cage, θ πράξθ 

αυτι ςυνοδεφεται αρχικά από μια ςειρά πνευματικϊν και φιλοςοφικϊν αναηθτιςεων, μζςα 

από κείμενα και διδαςκαλίεσ τόςο δυτικϊν όςο και ανατολικϊν καταβολϊν: Meister 

Eckhard, Daisetz Teitaro Suzuki, Shri Ramakrishna. Ήδθ όμωσ από τθ δεκαετία του 1950, και 

με αποκορφφωμα τθ δεκαετία του 1960, οι άξονεσ αυτισ τθσ διερεφνθςθσ μεταβάλλονται, 

και γίνονται αμιγϊσ πολιτικοί ςτθ βάςθ τουσ. Η αναφορά ςτθν εμπορευματοποίθςθ ςτο 

παραπάνω απόςπαςμα προμθνφει ζντονα τθν κατεφκυνςθ αυτι.  

 Το κατά πόςον το «άνοιγμα των ουρανϊν» μπορεί να κεωρθκεί ιςόνομθ κοινωνικι 

πρακτικι παραμζνει ζνα από τα πιο ακανκϊδθ ηθτιματα ωσ προσ τθν εγκυρότθτα τθσ 

κριτικισ του Cage. Εξίςου ςθμαντικά προβλιματα παρουςιάηει θ τάςθ του να ςυμπτφςςει 

ςε βακμό υπεραπλοφςτευςθσ τισ διαφορζσ μεταξφ μουςικϊν τεχνικϊν και φιλοςοφικϊν 

κεωριϊν,9 ιδιαίτερα όταν αυτζσ κατατάςςονται ςτθν αποικιοκρατικά προςδιοριηόμενθ 

ςφαίρα του «ανατολίτικου». 

Εξετάηοντασ, ςε αντιπαράκεςθ, τθ ςυνζντευξθ του Messiaen, διαπιςτϊνουμε ότι ο 

ςυνκζτθσ τοπο-θετείται –κυριολεκτικά και μεταφορικά– υιοκετϊντασ μια «πνευματικι 

προοπτικι» και ατενίηοντασ το χωρόχρονο μζςω αυτισ. Μια τζτοιου είδουσ τοποκζτθςθ 

όμωσ, όπωσ και κάκε είδοσ τοποκζτθςθσ, ςυνεπάγεται μια ςειρά από εν δυνάμει ιςτορικζσ 

και ιδεολογικζσ προοπτικζσ. Δθμιουργείται λοιπόν το εφλογο ερϊτθμα: τι είδουσ αιςκθτικι 

παράδοςθ και τι ιδεολογικό πλαίςιο υποςτθρίηει αυτζσ τισ «φευγαλζεσ ματιζσ» ςτθν 

αιωνιότθτα;  

 Μια αρκετά πικανι ιςτορικι βάςθ τθσ τοποκζτθςθσ του Messiaen είναι θ ζμφαςθ των 

γάλλων ςυμβολιςτϊν και βαγκνεριςτϊν ςτθν αδιόρατθ, λανκάνουςα ςυναιςκθματικι φφςθ 

                                                 
8
 Ernest de Gengenbach, «Messiaen ou le surréel en musique», Revue Musicale de France (15 Απριλίου 1946), 
ς. 1-3, 18. Πρόςφατα, οι Peter Hill και Nigel Simeone απζδειξαν τθ ςφνδεςθ ανάμεςα ςτθν διατφπωςθ που 
επιλζγει ο Messiaen ςτθν απάντθςι του και τον οριςμό του ςουρεαλιςμοφ ςτο Δεφτερο Μανιφζςτο του 
Σουρεαλιςμοφ του André Breton (1930), τεκμθριϊνοντασ ζτςι ότι ο ςυνκζτθσ ζκανε ςαφι αναφορά ςτο 
κείμενο του Βreton ςτθν παραπάνω ςυνζντευξθ του 1946. Βλ. Peter Hill & Nigel Simeone, Messiaen, Yale 
University Press, London 2005, ς. 167-168. 

9
 Βλ. Wen-Chung Chou, «Asian Concepts and Twentieth-Century Composers», Musical Quarterly 58 (1971), ς. 
211-229. Thomas Hines, «“Then Not Yet ‘Cage’”: The Los Angeles Years, 1912-1938», ςτο: M. Perloff και C. 
Junkermann (επιμ.), John Cage: Composed in America, University of Chicago Press, Chicago 1994, ς. 65-99. 
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που υπολείπεται από τθν λεκτικι και κεατι πραγματικότθτα. Εξίςου ςθμαντικι είναι και θ 

ζμφαςθ ςτθν ζννοια τθσ «αναδυόμενθσ παρουςίασ», του «οράματοσ» ι τθσ «οπταςίασ» 

[apparition+ που αν και γαλλικι κι αυτι ςτισ καταβολζσ τισ, προθγείται των ςυμβολιςτϊν και 

βαγκνεριςτϊν και ςυνδζεται με κάτι αρκετά διαφορετικό: τθν ςολιςτικι παράδοςθ 

ςυναυλιϊν από θμικεοποιθμζνουσ βιρτουόηουσ, με κυριότερο εκπρόςωπο τον Franz Liszt. 

Στθν προςπάκειά του (υποςτθριηόμενθ πάντοτε από πνευματικοφσ κακοδθγθτζσ και 

κρθςκευόμενουσ καλλιτζχνεσ όπωσ ο Alphonse de Lamartine, ο Abbé Félicité Robert de 

Lamennais και ο Comte de Saint-Simon)10 να ςυνενϊςει εκκλθςία και κζατρο, μουςικι των 

αγρϊν και μουςικι των πόλεων, ιςτορικι μνιμθ και αποςταγμζνο προςωπικό ςυναίςκθμα 

εντόσ τθσ αίκουςασ ςυναυλιϊν, ο Liszt ςυνζβαλε ουςιαςτικά ςτο να μεταβλθκοφν θ ζννοιεσ 

του τοπίου (paysage) και του «genius loci» (του πνεφματοσ ενόσ τόπου), από ςυλλογικζσ και 

εδαφικά προςδιοριηόμενεσ οντότθτεσ, ςε υπερφυςικζσ, αποςωματοποιθμζνεσ, 

υποκειμενικζσ «παρουςίεσ» που κάνουν τισ εφιμερεσ εμφανίςεισ τουσ κατά τθ διάρκεια 

μιασ ςυναυλίασ κι εξαφανίηονται με το πζρασ αυτισ.  

 Η ιδιότυπθ παράδοςθ αυτι, εμπλουτιςμοφσ και μεταβολζσ τθσ οποίασ μποροφμε να 

διακρίνουμε ςε αρκετοφσ από τουσ ςτυλοβάτεσ του γαλλόφωνου, κυρίωσ, μοντερνιςμοφ 

όπωσ ο Debussy,11 διαφυλάςςεται και τροποποιείται με ιδιαίτερα ενδιαφζροντα τρόπο ςτο 

Messiaen. Σε επιφανειακό επίπεδο, υποδθλϊνεται ακόμθ και από τθν ευρεία χριςθ 

προγραμματικϊν αναφορϊν ςε τοπία και τοπιακζσ αναπαραςτάςεισ με μεταφυςικζσ 

απολιξεισ (από το «Chant d’extase dans un paysage triste» [1929+ και το Chants de terre et 

de ciel *1938+, μζχρι το Des canyons aux étoiles *1971+ και το Éclairs sur l’Αu-delà… [1991]). 

Πζραν αυτϊν όμωσ, θ ζννοια τθσ ανοικειότθτασ ι ανοικειοποίθςθσ τθν οποία ςυνδζει ο de 

Gengenbach με τθ μουςικι του Messiaen, ζχει βακιζσ και ςθμαντικζσ απολιξεισ ςτθν 

τοποκζτθςθ του ςυνκζτθ απζναντι ςτισ ζννοιεσ τθσ φφςθσ αλλά και τθσ ανκρϊπινθσ και 

υλικισ πραγματικότθτασ. Ο όροσ «dépaysement» δεν υποδθλϊνει απλϊσ τθν αίςκθςθ του 

ανοίκειου ςτα ελεγχόμενα πλαίςια ενόσ κεάματοσ, αλλά κυριολεκτικά τθν «απο-

τοπικοποίθςθ» του καλλιτεχνικοφ αντικειμζνου, τθν τοποκζτθςθ εκτόσ πλαιςίου 

αναφορϊν, εκτόσ εδάφουσ και εκτόσ χρόνου ϊςτε να μθν μποροφν τα ςυςτατικά του 

ςτοιχεία να ταυτιςτοφν πλιρωσ με οποιαδιποτε ςυγκεκριμζνθ φυςικι πραγματικότθτα.  

 Πόςο κοντά βρίςκεται αυτι θ λογικι με τισ ςυνκετικζσ πρακτικζσ του Messiaen; Πολφ, 

αν εςτιάςουμε ςτον τρόπο με τον οποίο ο ςυνκζτθσ αποςυνδζει και επαναπλαιςιϊνει το 

ρυκμικό και μελωδικό υλικό που δανείηεται από εξω-ευρωπαϊκζσ μουςικζσ παραδόςεισ, τθν 

αποπλαιςιωμζνθ χριςθ καταγεγραμμζνου κελαθδίςματοσ πουλιϊν από αναρίκμθτα μζρθ 

του κόςμου, αλλά και τισ «μεςαιωνικζσ», κατά τον Cage, θχοχρωματικζσ του επιρροζσ 

ανεξαρτιτωσ τθσ κοςμικισ ι εκκλθςιαςτικισ τουσ λειτουργίασ.  

 Το κοινό του Messiaen δεν ςταμάτθςε με το πζρασ του χρόνου να αντιλαμβάνεται και να 

αντιδρά ςτθν ανοικειότθτα αυτι. Αντικζτωσ, καλλιζργθςε ζνα είδοσ κριτικοφ εργαλείου για 

                                                 
10

 Stefanou, ό.π., ς. 145-157. 
11

 Βλ. ιδιαίτερα και τισ κεωρθτικζσ παρατθριςεισ του ςυνκζτθ π.χ περί «μουςικισ τθσ υπαίκρου» ςτο Claude 
Debussy, «Musique de plein air», ςτο: Monsieur Croche, Antidilettante, Dorbon Ainé/Nouvelle Revue 
Française, Paris 1921, ς. 88-101. 
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τθν αντιμετϊπιςι τθσ. Αυτό γίνεται προφανζσ αν εξετάςουμε π.χ. το ςχολιαςμό και τθν 

μετζπειτα κριτικι πρόςλθψθ ςτο «ςκάνδαλο» τθσ πρεμιζρασ του Chronochromie (1960). Με 

αφορμι τθν αςυνικιςτα πυκνι αντιςτικτικι δομι του «Epôde», θ οποία για τουσ 

περιςςότερουσ κριτικοφσ δθμιουργεί τθν ακουςτικι ψευδαίςκθςθ τθσ απόλυτθσ 

ςτατικότθτασ, ο Nicholas Armfelt αναγνωρίηει ςτο Messiaen μια «εςκεμμζνθ προςπάκεια να 

φζρει τουσ ακροατζσ του ςε μια εκςτατικι κατάςταςθ όπου κα αντιδροφν ςε κάκε 

μεμονωμζνθ ςτιγμι ξεχωριςτά».12 Ο Robert Sherlaw Johnson αναγνωρίηει πωσ βαςικι αιτία 

του «ςκανδάλου» ιταν «όχι τόςο ο ιχοσ των πουλιϊν μζςα ςτθν αίκουςα ςυναυλιϊν, όςο 

ο ιχοσ δεκαοκτϊ εγχόρδων που προςπακοφςαν ν’ ακουςτοφν ςαν πουλιά» προςφζροντασ, 

ςτθν καλφτερθ των περιπτϊςεων «μια παρωδία του αυκεντικοφ κελαθδίςματοσ». 

Παραδζχεται, όμωσ, ότι θ κίνθςθ είναι αποτελεςματικι «εφόςον αποδεχτεί κανείσ τθν 

μεταμόρφωςθ του κελαθδίςματοσ ςε μια καλλιτεχνικι εξομοίωςθ (simulation) τθσ 

φφςθσ».13 Κατά τον Wilfrid Mellers, το Chronochromie «ολοκλθρϊνει τθ “μαγικι” απόςυρςθ 

του Messiaen από τον ανκρωπιςμό, κακϊσ θ δομι του δεν βαςίηεται ςτθν ανκρϊπινθ 

αίςκθςθ τθσ χρονικισ προόδου, αλλά ςε ρυκμικζσ διαςτάςεισ εγγενείσ ςτθ φφςθ, 

ταυτόχρονα προδιαγεγραμμζνεσ και μεταλλαςςόμενεσ».14 

 Όπωσ υπογραμμίηει ο Paul Griffiths, το Chronochromie ζρχεται μετά από μια δεκαετία 

ζντονθσ ιδιωτικισ και εςωςτρεφοφσ εναςχόλθςθσ με ζργα δωματίου που αφοροφςαν 

κυρίωσ μεταγραφζσ κελαθδίςματοσ και δωδεκαφκογγικζσ τεχνικζσ, Αποτελεί ζτςι το πρϊτο 

πραγματικά “δθμόςιο” (δθλαδι μεγάλθσ κλίμακασ, ορχθςτρικό, με ανάκεςθ) ζργο του 

Messiaen μετά τθν Turangalîla-symphonie.15 Δεδομζνου ότι πρόκειται για τθν πρϊτθ 

ουςιαςτικι προςπάκεια «ανοίγματοσ» του ςυνκζτθ προσ ζνα ευρφ, ετερόκλθτο κοινό μετά 

τθν εποχι τθσ «Τριςτανικισ» του τριλογίασ,16 δεν είναι διόλου περίεργθ θ επαναφορά τθσ 

αιςκθτικισ του ανοίκειου, όπωσ αυτι πρωτοδιαφαίνεται ςτθ ςυνζντευξθ του 1946. Το 

ενδιαφζρον είναι ότι θ «ανοικειοποίθςθ» αυτι γίνεται πλζον όχι με τθν επίφαςθ του 

υπερφυςικοφ ςτοιχείου υπό μορφι κρθςκευτικοφ «οράματοσ», αλλά μ’ ζναν υποτικζμενα 

πιο άμεςο τρόπο: τθ δθμιουργία μιασ εναλλακτικισ «δεφτερθσ φφςθσ», που δρα ωσ 

αυτόνομθ εξομοίωςθ (και όχι μίμθςθ, εντφπωςθ, ι ψευδαίςκθςθ) τθσ περιβαλλοντικά 

προςδιοριηόμενθσ πραγματικότθτασ. Από αυτι τθν άποψθ, θ «επείγουςα επικυμία» των 

ςουρεαλιςτϊν και ο τρόποσ με τον οποίον απαντικθκε και επεξεργάςτθκε από το Messiaen 

προςφζρονται για μια ενδιαφζρουςα ςφγκριςθ με τθ μετα-δομιςτικι ζννοια τθσ 

«απεδαφοποίθςθσ» (déterritorialisation) των φιλοςόφων Gilles Deleuze και Felix Guattari.17 

                                                 
12

 Nicholas Armfelt, «Emotion in the Music of Messiaen», Music Review 106 (1965), ς. 858. 
13

 Robert Sherlaw Johnson, Messiaen, Dent, London 1975, ς. 161.  
14

 Wilfrid Mellers, «Mysticism and Theology», ςτο: P. Hill (επιμ.), The Messiaen Companion, Amadeus Press, 
London 1995, ς. 229. 

15
 Paul Griffiths, Olivier Messiaen and the Music of Time, Faber, London 1985, ς. 191.  

16
 Η επονομαηόμενθ «τριλογία του Τριςτάνου» αναφζρεται ςτο τρίπτυχο Harawi, Turangalîla-symphonie και 
Cinq Rechants. Για αναλυτικό ςχολιαςμό των ςυνκθκϊν γζνεςθσ και πρϊτθσ εκτζλεςθσ των παραπάνω, βλ. 
Hill & Simeone, ό.π., ς. 142-175. 

17
 Βλ. Gilles Deleuze και Felix Guattari, A Thousand Plateaus (μτφρ. Brian Massumi), Continuum, London 1987. 
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Η επιφανειακι αυτι ςυγγζνεια οδθγεί και ςτθ ςυχνά διατυπωμζνθ κεωρία ότι θ 

προςζγγιςθ του Messiaen είναι κατά βάςθ μεταμοντζρνα.18 

 Σ’ ζνα κόςμο που μελετάται εν τω γίγνεςθαι, ο άξονασ εδαφικότθτασ/απεδαφοποίθςθσ 

αντανακλά, για τουσ Deleuze και Guattari, τθ ςυνεχι εναλλαγι και ζνταςθ μεταξφ δίπολων 

που ενςωματϊνονται ςε ενότθτεσ και ξαναδιαχωρίηονται δυναμικά, επ’ άπειρον. Δφο είδθ 

χϊρων: o λείοσ και ομαλόσ χϊροσ που εκτείνεται προσ το άπειρο και ο γραμμωτόσ, 

οργανωμζνοσ χϊροσ του ανκρϊπου. Δφο κοςμικά επίπεδα ι ςχζδια (plans): αυτό τθσ 

οργάνωςθσ/ανάπτυξθσ και αυτό τθσ ςυνεκτικότθτασ/ςφνκεςθσ. 

 Η διττι κίνθςθ που ενϊνει τα δφο αυτά πεδία πραγματοποιείται μζςα από «γραμμζσ 

φυγισ» οι οποίεσ αφενόσ απεδαφοποιοφν τον οργανωμζνο χϊρο και τον εξομαλφνουν, 

αφετζρου λειτουργοφν ωσ «γραμμζσ οργάνωςθσ», εγκολπϊνοντασ και επανεδαφοποιϊντασ 

τον ομαλό χϊρο. Για τουσ Deleuze και Guattari, oι εδαφικότθτεσ ςτθ φφςθ χτίηονται από 

ρυκμοφσ και «περίγυρουσ» [milieux+: Η επαναλθπτικότθτα και περιοδικότθτα του ρυκμοφ 

“εδαφοποιεί” περιοχζσ, ορίηοντάσ τισ.19 Στον Μessiaen και τον τρόπο με τον οποίον απο-

περιοδικοποιεί τον ρυκμό και απο-πλαιςιϊνει το κελάθδιςμα των πουλιϊν, οι Deleuze και 

Guattari αναγνωρίηουν τθν ζννοια του ά-χρονου, ι «αιϊνιου» χϊρου των Στωικϊν. Για τον 

Messiaen, τον ςυνκζτθ που οραματίηεται τθν αιωνιότθτα μζςω του τζλουσ του χρόνου, τθσ 

αναςτρεψιμότθτασ κάκε ρυκμικισ κατεφκυνςθσ μζςω τθσ ςιωπισ τθσ, το ιδανικό, φςτατο 

τοπίο είναι αυτό τθσ αζναθσ απεδαφοποίθςθσ. 

 Τι ακριβϊσ ςθμαίνει, όμωσ, μια αζναθ απεδαφοποίθςθ, μια «μαγικι απόςυρςθ» από 

τον ανκρωπιςμό, μια εξομοίωςθ του φυςικοφ κόςμου κατά τθ διαδικαςία τθσ επιτζλεςθσ; 

Το λεξιλόγιο αυτό μπορεί να εκλθφκεί και ωσ κατάδθλα κρθςκευτικό, και θ μεταδομιςτικι 

προςζγγιςθ ςτθν απεδαφοποίθςθ μπορεί εφκολα να ςυγκαλφψει τθν πτυχι αυτι, που 

όπωσ είδαμε παραπάνω είναι μάλλον αδιαχϊριςτθ από τθν αιςκθτικι και ιδεολογικι 

τοποκζτθςθ του Messiaen. Όταν όμωσ πρόςφατα, θ Catherine Pickstock, εκπρόςωποσ του 

νεο-χριςτιανικοφ φιλοςοφικοφ κινιματοσ Radical Orthodoxy αλλά και κριτικόσ των Deleuze 

και Guattari, υποςτθρίηει πωσ θ «μεταμοντζρνα» μουςικι του Messiaen υπερζχει ζναντι 

των μακθτϊν του κακϊσ «κοινωνεί τθν τάξθ δίχωσ όρια, ζναντι του χάουσ δίχωσ όρια»20 

ζχουμε ςτα χζρια μασ ζνα μάλλον επικίνδυνο ιςτοριογραφικό παράδοξο. O ςυνκζτθσ που 

κινικθκε ςτα όρια των μοντζρνων και μεταμοντζρνων αιςκθτικϊν, που επανζφερε 

δυναμικά τον εκλεκτικιςμό ςτθν τζχνθ χρθςιμοποιϊντασ τον ιχο των πουλιϊν ωσ 

πολφχρωμο ετερογενζσ «υλικό», που απο-τοπικοποίθςε τθ ςυναυλιακι εμπειρία 

επεκτείνοντασ τα όριά τθσ προσ το ά-χρονο, παρουςιάηεται ταυτόχρονα και μζςα από ζνα 

                                                 
18

 Βλ. π.χ. Ronald Bogue, Deleuze on Music, Painting and the Arts, Routledge, London 2003, ς. 24-31, αλλά και 
τθ ςχετικι κριτικι ςτο Catherine Pickstock, «God and Meaning in Music: Messiaen, Deleuze and the Musico-
Theological Critique of Modernism and Postmodernism», Sacred Music 134/4 (2007), ς. 43-65. 

19
 H διατφπωςθ αυτι αντθχεί μ’ ενδιαφζροντα τρόπο τθν αφιγθςθ του Messiaen για τθ δθμιουργία του 
χρόνου –αν φανταςτοφμε, ςφμφωνα με το Messiaen, ζνα πρϊτο, μοναδικό χτφπο ς’ όλο το ςφμπαν, αυτό 
είναι θ γζνεςθ του χρόνου. Σχεδόν άμεςα, τον ακολουκιςει ζνασ δεφτεροσ κι εκεί ζχουμε τθ γζνεςθ του 
ρυκμοφ. [Οlivier Messiaen, Conférence de Bruxelles, prononcée à l’Exposition Internationale de Bruxelles en 
1958, Leduc, Paris 1960]. Bλ. επίςθσ: Gilles Deleuze, Difference and Repetition (μτφρ. Paul Patton), Columbia 
University Press, New York 1994. 

20
 C. Pickstock, ό.π., ς. 50. 
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πρίςμα ακραίασ ηωτικοκρατίασ, όπου θ φφςθ δεν μπορεί ποτζ να είναι χαοτικι, οι 

λειτουργίεσ τθσ δεν μποροφν ποτζ να κεωρθκοφν αυκαίρετεσ, θ καλλιτεχνικι πράξθ δεν 

μπορεί ποτζ να γίνει αυτοαναφορικι.  

 Ίςωσ τελικά, το γεγονόσ ότι προςφζρεται για μια ανάλυςθ πολλαπλϊν και όχι μονϊν ι 

διττϊν όψεων να αποτελεί και το βαςικότερο λόγο που θ τοπιακι προςζγγιςθ του Messiaen 

μπορεί να κεωρθκεί απεδαφοποιθμζνθ. H αναφορά των Deleuze και Guattari ςτον 

Μessiaen, άλλωςτε, δεν γίνεται με ςαφι, λεπτομερι τρόπο, οφτε βαςίηεται ςε 

ςυγκεκριμζνα παραδείγματα, με εξαίρεςθ το Chronochromie, που αποτελεί και μια από τισ 

ελάχιςτεσ αναφορζσ τουσ ςε μεμονωμζνα μουςικά ζργα.21 Είναι όμωσ αμφίβολο αν και 

αυτοφ του είδουσ θ οπτικι διαφζρει επαρκϊσ από αυτι τθσ φορμαλιςτικά 

προςδιοριηόμενθσ αιςκθτικισ απόςταςθσ, που δικαιϊνει τθν οποιαδιποτε καλλιτεχνικι 

πράξθ ωσ αυτόνομθ και προωκεί τθ ςυςχζτιςθ τθσ μουςικισ με το χϊρο ωσ μια 

αποςωματοποιθμζνθ, αντικειμενοποιθμζνθ διαδικαςία, ςτα πρότυπα των αιςκθτικϊν 

κεωριϊν του 18ου και 19ου αιϊνα. Από αυτι τθν άποψθ, θ μουςικι του Μessiaen ςτζκεται 

άβολα ςτο γόνιμο πεδίο που αναπτφςςεται από τα τζλθ του Δευτζρου Παγκοςμίου 

Πολζμου και μετά. Αποτελεί μια ακόμθ ζκφανςθ των εξαχλωμζνων πλθν όμωσ κραταιϊν 

ιδεωδϊν του ρομαντιςμοφ, που χρειάηονται τθν πάγια βεβαιότθτα τθσ αίκουςασ ςυναυλιϊν 

και των οργάνων και κεςμϊν τθσ, προκειμζνου να ενςαρκωκοφν. 
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ΗΛΙΑΣ ΓΙΑΝΝΟΠΟΥΛΟΣ 

 

Χρονικοί τφποι ςτο έργο του Messiaen Chronochromie 

 

 

Το ζργο του Messiaen Chronochromie γράφθκε το 1959-60 για τισ Ημζρεσ Νζασ Μουςικισ 

του Donaueschingen κατόπιν παραγγελίασ του Heinrich Strobel. Πρωτοπαρουςιάςτθκε τον 

Οκτϊβριο του 1960 από τον Hans Rosbaud ςτο ίδιο φεςτιβάλ με επειςοδιακζσ αντιδράςεισ. 

Μαηί με τα ζργα Turangalîla-symphonie, Livre d’orgue και κυρίωσ τθν τζταρτθ, «Ile de feu II» 

από τισ Quatre études de rythme κατζχει μιαν ιδιαίτερθ κζςθ, όςον αφορά τισ ζρευνεσ του 

ςυνκζτθ ςε ηθτιματα ρυκμικισ και χρονικισ οργάνωςθσ,1 ηθτιματα που αποτελοφν κζμα 

αυτισ τθσ ανακοίνωςθσ. Προκειμζνου να γίνουν αυτά κατανοθτά είναι αναγκαία θ 

αναφορά ςε ςυγκεκριμζνα ςθμεία τθσ μουςικισ κεωρίασ αλλά και φιλοςοφίασ του 

ςυνκζτθ. 

Κεντρικισ ςθμαςίασ για τισ ςυνκετικζσ και κεωρθτικζσ καινοτομίεσ του Messiaen 

παραμζνει αυτό που αποκαλοφςε γοθτεία των αδυνάτων, «charme des impossibilités».2 Η 

ζννοια αυτι αναφζρεται για πρϊτθ φορά το 1941 ςτο ςφγγραμμά του Τεχνικι τθσ μουςικισ 

μου γλώςςασ. Σαράντα χρόνια αργότερα κα ομολογιςει ςτο C. Samuel ότι το φαινόμενο 

αυτό τον ςτοίχειωνε ςε όλθ του τθ ηωι ωσ ςυνκζτθ. Όπωσ ζχει ςχολιαςτεί επανειλθμμζνα, θ 

διατφπωςθ αυτι ξενίηει τον αναγνϊςτθ ενόσ μουςικοκεωρθτικοφ εγχειριδίου διότι με 

αυτιν επιχειρείται μια ςχεδόν ποιθτικι περιγραφι κακαρά τεχνικϊν ςτοιχείων.3 Επιπλζον, 

εμπεριζχει μιαν εςωτερικι αντίφαςθ διότι το πρϊτο ςκζλοσ τθσ αναφζρεται ςε μια 

αιςκθτθριακι ενϊ το δεφτερο ςε μία διανοθτικι-ορκολογιςτικι κατθγορία.4 Όςον αφορά 

το δεφτερο ςκζλοσ, το αδφνατο, ο Messiaen ειςιγαγε τρεισ καινοτομίεσ-τεχνικζσ 

περιοριςμοφ των δυνατοτιτων του μουςικοφ υλικοφ, με τισ οποίεσ επιχειρεί να το 

εκφράςει. Οι δφο πρϊτεσ, τισ οποίεσ αναφζρει ιδθ ςτθν Τεχνικι του, αφοροφν τουσ 

τρόπουσ περιοριςμζνθσ μεταφοράσ και τουσ μθ αντιςτρζψιμουσ ρυκμοφσ. Οι τρόποι 

περιοριςμζνθσ μεταφοράσ είναι κλίμακεσ, οι οποίεσ ςυνιςτοφν ςυμμετρικζσ υποδιαιρζςεισ 

τθσ οκτάβασ, που για αυτό το λόγο μποροφν να μεταφερκοφν μόνο κατά ζναν ςυγκεκριμζνο 

αρικμό (μικρότερο φυςικά του 11). Αντίςτοιχα, οι μθ αντιςτρζψιμοι ρυκμοί είναι 

καταςκευαςμζνοι με τζτοιον τρόπο, ϊςτε θ καρκινικι τουσ (δεξιόςτροφθ) διάταξθ να 

ςυμπίπτει υποχρεωτικά με τθν αρχικι τουσ (αριςτερόςτροφθ). Υπάρχουν τρία κοινά ςθμεία 

ςτθν εςωτερικι δομι αυτϊν των καταςκευϊν: 1. περιζχουν εςωτερικζσ, ςυμμετρικζσ 

                                                 
1
 Πρβλ. Claude Samuel, Olivier Messiaen: Music and Color, Amadeus Press, Portland 1986, ς. 117. 

2
 Πρβλ. ό.π., ς. 48, και Olivier Messiaen, Technik meiner musikalischen Sprache (μτφρ. Sieglinde Ahrens), A. 
Leduc, Paris 1944, ς. 10. 

3
 Πρβλ. Roberto Fabbi, «Theological Implications of Restrictions in Messiaen’s Compositional Processes», ςτο: 
Siglind Bruhn (επιμ.), Messiaen’s Language of Mystical Love, Garland, New York 1998, ς. 55. 

4
 Πρβλ. ό.π. 
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μεταξφ τουσ υποομάδεσ (τονικζσ μεταφορζσ και αντιςτροφζσ), 2. οι διαδοχικζσ ςυμμετρικζσ 

υποομάδεσ μοιράηονται ζνα κοινό μεςαίο ςτοιχείο, 3. οι εςωτερικζσ ςυμμετρίεσ, δθλαδι 

μεταφορζσ ι αντιςτροφζσ αποτελοφν τελικά το λόγο που κακιςτά τθ μεταφορά ι 

αντιςτροφι του όλου ςχιματοσ αδφνατθ ι τθν περιορίηει δραςτικά.5 Η τρίτθ καινοτομία 

του ςυνκζτθ, οι ςυμμετρικζσ μετακζςεισ, είναι μεταγενζςτερθ. Ο περιοριςμόσ που 

εφαρμόηει εδϊ προκφπτει, όπωσ κα φανεί παρακάτω, από τθν εφαρμογι ενόσ ςτακεροφ 

αλγόρικμου, ωσ ςειρά ανάγνωςθσ μιασ αρικμθτικισ διάταξθσ ϊςτε να περιορίςει 

δραςτικότατα τισ πικανζσ μετακζςεισ παραγοντικϊν αρικμϊν. Παρόλο όμωσ που ο 

ςυνκζτθσ επιμζνει να ανάγει και τισ τρεισ καινοτομίεσ ςτθν ίδια ιδζα του αδυνάτου και τθ 

ςυναγόμενθ ιδζα του περιοριςμοφ (για τθ ςφνδεςθ των δφο πρϊτων αφιερϊνει ζνα 

ιδιαίτερο κεφάλαιο ςτθν Τεχνικι του) πρζπει να τονιςτεί ότι θ κοινι αυτι αναγωγι 

παρουςιάηει προβλιματα. Η ςυμμετρία, ςτθν οποία αναφζρεται, δεν απαντάται με τον ίδιο 

τρόπο και ςτισ τρεισ τεχνικζσ, όςον αφορά τθν εςωτερικι διάταξθ των ςχθματιςμϊν, 

δθλαδι των κλιμάκων, των ρυκμϊν και των μετακζςεων: ςτθν πρϊτθ προκφπτει με 

διαίρεςθ, ςτθ δεφτερθ είναι γεωμετρικι ωσ προσ το κζντρο (τθν ίδια που παρατθρεί ςτισ 

εικαςτικζσ τζχνεσ και ςτθ φφςθ6) και ςτθν τρίτθ, όπωσ κα φανεί παρακάτω, είναι αςαφισ 

κακότι βαςίηεται ςε πολλαπλζσ, διαφορετικζσ ςυμμετρίεσ ι πολυκατευκυντικότθτα. Με 

άλλα λόγια, παρόλο που οι τρεισ αυτζσ τεχνικζσ προκφπτουν από τθν ίδια αρχι δεν είναι 

«ιςομορφικζσ»,7 αφοφ οι τρεισ κατθγορίεσ παρουςιάηουν μικροδομικά και μακροδομικά 

διαφορετικό βακμό και είδοσ ςυμμετρίασ. 

Η γοθτεία, ςτθν οποία αναφζρεται ο ςυνκζτθσ, είναι θ (πικανι για τον ακροατι) 

αίςκθςθ μιασ ταυτόχρονθσ ςυνιχθςθσ όλων των τονικϊν υψϊν, όςον αφορά τουσ τρόπουσ 

περιοριςμζνθσ μεταφοράσ (εφόςον τείνουν να ολοκλθρωκοφν κυκλικά, δθλαδι εφόςον 

τείνουν προσ το όριό τουσ). Όςον αφορά τουσ μθ αντιςτρζψιμουσ ρυκμοφσ, θ γοθτεία 

εντοπίηεται ςτθν αίςκθςθ μιασ ομοιογζνειασ ςτθν κίνθςθ, όπου αρχι και τζλοσ 

ταυτίηονται.8 Η αναηιτθςθ τθσ αντίςτοιχθσ γοθτείασ, όςον αφορά τισ ςυμμετρικζσ 

μετακζςεισ είναι πιο δφςκολθ διότι θ πρόςλθψι τουσ κακίςταται ςχεδόν αδφνατθ, κακϊσ 

επθρεάηουν όλεσ τισ θχθτικζσ παραμζτρουσ.  

Είναι αλικεια ότι θ ζννοια του περιοριςμοφ των δυνατοτιτων του υλικοφ, που εκφράηει 

τθν ιδζα του αδυνάτου, αποτελοφν για τον Messiaen ςφμβολα με κεολογικζσ και 

εςχατολογικζσ προεκτάςεισ και επιδζχονται ανάλογεσ ερμθνείεσ.9 Είναι άλλωςτε ςαφείσ οι 

δθλϊςεισ του ςυνκζτθ.10 Tο ηιτθμα ωςτόςο είναι οι ζννοιεσ αυτζσ να μθν ερμθνεφονται ωσ 

ςυνικωσ μόνο ωσ ςφμβολα για δφο λόγουσ: Πρϊτον διότι «το αδφνατο» και ο ςυναγόμενοσ 

«περιοριςμόσ» του, ςτα οποία ο ςυνκζτθσ αναφζρεται, μποροφν να ερμθνευκοφν ςε ςχζςθ 

                                                 
5
 Πρβλ. Jean Marie Wu, «Mystical Symbols of Faith: Olivier Messiaen’s Charm of Impossibilities», ςτο: Siglind 
Bruhn (επιμ.), Messiaen’s Language of Mystical Love, Garland, New York 1998, ς. 113. 

6
 Samuel, ό.π., ς. 76-77 και Olivier Messiaen, Conferérence de Bruxelles, Leduc, Paris 1968, ς. 8. 

7
 Ian Darbyshire, «Messiaen and the Representation of the Theological Illusion of Time», ςτο: Siglind Bruhn 
(επιμ.), Messiaen’s Language of Mystical Love, Garland, New York 1998, ς. 34. 

8
 Πρβλ. Messiaen, Technik…, ς. 18-19. 

9
 Πρβλ. Fabbi, ό.π., ς. 56-57, Wu, ό.π., ς. 112-114. 

10
 Πρβλ. Samuel, ό.π., ς. 77 και τθν ειςαγωγι του ςυνκζτθ ςτθν παρτιτοφρα των Méditations sur le mystère de 
la Sainte Trinité, Leduc, Paris 1969. 
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με τα μουςικοκεωρθτικά ςυμφραηόμενα τθσ εποχισ, κακότι και άλλοι ςυνκζτεσ, των 

οποίων το ζργο ο Messiaen γνϊριηε, αντιμετϊπιηαν παρόμοια προβλιματα 

επαναδιατφπωςθσ, διαμόρφωςθσ και οριοκζτθςθσ του υλικοφ τουσ, χωρίσ ωςτόςο να τα 

ςυνδζουν με εςχατολογικζσ αναηθτιςεισ. Δεφτερον, διότι οι φιλοςοφικζσ κζςεισ του 

ςυνκζτθ παρουςιάηουν κάποιεσ ιδιομορφίεσ ι και αντιφάςεισ. Και δεν είναι λίγοι αυτοί που 

αμφιςβθτοφν τθ ςφνδεςθ μεταξφ τθσ μουςικισ γλϊςςασ και των ιδεϊν του ςυνκζτθ και το 

βακμό, κατά τον οποίο αυτζσ μποροφν να βοθκιςουν ςτθν ερμθνεία των ζργων του.11 

Χαρακτθριςτικά παραδείγματα αποτελοφν θ ςχζςθ χρόνου, ρυκμοφ και διάρκειασ, ο 

ςυςχετιςμόσ των μθ αντιςτρζψιμων ρυκμϊν με τθν αντιςτροφι του χρόνου, θ ςυναγόμενθ 

ιδζα τθσ κυκλικότθτασ και θ ςχζςθ τθσ με τθν αιωνιότθτα. 

Στθ διάλεξθ που ζδωςε ςτισ Βρυξζλλεσ το 1958,12 ο ςυνκζτθσ μιλάει για τθ μυκικι 

γζνεςθ του χρόνου και του ρυκμοφ. Κατά τον Messiaen ο χρόνοσ δθμιουργείται από ζναν 

μοναδικό θχθτικό κτφπο εν μζςω τθσ αιωνιότθτασ και ο ρυκμόσ από τθ χρονικι ςχζςθ που 

δθμιουργείται με ζναν δεφτερο, που ακολουκεί, ο οποίοσ, όπωσ πολφ ςωςτά ςθμειϊνει (και 

ςτον πρϊτο τόμο τθσ Πραγματείασ), δίνει τθν εντφπωςθ του μακρφτερου, αφοφ ακολουκεί 

πάλι θ αιϊνια ςιωπι. Ο παραπάνω οριςμόσ περιζχει κάποιεσ ιδιομορφίεσ, πζραν τθσ 

παραδοξότθτασ οποιαςδιποτε αναφοράσ ςτθ γζνεςθ του χρόνου: Πρϊτον ο Messiaen 

αντιλαμβάνεται τον ρυκμό από το μερικό ςτο ολικό, ωσ άκροιςμα χρονικϊν διαρκειϊν. 

Δεφτερον ςτο ςθμείο αυτό μιλάει για τθ γζνεςθ τθσ διάρκειασ και όχι του χρόνου. Τρίτον 

ςυςχετίηει αιτιακά τθν αιωνιότθτα με το χρόνο κζτοντασ τα ςε ζναν άξονα και κεωρϊντασ 

τθ ςχζςθ μεταξφ χρόνου και αιωνιότθτασ ιςοδφναμθ με τθ ςχζςθ μεταξφ χρονικϊν 

ςθμείων13 και παραβλζποντασ ότι θ αιωνιότθτα καταργεί το χρόνο. Η ςφγχυςθ μεταξφ 

χρόνου και διάρκειασ οδθγεί τον ςυνκζτθ ςε κάποιεσ παρανοιςεισ, οι οποίεσ γίνονται πιο 

ςαφείσ ςτθν ιδζα των μθ αντιςτρζψιμων ρυκμϊν. 

Ο Messiaen αντλεί τθν ιδζα των ρυκμϊν αυτϊν από αρχαίουσ ρυκμοφσ τθσ ινδικισ 

επαρχίασ, τουσ οποίουσ ανακάλυψε ςτθν Εγκυκλοπαίδεια του Lavignac (1924) και τουσ 

αναφζρει ςτθν Τεχνικι του14 και πιο διεξοδικά ςτθν πολφτομθ Πραγματεία.15 Ο ςυνκζτθσ 

πίςτευε ότι οι ρυκμοί αυτοί αντλοφςαν τθ δφναμι τουσ από ζνα «χρονικό αδφνατο».16 Στθ 

μθ αντιςτροφι όμωσ ενόσ ρυκμοφ δεν υπάρχει κάποιο χρονικό αδφνατο, αλλά το αδφνατο 

τθσ αντιςτροφισ μιασ διαδοχισ ι ςειράσ διατφπωςθσ διαρκειϊν. Η αντιςτροφι ι μθ ενόσ 

ρυκμοφ δεν αποτελεί αντιςτροφι του χρόνου. Τθν παρανόθςθ αυτι, ο ςυνκζτθσ τθ 

διαιωνίηει λζγοντασ αργότερα ςτον C. Samuel, ότι θ μθ δυνατότθτα επανάλθψθσ μιασ 

βιωματικισ ςτιγμισ αποτελεί ςφμβολο ενόσ μθ αντιςτρζψιμου ρυκμοφ.17 Εδϊ ο Messiaen 

ςαφϊσ αναφζρεται ςυμβολικά ςτο φυςικό χρόνο, κακότι τθ μορφολογία του 

                                                 
11

 Πρβλ. Darbyshire, ό.π. Ο Darbyshire ςτθρίηει το επιχείρθμά του και ςε ζνα ςχόλιο του John Milsom, «Organ 
Music I», ςτο: Peter Hill (επιμ.), The Messiaen Companion, Faber and Faber, London 1995, ς. 62.  

12
 Olivier Messiaen, Conferérence…, ς. 7. 

13
 Πρβλ. Darbyshire, ό.π., ς. 42. 

14
 Πρβλ. Messiaen, Technik…, ς. 11-12. 

15
 Olivier Messiaen, Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie, τ. Ι, Leduc, Paris 1994, ς. 26. 

16
 «Impossibilité temporelle», Traité..., τ. ΙΙ, ς. 7. 

17
 Samuel, ό.π., ς. 77.  
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βιωματικοφ/ψυχολογικοφ χρόνου τθ γνωρίηει πάρα πολφ καλά, δεδομζνου ότι πρϊτοσ 

αυτόσ διατυπϊνει τουσ νόμουσ του.18 Παρόλο λοιπόν που ο ςυνκζτθσ αντιλαμβάνεται τθ μθ 

αντιςτρεψιμότθτα των ρυκμϊν ωσ ςφμβολο τθσ μθ αντιςτρεψιμότθτασ του φυςικοφ 

χρόνου, βαςίηεται ςε μία αναλογία που προχποκζτει ότι ο χρόνοσ ταυτίηεται με τθ διαδοχι 

δομθμζνων, από ζνα υποκείμενο, υποδιαιρζςεϊν του. Η ςχθματικότθτα μιασ τζτοιασ 

ςκζψθσ (που παραπζμπει ςε χωροποίθςθ του χρόνου) φτάνει μζχρι το ςθμείο ο ςυνκζτθσ 

να κεωρεί τθν κοινι, κεντρικι αξία ανάμεςα ςτα ςυμμετρικά ςκζλθ ενόσ μθ αντιςτρζψιμου 

ρυκμοφ ανάλογθ με το φυςικό, χρονικό παρόν. Εφαρμόηει ζναν περιοριςμό ςε ζνα ςχιμα 

που οφτωσ ι άλλωσ δεν κα μποροφςε να αποδϊςει τθν ζννοια τθσ αντιςτροφισ του χρόνου, 

αλλά τθσ δομθμζνθσ από ζνα υποκείμενο οργάνωςισ του ι μιασ ιεραρχικισ ςχζςθσ 

χρονικϊν διαρκειϊν, θ οποία ωσ δομι είναι αχρονικι. 

Οι μθ αντιςτρζψιμοι ςυμμετρικοί ρυκμοί αποτελοφν για τον ςυνκζτθ κλειςτζσ χρονικζσ 

μονάδεσ που μποροφν να επαναλαμβάνονται επ’ άπειρον, χωρίσ αρχι και τζλοσ. Στο ζργο 

για όργανο Méditations sur le mystère de la Sainte Trinité (1969) θ ιδζα ότι ο Θεόσ είναι 

αιϊνιοσ αποδίδεται με ζνα κζμα ςε δφο ρυκμικά ςυμμετρικζσ (καρκινικζσ) μορφζσ.19 Ο 

ςυνκζτθσ αντιλαμβάνεται εδϊ τθν αιωνιότθτα ωσ ατζρμονθ κυκλικότθτα. Παρόλο όμωσ που 

ο ίδιοσ παραφράηει αρκετά ςυχνά τον Θωμά τον Ακινάτθ (και μζςω αυτοφ τον Αριςτοτζλθ) 

παραβλζπει ότι θ κατά Ακινάτθ ειδοποιόσ διαφορά μεταξφ αιωνιότθτασ και χρόνου δεν 

είναι θ φπαρξθ ορίων, αλλά θ φπαρξθ αιτιότθτασ κατά ζνα πρότερον και φςτερον. Άλλωςτε 

για τον Αριςτοτζλθ (και τον Ακινάτθ) ο χρόνοσ δεν ζχει αρχι και τζλοσ, δεν είναι ον και για 

τον Ακινάτθ θ φπαρξθ ι μθ ορίων είναι ςυνυφαςμζνθ με τθν ζννοια τθσ φλθσ. 

Όπωσ διαβεβαιϊνει τον C. Samuel, ςτθ Chronochromie ο ςυνκζτθσ χρθςιμοποιεί 

εκτεταμζνα και με μεγάλθ επιτυχία τισ ςυμμετρικζσ μετακζςεισ. Η τεχνικι αυτι ςυνίςταται 

ςτον περιοριςμό των πικανϊν ςυνδυαςμϊν (μετακζςεων) ενόσ παραγοντικοφ αρικμοφ. Ο 

ςυνκζτθσ καταςκευάηει πρϊτα αυτό που αποκαλεί μια «χρωματικι κλίμακα διαρκειϊν»20 

με βάςθ ζναν ελάχιςτο κοινό παρονομαςτι, δθλαδι μια μικρι αξία, ςτθν περίπτωςθ αυτι 

ζνα 32ο. Δεν πρζπει να αποκλειςτεί το ενδεχόμενο θ ιδζα αυτι να προζρχεται από 

προγενζςτερουσ ςειραϊκοφσ πειραματιςμοφσ του (π.χ. ςτο Mode de valeurs et d’intensités), 

αλλά και από τουσ ακροιςτικοφσ ρυκμοφσ που περιγράφει λεπτομερϊσ ςτθν Τεχνικι του. 

Από τθ μικρότερθ ςτθ μεγαλφτερθ αξία ςε ακροιςτικι διάταξθ rallentando μζχρι τθν 

ολόκλθρθ νότα, προκφπτουν 32 αξίεσ. Στθ ςυνζχεια αρικμεί αυτζσ τισ αξίεσ και ωσ κζςεισ 

από το 1 ζωσ το 32. Εάν τϊρα ο ςυνκζτθσ αποφάςιηε να χρθςιμοποιιςει όλουσ τουσ 

πικανοφσ ςυνδυαςμοφσ (μετακζςεισ) που κα προζκυπταν από τα 32 ψθφία-διάρκειεσ, 

δθλαδι από το 32! = 1x2x3x4…= 263.130.836.933.693.530.167.218.012.160.000.000 μάλλον 

θ Cronochromie κα ιταν το τελευταίο και ανολοκλιρωτο ζργο του.21 Για να περιορίςει πάλι 

και να ειςάγει το ςτοιχείο του αδυνάτου ςτον πικανό, πλθν όμωσ, αςτρονομικό αρικμό των 

                                                 
18

 Πρβλ. Traité…, τ. Ι, ς. 23 και τ. ΙΙΙ, ς. 352-353. 
19

 Πρβλ. τθν ειςαγωγι του ςυνκζτθ ςτθν παρτιτοφρα του ζργου, Leduc, Paris 1969, παράκεμα από Darbyshire, 
ό.π., ς. 38. 

20
 Traité…, τ. ΙΙΙ, ς. 7. 

21
 Όπωσ εξομολογείται ςτον C. Samuel «κα χρειαηόμουν τθ μιςι μου ηωι για να τουσ γράψω και αρκετά 
ακόμα χρόνια για να τουσ χρθςιμοποιιςω», Samuel, ό.π., ς. 135. 
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μετακζςεων καταςκευάηει (και εδϊ ζγκειται όλθ θ τζχνθ του) μια νζα ςειρά ανάγνωςθσ, 

όπωσ τθν αποκαλεί, τθσ αρικμθτικισ ςειράσ αξιϊν και κζςεων 1-32. Για να γίνει όμωσ αυτό, 

ο ςυνκζτθσ πρζπει πρϊτα να άρει τθν ταφτιςθ του αρικμοφ ωσ δείκτθ διάρκειασ και κζςθσ. 

Από τθν αρχικι ςειρά κζςεων και διαρκειϊν 1-32 δθμιουργεί τθ ςειρά Ι και κατόπιν τθ 

ςειρά ΙΙ κ.ο.κ. 

  

        1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 

 

     Ι. 3 28 5 30 7 32 26 2 25 1 8 24 9 23 16 17 18 22 21 19 20 4 31 6 29 10 27 11 15 14 12 13 

 

ΙΙ. 5 11 7 14 26 13 10 28 29 3 2 6 25 31 17 18 22 4 20 21 19 30 12 32 15 1 27 8 16 23 24 9 

 

528 32α = 132 8α /4 = 33μ. των 4/8. 

 

Η ςειρά Ι προκφπτει από τθν αρχικι ωσ εξισ: από τθν αρχι επιλζγει τουσ αρικμοφσ 3, 5, 7 

και από το τζλοσ ςυμμετρικά τουσ 28, 30, 32, τουσ διαπλζκει ωσ 3 28 5 30 7 32. Συνεχίηει 

καρκινικά από εκεί που ςταμάτθςε ςτο τζλοσ (αφινοντασ επίτθδεσ το 27 ) με τον επόμενο 

διακζςιμο αρικμό το 26, 25 και αντίςτοιχα από τθν αρχι 2, 1 και τουσ διαπλζκει ωσ 26 2 25 

1. Συνεχίηει από εκεί που ςταμάτθςε αυτι τθ φορά πρϊτα από αριςτερά, διαβάηοντασ από 

τα αριςτερά προσ τα δεξιά με τουσ αρικμοφσ 8, 9 και μετά από δεξιά, διαβάηοντασ 

αντίςτοιχα από τα δεξιά προσ τα αριςτερά με τουσ αρικμοφσ 24, 23 και τουσ διαπλζκει πάλι 

ωσ 8 24 9 23. Για να ζχει ο επόμενοσ αρικμόσ διαφορά, αφοφ ο προθγοφμενοσ ζχει μικρφνει 

και αφοφ ζχει εξαντλιςει τουσ μικρότερουσ και μεγαλφτερουσ, πθγαίνει ςτο κζντρο και 

ειςάγει τουσ 16, 17, 18. Επιλζγει δεξιά από το κζντρο αντίςτροφα τουσ 22, 21 και ςε 

κανονικι διαδοχι τουσ 19, 20. Καλφπτει ανά δφο τα υπολειπόμενα μικρά νοφμερα 4, 6 και 

τα μεγάλα ςε αντιςτροφι 31, 29 και τα διαπλζκει. Συμπλθρϊνει από τα άκρα με τα 10, 27.22  

Παρατθρείται ότι θ νζα ςειρά περιζχει κάποιεσ εςωτερικζσ ςυμμετρίεσ και διαφορετικισ 

κατεφκυνςθσ αρικμθτικζσ προόδουσ και ότι ο ςυνκζτθσ προςπακεί να μθν ζχει ςε 

διαδοχικζσ κζςεισ (εκτόσ από τθ μζςθ τθσ ςειράσ) ιςομεγζκεισ αξίεσ. Στθ ςυνζχεια, 

προκειμζνου να δθμιουργιςει τθν επόμενθ ςυμμετρικι μετάκεςθ χρθςιμοποιεί τθν ίδια 

ςειρά ανάγνωςθσ. Ωςτόςο, θ διατφπωςθ «ςειρά ανάγνωςθσ» που χρθςιμοποιεί ο ςυνκζτθσ 

και δυςτυχϊσ υιοκετοφν αρκετοί μουςικολόγοι από τον αγγλοαμερικανικό χϊρο δεν εξθγεί 

τθ διαδικαςία, δθμιουργίασ των μετακζςεων, δθλαδι το παιχνίδι που κάνει ο Messiaen με 

τουσ αρικμοφσ: ουςιαςτικά ο ςυνκζτθσ μόλισ δθμιουργιςει τθ νζα ςειρά διαρκειϊν 

επαναφζρει τθν ζννοια του αρικμοφ ωσ δείκτθ διάρκειασ και κζςθσ, ζςτω και αν αυτι (θ 

κζςθ) ζχει αλλάξει κατά τον οριηόντιο άξονα, τθν οποία πάλι αναηθτεί. Δθλαδι το 3 (τρία 

32α) υποδθλϊνει ξαφνικά τον αρικμό-αξία που βρίςκεται ςτθ κζςθ 3, ο οποίοσ είναι ο 5. 

Άρα θ τεχνικι του Messiaen ςυνίςταται ςε μια ςυνεχι άρςθ και επαναφορά ςε ιςχφ αυτισ 

τθσ ταφτιςθσ, ςε ζνα παιχνίδι μεταξφ του αρικμοφ ωσ δείκτθ διάρκειασ και κζςθσ. Οι 

μετακζςεισ είναι λοιπόν ςυμμετρικζσ εν μζρει αυτζσ κακαυτζσ, αφοφ περιζχουν κάποιεσ 

                                                 
22

 Βλ. και Wu, ό.π., ς. 107, αλλά κυρίωσ του ίδιου του ςυνκζτθ ςτον τρίτο τόμο τθσ Πραγματείασ. 
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εςωτερικζσ ςυμμετρίεσ αλλά κυρίωσ μεταξφ τουσ, αφοφ προκφπτουν όλεσ από τουσ ίδιουσ 

αρικμοφσ-δείκτεσ κζςεων τθσ πρϊτθσ μετάκεςθσ. Με αυτοφσ τουσ τρόπουσ ο Messiaen 

μειϊνει δραςτικά τισ πικανότθτεσ ομοιότθτασ μεταξφ των διαφορετικϊν μετακζςεων και 

τον αρχικό αςτρονομικό αρικμό 32(!) ςε 36. 

Ο Messiaen δεν χρθςιμοποιεί όλεσ τισ μετακζςεισ και ςτα επτά μζρθ του ζργου 

Ειςαγωγι, Στροφι 1, Αντιςτροφι 1, Στροφι 2, Αντιςτροφι 2, Επωδό και Coda. Στθν πρϊτθ 

ςτροφι, υπερκζτει παράλλθλα τισ τρεισ πρϊτεσ μετακζςεισ, ενϊ ςτθ δεφτερθ ςτροφι τισ 

22, 23 και 24. Πζραν από τθ ρυκμικι αντίςτιξθ που προκφπτει από τθ διαφορετικι διαδοχι 

αξιϊν ςτισ μετακζςεισ, ο ςυνκζτθσ χρθςιμοποιεί τρεισ επιπλζον τεχνικζσ για τθν θχθτικι 

διαφοροποίθςθ των μετακζςεων. Η πρϊτθ είναι θ χρονικι τουσ χάραξθ (monnayage, βλ. 

αργότερα τον temps strié του Boulez) με τον ελάχιςτο κοινό χρονικό παρονομαςτι τα 32α 

ςτισ αντιςτίξεισ των ξφλινων πνευςτϊν, τα οποία εκκζτουν τραγοφδια πουλιϊν. Ζτςι, οι 

μεγαλφτερεσ αξίεσ «γεμίηουν» και ορίηονται από τθ μονάδα μζτρθςθσ, θ οποία διατρζχει τισ 

δφο ςτροφζσ. Ο δεφτερθ είναι θ χριςθ τριϊν διαφορετικϊν τφπων ςυγχορδιϊν για κάκε 

ςυμμετρικι μετάκεςθ ςτα ζγχορδα, οι οποίοι τισ χρωματίηουν. Η τρίτθ είναι θ θχθτικι 

ανάδειξθ των μετακζςεων με τθν αντιςτοίχθςθ διαφορετικισ δυναμικισ ςτα διαφορετικά 

κρουςτά που μαηί με τα ζγχορδα εκκζτουν τισ μετακζςεισ. Με αυτόν τον τρόπο ο Messiaen 

χρωματίηει το χρόνο και προςπακεί να τον καταςτιςει αντιλθπτό. 

Συνδζοντασ τθν τεχνικι των ςυμμετρικϊν μετακζςεων με τθ φιλοςοφία του Messiaen, 

όπωσ αυτι περιγράφθκε παραπάνω, προκφπτει το ςυμπζραςμα ότι οι μετακζςεισ 

αποτελοφν, πζραν από μια διευρυμζνθ μορφι κυκλικότθτασ όπωσ τθν εντοπίηει ςτουσ μθ 

αντιςτρζψιμουσ ρυκμοφσ, τθν προςπάκεια του ςυνκζτθ να ελζγξει και να κατευκφνει τθ 

ροι του χρόνου. Άλλωςτε, αυτι κεωροφςε ότι είναι θ δφναμθ ενόσ ςυνκζτθ, ςε αντίκεςθ με 

τουσ φιλοςόφουσ, «να τζμνει και να αλλάηει/πλάκει το χρόνο».23 Τθ δυνατότθτα αυτι τθν 

αντλεί από τουσ αρικμοφσ και τθν αρίκμθςθ. Από τουσ αρικμοφσ και τθν αρίκμθςθ τθσ 

μεταβολισ προκφπτει κατά τον Ακινάτθ μια αιτιακι ζννοια του χρόνου.24 Αφετθρία του 

Messiaen είναι θ χριςθ του αρικμοφ ωσ ςφμβολο διάρκειασ και ςτθ ςυνζχεια κζςθσ, ο 

οποίοσ τζμνει τθ ροι του χρόνου, αποτελϊντασ τθν επζμβαςθ του υποκειμζνου ςε αυτόν. 

Με τθν οργάνωςθ του χρόνου ςε ομάδεσ διάρκειασ και διάταξθσ, βαςιςμζνων ςε μια κοινι 

μονάδα μζτρθςθσ, εγκακιδρφεται θ πικανότθτα πρόςλθψισ του, θ οποία ςυνεπικουρείται 

επιπλζον από ςυναιςκθτικζσ τεχνικζσ χρωματιςμοφ του, τισ οποίεσ χρθςιμοποιεί ο 

ςυνκζτθσ. 

Ωςτόςο, θ αναηιτθςθ μιασ ζννοιασ αιτιότθτασ ςτισ ςυμμετρικζσ μετακζςεισ παρουςιάηει 

προβλιματα. Ωσ κλειςτά χρονικά ςυςτιματα εμπεριζχουν μια γενικι ζννοια διαδοχικισ 

μεταβολισ παρατεταγμζνων διαρκειϊν, θ μεγάλθ διαφορά των οποίων δυςκολεφει τθν 

ανάδειξθ μιασ γραμμικισ κατεφκυνςθσ. Αυτό κακίςταται καλφτερα αντιλθπτό εάν ειδωκοφν 

ωσ κλειςτά αρικμθτικά ςυςτιματα με υποομάδεσ διαφορετικϊν κατευκφνςεων (επιμζρουσ 

πρόοδοι, πολυκατευκυντικότθτα), οι οποίεσ δεν ςυνιςτοφν ςυγκεκριμζνθ αρικμθτικι ι 

γεωμετρικι πρόοδο (διαρκειϊν) που κα παρζπεμπε ςε μια πρωτογενι ζννοια αιτιότθτασ. 
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 Samuel, ό.π., ς. 34. 
24

 Ακινάτθσ, Summa Theologiae, τ. ΙΙ, ερϊτθςθ 10, παρατίκεται ςτο: Darbyshire, ό.π., ς. 41-42. 
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Και το κυριότερο, δεν υπάρχει θ ανάλογθ λειτουργικι αρμονικι ςτιριξθ: οι μεταφορζσ των 

ςυγχορδιϊν μζςα ςτισ ςυμμετρικζσ μετακζςεισ δεν ακολουκοφν ζνα λειτουργικό ι ςειραϊκό 

πλάνο ςτθν ςτροφι Ι. Ακόμα και ο τρόποσ διαδοχισ μεταξφ ςυγχορδιϊν αντικετικισ λφςθσ, 

οι οποίεσ χρωματίηουν τθν τρίτθ ςυμμετρικι μετάκεςθ (δθλαδι θ διαδοχι appoggiatura-

λφςθ) ανακόπτεται και φυςικά καλφπτεται από τα άλλα δφο είδθ ςυγχορδιϊν, που 

χρωματίηουν τθν πρϊτθ και τθ δεφτερθ ςυμμετρικι μετάκεςθ. 

Με τθ χριςθ των ςυμμετρικϊν μετακζςεων ο Messiaen δθμιουργεί ζνα υποκατάςτατο 

τθσ δυναμικισ εξελικτικότθτασ που υπάρχει ςτισ μουςικζσ μορφζσ, ςτισ οποίεσ ο Adorno 

εντοπίηει τον εντατικό χρονικό τφπο (intensiver Zeittypus). Είναι χαρακτθριςτικό, ότι ο 

Adorno ειςάγει αυτόν τον όρο για να περιγράψει τθ χρονικότθτα ςτο μεςαίο ςυμφωνικό 

ζργο του Beethoven ςε αντιδιαςτολι με τισ εξελίξεισ τθσ νζασ μουςικισ, ιδιαίτερα όπωσ 

αυτζσ εκφράηονται ςτο ζργο των ςυνκετϊν τθσ κερινισ ακαδθμίασ του Darmstadt, των 

«ςθμειακϊν κονςτρουκτιβιςτϊν».25 Το ιδεϊδεσ για τον Adorno είναι μια μουςικι, θ οποία 

τρζχει ςτο χρόνο, όχι όμωσ αδιάφορα προσ αυτόν, αλλά περιζχοντασ ςτθ δομικι τθσ 

οργάνωςθ τθν αναπόφευκτθ ςυνκικθ τθσ μθ αντιςτρεψιμότθτάσ του. Κάκε νζο μόρφωμα 

προκφπτει αναγκαςτικά από το προθγοφμενο, ωσ ςχζςθ αιτίασ αποτελζςματοσ, το καταργεί 

ςυγχρόνωσ, αλλά και το νοθματοδοτεί αναδρομικά. Η αντιπαραβολι δυναμικοφ-ςτατικοφ 

αποτελοφςε άλλωςτε κεντρικό κζμα ςυηιτθςθσ ςτθν ακαδθμία (και όχι μόνο), κακόλθ τθ 

δεκαετία του ’50, όπου ςφχναηαν οι δάςκαλοι Adorno και Messiaen και οι μακθτζσ, ενίοτε 

Ιοφδεσ, Stockhausen, Boulez και Goeyvaerts. Για τον δάςκαλό του ο Boulez κα αποφανκεί 

ότι γράφει με ζναν τρόπο, ο οποίοσ επιδεικνφει περιςςότερο παρατακτικότθτα και 

υπζρκεςθ παρά εξελικτικότθτα και μεταμόρφωςθ. Το 1960, χρονιά κατά τθν οποία ο 

Messiaen ολοκλθρϊνει τθν Chronochromie ο Stockhausen γράφει το περίφθμο κείμενο 

«Momentform». Με τον ποιοτικό και όχι ποςοτικό όρο «Moment» («ςτιγμι»), ο 

Stockhausen περιγράφει ιδθ υπάρχουςεσ μουςικζσ μορφζσ, είτε ςτατικζσ, είτε δυναμικζσ, 

είτε και τα δφο (ανζκακεν εντατικζσ), οι οποίεσ «χαρακτθρίηονται από προςωπικά και 

μοναδικά χαρακτθριςτικά». Τα χαρακτθριςτικά αυτά τισ κακιςτοφν αυτόνομεσ, 

«επικεντρωμζνεσ ςτο παρόν». Ζνα παρόν, το οποίο δεν αποτελεί «αποτζλεςμα του 

παρελκόντοσ οφτε απόβλεψθ του μζλλοντοσ», αλλά αντίκετα είναι τόςο κομβικά 

ςυγκεντρωμζνο ςτο τϊρα, ϊςτε να δθμιουργεί «κάκετεσ τομζσ, οι οποίεσ διατζμνουν τθν 

οριηόντια ςφλλθψθ του χρόνου, μζχρι τθν αιωνιότθτα».26 Υπό το πρίςμα τθσ ςθμειακισ 

μορφισ μποροφν να ειδωκοφν τα αυτοτελι και αςφνδετα μεταξφ τουσ επτά μζρθ τθσ 

Chonochromie (δεν υπάρχουν επανεκκζςεισ, γζφυρεσ, κ.ο.κ.), αλλά κυρίωσ θ «Επωδόσ». Το 

μζροσ αυτό εξαγρίωςε τουσ ακροατζσ ςτθν πρϊτθ παρουςίαςθ του ζργου, κακότι περιζχει 

18 αντιςτικτικζσ γραμμζσ με κελαθδίςματα πτθνϊν τθσ χϊρασ του ςυνκζτθ, οι οποίεσ 

αυτοαναιροφνται ςτθν κάκετθ ςυνιχθςι τουσ. Το τετράλεπτο αυτό μζροσ ςυνιςτά μιαν 

εκτεταμζνθ ςτάςθ ςε όλο το ζργο. 

Ο Messiaen αποδομεί τθν ζννοια του εξελικτικοφ, εντατικοφ χρονικοφ τφπου, ο οποίοσ 

βαςίηεται ςτθ ςχζςθ αιτίασ-αποτελζςματοσ, με μιαν αδιαβάκμθτθ πολλαπλϊν 

                                                 
25

 Theodor Adorno, Gesammelte Schriften, τ. 14 «Dissonanzen», Suhrkamp, Frankfurt 1978, ς. 151-152. 
26

 K. Stockhausen, Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik, τ. 1, DuMont, Köln 1988, ς. 199-201. 



ΗΛΙΑΣ ΓΙΑΝΝΟΠΟΥΛΟΣ 
 

54 
 

κατευκφνςεων διαδοχι, τθν οποία αντλεί από τισ ςυμμετρικζσ μετακζςεισ και το 

χρωματιςμό τουσ. Οι τρομακτικζσ δυνάμεισ που απελευκερϊνονται όμωσ από τθν ακραία 

πφκνωςθ των οριηόντιων, ιδιοςυγκραςιακϊν, χρωματιςμζνων και αυκφπαρκτων γραμμϊν, 

καταργοφν ςε κάποια ςθμεία του ζργου τθν ζννοια του γραμμικοφ χρόνου, δθμιουργϊντασ 

ζνα διευρυμζνο, εντατικό παρόν. Κςωσ μζςα από αυτό και όχι μόνο με τον ςυμβολικό αλλά 

και ποςοτικό περιοριςμό μιασ αζναθσ κυκλικότθτασ, ο ςυνκζτθσ να ρίχνει μιαν οργανικι, 

πλθν φευγαλζα, ματιά ςτθν αιωνιότθτα. 
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ΙΑΚΩΒΟΣ ΣΤΑΪΝΧΑΟΥΕΡ 

 

Ο μουσικός χώρος της ερήμου στον Olivier Messiaen 

 

 

Des Canyons aux Étoiles. Ο τίτλοσ του φςτερου αυτοφ ζργου του Olivier Messiaen μοιάηει να 

είναι εμπνευςμζνοσ από τθ λατινικι ζκφραςθ per aspera ad astra, μια ζκφραςθ που 

δθλϊνει ότι ο δρόμοσ για τα άςτρα, για τθ γνϊςθ ι το Θεό είναι δφςβατοσ, γεμάτοσ 

κακουχίεσ. Ο Messiaen, εμπνευςμζνοσ από τθν εικόνα τθσ αμερικανικισ εριμου προςδίδει 

ςτο ζργο του, ςφνκεςθ για τον εορταςμό τθσ θμζρασ τθσ αμερικανικισ ανεξαρτθςίασ, ζνα 

τίτλο που ςυνδζεται με τo αμερικανικό ιδίωμα, όπωσ αυτό αποτυπϊνεται μεταξφ άλλων 

ςτο ζμβλθμα τθσ ςχολισ Ικάρων των Η.Π.Α., που φζρει τισ λζξεισ αυτζσ.  

΢ίγουρα, όπωσ ςχεδόν κάκε τίτλοσ ζργου του Messiaen φανερϊνει περιςςότερο ι 

λιγότερο άμεςα το κρθςκευτικό του χαρακτιρα, αυτό ςυμβαίνει και ςτο Des Canyons aux 

Étoiles, κάτι που ο ςυνκζτθσ επιςθμαίνει ςτον πρόλογο του ζργου: «Από τα κάνυον ςτα 

άςτρα, ςθμαίνει τθν άνοδο ςτουσ ουρανοφσ και πιο ψθλά ςτουσ αναςτθμζνουσ του 

παραδείςου, για να εξυμνιςουμε το Θεό ςε όλο το δθμιοφργθμά του: τα κάλλθ τθσ γθσ 

(τουσ βράχουσ, το τραγοφδι των πουλιϊν), τα κάλλθ του υλικοφ και πνευματικοφ 

ουρανοφ». Η κεολογικι χροιά του ζργου ςυγκεκριμενοποιείται ςε προγραμματικοφσ 

προλόγουσ, εν μζρει δανειςμζνουσ από τθ Βίβλο, για κάκε ζνα από τα δϊδεκα μζρθ του, 

μζρθ που ςυνκζτουν μια εναλλαγι θχθτικϊν εικόνων από τοπία τθσ Αμερικισ, άςτρα και 

μελωδίεσ πουλιϊν. 

Ζτςι, για το ζκτο μζροσ («Appel interstellaire») ο ςυνκζτθσ επιλζγει τθν εξισ ομολογία 

πίςτθσ, εξυμνϊντασ τθν απεραντοςφνθ του Θεοφ, όχι μόνο ωσ δθμιουργοφ του ςφμπαντοσ, 

αλλά και ςχετικά με τθν αγάπθ του για τον άνκρωπο. «C’est Lui qui guérit les cœurs brisés 

et soigne leurs blessures, c’est Lui qui sait le nombre des étoiles, en appellant chacune par 

son nom». Σο δζοσ και, όπωσ δθλϊνει ο Messiaen, θ αδυναμία του να αποδϊςει μουςικά 

τθν παντοδυναμία και παντογνωςία του κεοφ μπροςτά ςτθ κζα των βράχων «Cedar 

Breaks» του Colorado τον οδθγοφν ςτο πζμπτο μζροσ να καταφφγει ςτθν προςφϊνθςθ του 

τριςάγιου φμνου: «άγιοσ ο Θεόσ, άγιοσ ιςχυρόσ, άγιοσ ακάνατοσ», αφαιρϊντασ ωςτόςο τθν 

παράκλθςθ «ελζθςον θμάσ». Με τθ βοικεια του «alphabet musical», τθσ μεκόδου 

ςυςχζτιςθσ μουςικϊν φκόγγων και γραμμάτων τθσ αλφαβιτου, που ωσ γνωςτό 

χρθςιμοποιείται πρϊτθ φορά ςτο Μeditation sur le mystère de la Sainte Trinité (1969), ο 

ςυνκζτθσ μεταφράηει τα λόγια αυτά ςε μελωδικά ςχιματα. Οι τρεισ μουςικζσ 

προςφωνιςεισ εμφανίηονται, λόγω του τρόπου εκφοράσ τουσ ςε unisono και fortissimo τθσ 

ορχιςτρασ, ωσ τα χαρακτθριςτικά μουςικά ςτοιχεία του μζρουσ αυτοφ, διαμορφϊνοντασ 

τθν εντφπωςθ ενόσ κζματοσ με δυο παραλλαγζσ. O Messiaen ςυνεχίηει τθ κετικι παράδοςθ 

ςτθ κεολογικι ερμθνεία τθσ εριμου με αφετθρία τθν ζξοδο των Ιςραθλιτϊν από τθν 

Αίγυπτο και τθν παραμονι τουσ ςτθν ζρθμο, ενόσ τόπου απόλυτθσ θςυχίασ και 
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περιςυλλογισ, τόπου επαφισ με το Θεό, τελευταίου καταφυγίου από τθν απειλι του 

διαβόλου και πζραςμα από τθν ςτενι και τεκλιμμζνθ οδό προσ τθ βαςιλεία των ουρανϊν. 

Πζρα ι διαμζςου αυτισ τθσ προφανοφσ κεολογικισ και κοςμολογικισ διάςταςθσ του 

ζργου, ζνα κυρίαρχο αιςκθτικό μοτίβο του Des Canyons aux Étoiles, αυτό τθσ εριμου, 

παραπζμπει ςε ενδομουςικοφσ προβλθματιςμοφσ, που διαπραγματεφονται τθ ριηικι 

μετατόπιςθ των κεμελίων τθσ μουςικισ δθμιουργίασ ςτον εικοςτό αιϊνα και που 

επικεντρϊνονται ςτθν προςπάκεια του Messiaen να «αναηωογονιςει» τον 

εξορκολογικευμζνο μουςικό κόςμο του δωδεκαφκογγιςμοφ, αποτζλεςμα μιασ πορείασ, 

ςτθν οποία ο ίδιοσ τοποκζτθςε τον ακρογωνιαίο λίκο. Τπό αυτό το πρίςμα, θ ζννοια τθσ 

κρθςκείασ ανάγεται ςτισ προχποκζςεισ τθσ κρθςκευτικότθτασ κακαυτισ. 

Σο ζργο Des Canyons aux Étoiles είναι εμπνευςμζνο από τισ αμερικανικζσ και όχι π.χ. 

από τισ αιγυπτιακζσ εριμουσ, μια λεπτομζρεια, που όμωσ νοθματοδοτεί τον χϊρο αυτό, 

διανοίγοντασ ζνα ςυγκεκριμζνο ερμθνευτικό ορίηοντα. Ο Messiaen αναφζρεται ςτισ 

εριμουσ μακριά από τον ευρωπαϊκό πολιτιςμό, πζρα από ιςτορικζσ και πολιτιςμικζσ 

αναφορζσ, εριμουσ που αναιροφν κάκε τελεολογικι, δυναμικι ζννοια τθσ χρονικότθτασ, 

ςυγκροτϊντασ μια κενι και ακόμα απροςδιόριςτθ πραγματικότθτα. Λόγοσ γίνεται για ζνα 

πρωταρχικό κόςμο –όπωσ λζει ο Jean Baudrillard1– «πριν ι μετά τθν ζλευςθ του 

ανκρϊπου», κόςμο που δεν υφίςταται ωσ αντικείμενο για το υποκείμενο, που τον 

χαρακτθρίηει θ απουςία τθσ χωρικισ και χρονικισ προοπτικισ, ζνα υπερβατικό κόςμο, που 

όμωσ παραδόξωσ μπορεί να εποπτευκεί. ΢τθν ζρθμο χάνεται θ ζννοια ενόσ 

προςδιοριςμζνου κιναιςκθτικοφ «εγϊ», θ αδυναμία του ανκρϊπου να αντιλθφκεί το 

αποτζλεςμα τθσ κίνθςθσ-μετατόπιςισ του ςτισ απζραντεσ αποςτάςεισ τθσ εριμου 

χωροποιεί τον χρόνο ςε ζνα ςυναίςκθμα του υψθλοφ, καταργϊντασ τθν υπαρξιακι 

διάςταςθ τθσ χρονικότθτασ ωσ μιασ κατευκυνόμενθσ πορείασ προσ τον ορίηοντα του 

μζλλοντοσ. Η αναίρεςθ του ςϊματοσ και τθσ υπαρξιακισ χρονικότθτασ κακιςτοφν δυνατι 

τθν ενόραςθ των προχποκζςεων τθσ δθμιουργίασ. 

Προςπακϊντασ να προςεγγίςουμε περαιτζρω τθν αιςκθτικι ιδζα του ζργου αυτοφ, 

ανατρζχοντασ ςε τυχόν υπαρκτζσ προγενζςτερεσ προςπάκειεσ μουςικισ ερμθνείασ του 

τόπου τθσ εριμου, δεν χρειάηεται να απομακρυνκοφμε πολφ χρονικά. Δεν είναι τυχαίο ότι 

και άλλοσ ζνασ γάλλοσ ςυνκζτθσ, είκοςι χρόνια πριν από τον Messiaen, ςτρζφεται ςτο κζμα 

τθσ αμερικανικισ εριμου. Ο Edgard Varèse, ζνασ ςυνκζτθσ που κατά τθν ομολογία του 

Messiaen επθρζαςε ςθμαντικά τθ μουςικι του πορεία,2 ανατρζχει ςτο ζργο του Déserts και 

αυτόσ ςτθν εικόνα αυτοφ του μθ-χϊρου, ωσ αιςκθτικισ πραγμάτωςθσ ενόσ status nascendi 

του μουςικοφ γίγνεςκαι. Η ζρθμοσ για τον Varèse δθλϊνει τθν δυνατότθτα ενόραςθσ του 

υπερβατικοφ, μια ζννοια που δεν παραπζμπει αναγκαςτικά ςε εξωμουςικζσ αναηθτιςεισ, 

αλλά αναφζρεται ςτισ κακαρζσ ςχζςεισ των φκόγγων ςτο μουςικό χϊρο, ςχζςεισ που 

αντανακλοφν όχι τθν ιδθ μορφοποιθμζνθ του φαινομενικότθτα, αλλά που κάνουν 

αντιλθπτό τον πρωταρχικό τρόπο ςυνειδθςιακισ ςυγκρότθςισ του μζςω μιασ 

                                                           
1
 Jean Baudrillard, «Ich habe einen Traum», Die Zeit 16 (2002). 

2
 Βλ. Claude Samuel, Entretiens avec Olivier Messiaen, Paris 1967, ς. 205. 
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εξερευνθτικισ πορείασ κιναιςκθτικϊν ενεργθμάτων.3 Η ελεφκερθ χριςθ ενόσ ςυγχορδιακά 

και όχι μελωδικά οργανωμζνου δωδεκάφκογγου ςχιματοσ επιτρζπει τθν ενατζνιςθ τθσ 

ουςίασ που ςυγκροτείται ςε κάκε ζργο, κακιςτά δυνατι τθν κζαςθ του αποβλεπτικοφ 

τρόπου ςχζςθσ των φκόγγων μεταξφ τουσ, εξαλείφοντασ μαηί με τθν ζννοια του κζματοσ 

κάκε κατάλοιπο τθσ εμπειρικισ μουςικισ πραγματικότθτασ.  

΢ε αναλογία με τθν αίςκθςθ τθσ εριμου, αφανίηεται ςτο χϊρο του Varèse και θ 

εμπειρία τθσ προοπτικισ. Η κατάργθςθ τθσ τελεολογικισ αντίλθψθσ ςχετικά με τον 

χαρακτιρα τθσ θχθτικισ διαδοχισ εκφράηει μια κεντρικι αιςκθτικι ιδζα τθσ μουςικισ του 

εικοςτοφ αιϊνα, μια ιδζα που βρίςκει τθν κακαρότερθ ζκφραςι τθσ ςτθν δωδεκαφκογγικι 

μζκοδο. ΢φμφωνα με τον οριςμό τθσ μεκόδου από τον Arnold Schönberg, ζναν ςυνκζτθ 

που ςτθν όπερά του Moses und Aron θ ςειρά καλείται να αντιπροςωπεφςει το νόμο του 

κεοφ ςτα χζρια του Μωυςι ςτθν ζρθμο του ΢ινά,4 ςθμαςία για τθν μουςικι αντίλθψθ ςτον 

μθ προςανατολιςμζνο, ομοιογενι χϊρο δεν ζχει θ χρονικι διαδοχι και θ κατεφκυνςθ τθσ 

μελωδικισ κίνθςθσ. Η «ενότθτα του μουςικοφ χϊρου»5 επιβάλλει μια αφαιρετικι αντίλθψθ 

των μουςικϊν δομϊν, ανεξάρτθτθ, όχι μόνο από τθν φαινομενικι υπόςταςι τουσ ωσ 

μελωδία ι ςυγχορδία, αλλά και από το ςυγκεκριμζνο τρόπο διαδοχισ των φκόγγων τουσ. Ο 

μουςικόσ χϊροσ δεν ορίηεται ωσ προχπάρχον πλαίςιο κίνθςθσ των «υποκειμενικϊν» 

μουςικϊν ςτοιχείων ενόσ ζργου, π.χ. ενόσ μοτίβου ςτον αρμονικό χϊρο που ορίηει θ 

διατονικι κλίμακα, υποκειμενικά μουςικά ςχιματα δεν διαςχίηουν ζναν ιδθ 

διαμορφωμζνο χϊρο, αλλά γίνονται μζροσ μιασ ςυνολικισ μεταβολισ. Η κίνθςθ δεν γίνεται 

αντιλθπτι ωσ μετατόπιςθ ςε ςχζςθ με ζνα κακοριςμζνο ςθμείο αναφοράσ, αλλά ωσ 

ςχετικι ακινθςία, ωσ δυναμικι ςτατικότθτα ςτο πλαίςιο ενόσ γενικοφ προςδιοριςμοφ και 

αναπροςδιοριςμοφ των ςυγκροτθςιακϊν κατθγοριϊν του μουςικοφ χϊρου.  

Όπωσ ςτον Varèse ζτςι και ςτον Messiaen θ ζννοια τθσ εριμου ορίηει το χϊρο μζκεξθσ 

τθσ αιςκθτικά αντιλθπτισ πραγματικότθτασ ςτισ μουςικζσ ιδζεσ, ορίηει ζνα φαινομενικά 

κενό πλαίςιο, που γίνεται όμωσ το μζςο επίτευξθσ κατθγοριακισ εποπτείασ και 

κατανόθςθσ των κεμελιωδϊν μουςικϊν εννοιϊν. Αυτζσ βρίςκονται πίςω από τον 

πραγματικό κόςμο του κάκε μουςικοφ ζργου, διαμορφϊνουν όμωσ ωσ κανόνεσ αυτό τον 

κόςμο, ζννοιεσ που ρυκμίηουν –με τθν καντιανι ζννοια τθσ τελεολογικά ρυκμιςτικισ 

ιδζασ6– τθ διαδικαςία δόμθςθσ του μουςικοφ υλικοφ. Και ο Messiaen υιοκετεί τθ βαςικι 

ιδζα τθσ ενότθτασ του χϊρου του Schönberg, τθν ταφτιςθ του εςωτερικοφ με τον εξωτερικό 

χϊρο, του υλικοφ και τθσ ςυγκεκριμζνθσ παράςταςισ του ςε μελωδικά και αρμονικά 

ςχιματα. ΢το Des Canyons aux Étoiles τθσ προςδίδει μάλιςτα τθ κεολογικι διάςταςθ τθσ 

απζραντθσ αγάπθσ του Θεοφ, θ οποία, πθγάηοντασ από το εςωτερικό τθσ καρδιάσ του, 

διαχζεται παντοφ (θ ζννοια τθσ διαφάνειασ ςτθ ςχζςθ υποκειμζνου αντικειμζνου είναι 

                                                           
3
 Βλ. Iakovos Steinhauer, Musikalischer Raum und kompositorischer Gegenstand bei Edgard Varèse, Tutzing 
2008, ς. 188-189. 

4
 Βλ. τθν ανάλυςθ του ζργου από τον Marc Kerling ςτο: Gerold W. Gruber (επιμ.), Arnold Schönberg. 
Interpretationen seiner Werke, Laaber 2002, ς. 191-231. 

5
 Arnold Schönberg, «Komposition mit zwölf Tönen», ςτο: Ivan Vojtech (επιμ.), Arnold Schönberg, Gesammelte 
Schriften, Frankfurt am Main 1976, ς. 77.  

6
 Immanuel Kant, Kritik der reinen Vernunft (επιμ. Jens Tiedemann), Ηamburg 1998, ς. 155-156. 
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χαρακτθριςτικι και ςτθ ςκζψθ του Varèse, κεματοποιθμζνθ ςτθν ιδζα του κρυςτάλλου7) 

και ςυνκζτει το νόθμα άλλθσ μιασ εριμου, αυτισ του ουρανοφ. «Le cœur de Jésus sera 

l’espace qui renfermera toutes choses… Tout sera transparence, lumière… L’amour comme 

état permanent de la création, identité de l’intérieur et de l’extérieur: voila ce que sera le 

ciel». Όπωσ ςτον Varèse, από τον οποίο ο Messiaen κατά τθν δικι του ομολογία8 

αποκομίηει τθν ςκζψθ ςε «complexes des résonances calculées pour un maximum de 

couleur et d’intensité», θ ενότθτα του χϊρου βαςίηεται ςε πολφπλοκα δομθμζνεσ 

ςυγχορδίεσ που δεν αποτελοφν ςτοιχεία μιασ αρμονικισ λογικισ αλλθλουχίασ, αλλά 

θχοχρϊματα που διαμορφϊνουν ςυναιςκθτικά το μουςικό τοπίο τθσ εριμου.  

Ο Messiaen, ωσ γνωςτόν, δεν ςυνκζτει με τθ κανονιςτικι ςυνζπεια του ςειραϊςμοφ, 

αλλά ανικει ςτουσ ςυνκζτεσ εκείνουσ, ο μουςικόσ λόγοσ των οποίων δεν βαςίηεται ςτθν 

κακολικι οργάνωςθ των μουςικϊν παραμζτρων. ΢υγκροτϊντασ, ωςτόςο, ζναν εξίςου 

απροςανατόλιςτο, πλθν όμωσ ανοιχτό χϊρο, υπενκυμίηει ότι θ πρωταρχικι ζννοια του 

χϊρου δεν είναι προϊόν εξορκολογιςμοφ. Παρόλο που ειδικά ςτο Des Canyons aux Étoiles θ 

(ελεφκερθ) χριςθ των δϊδεκα φκόγγων είναι ιδιαίτερα εκτενισ, ξεπερνϊντασ ποςοτικά τα 

τονικά μζρθ και αυτά που κάνουν χριςθ των τρόπων, για τον Messiaen θ υπερβατικι 

ζννοια του χϊρου δεν αποτελεί ςτοιχείο προςιτό μόνο ςτθ διάνοια, αλλά ςτοιχείο που 

βιϊνεται μζςω τθσ εμπειρίασ. Θα μποροφςε να κεωριςει ίςωσ κάποιοσ, ότι θ χριςθ 

τονικϊν ςχθμάτων αποτελεί μζροσ αυτισ τθσ προςπάκειασ και ότι είναι μια απόπειρα του 

ςυνκζτθ να αποκαταςτιςει τθ δυνατότθτα προςανατολιςμοφ ςε ζνα μουςικό χϊρο που 

ςτερείται τθσ προοπτικισ του τονικοφ ςυςτιματοσ. Η χριςθ τονικϊν ςυγχορδιϊν ςε καίρια 

μορφικά ςθμεία μοιάηει με μια προςπάκεια οριοκζτθςθσ του άμορφου χϊρου μιασ 

δωδεκάφκογγθσ εριμου, μοιάηει με τθ δθμιουργία ςτακμϊν, που επανακακιςτοφν δυνατό 

τον κακοριςμό κζςθσ και πορείασ εντόσ ενόσ μόνο επιφανειακά αγνϊςτου μουςικοφ 

χϊρου. Η ςυγχορδία τθσ μι-μείηονασ ςτα πνευςτά, ςτοιχείο τθσ γεμάτθσ παλμό χορευτικισ 

μελωδίασ που οργανϊνει το, ωσ επί το πλείςτον, δωδεκαφκογγικό ενδζκατο μζροσ του ςε 

τζςςερισ ενότθτεσ, μπορεί να κεωρθκεί ωσ μια προςπάκεια του Messiaen, να ορίςει 

ςθμεία αναφοράσ, επιτρζποντασ ςτθ μουςικι αντίλθψθ να κατατοπιςτεί ςτον αρμονικά 

αιωροφμενο ατονικό χϊρο. Η χριςθ τονικϊν ςχθμάτων ωςτόςο δεν αποτελεί ςτοιχείο μιασ 

εκοφςιασ παρεμβολισ ςτθ δομι του μουςικοφ χϊρου, αλλά είναι απόδειξθ του ανοικτοφ 

χαρακτιρα του χϊρου αυτοφ. Η εμπειρία ςτον Messiaen είναι μεταφυςικι, είναι εμπειρία 

ενόσ χϊρου πίςω και πριν από τθν ζλλογθ ςυγκρότθςι του, χϊρου που δεν είναι ακόμα 

αντικείμενο ενϊπιον του εμπειρικοφ υποκειμζνου, αλλά διαδικαςία που μασ παρακινεί να 

ερευνιςουμε τουσ τρόπουσ, με τουσ οποίουσ ο χϊροσ αυτόσ γίνεται ςυνείδθςθ. 

Θεωρϊντασ τθν εφαρμογι τθσ εμμενοφσ δυνατότθτασ τθσ τεχνικισ των τρόπων για τθ 

δθμιουργία τονικϊν ςυγχορδιϊν ωσ τθν προςπάκεια του Messiaen να επαναφζρει τθν 

τονικι αρμονία ςτο ςτάδιο τθσ αρχικισ τθσ δθμιουργίασ, αντιλαμβανόμαςτε τθ γενικι 

ςτάςθ του Messiaen απζναντι ςτο μουςικό υλικό, ςτάςθ που ςυνίςταται ςτθν προςπάκειά 

                                                           
7
 Βλ. Edgard Varèse, «Rhythmus, Form, Inhalt», ςτο: Heinz Klaus Metzger και Rainer Riehn (επιμ.), Edgard 
Varèse. Rückblick auf die Zukunft, München 1983, ς. 19. 

8
 Olivier Messiaen, Musique et couleur. Nouveaux entretiens avec Claude Samuel, P. Belfond, Paris 1986, ς. 21. 
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του να αναγάγει τουσ τρόπουσ παράςταςθσ του μουςικοφ υλικοφ ςτθν πρϊτθ τουσ μορφι, 

ςτθ ςτιγμι τθσ αρχικισ τουσ ςυγκρότθςθσ. Αυτό φαίνεται να είναι ζνα από τα νοιματα που 

εμπερικλείονται ςτθν μεςςιανικι ζννοια τθσ εριμου. Ο καταναγκαςμόσ του υποκειμζνου 

ςτον αναςτοχαςμό τθσ ίδιασ του τθσ παρουςίασ λόγω τθσ απουςίασ του άλλου οδθγεί ςτθν 

κατάςταςθ φιλοςοφικισ ενατζνιςθσ, ςτθν ζρευνα των υποκειμενικϊν δομϊν τθσ γνϊςθσ. 

΢τόχοσ του μεςςιανικοφ υποκειμζνου γίνεται θ επαναφορά των αρχικϊν ςυνκθκϊν 

δθμιουργίασ του μουςικοφ χϊρου, του αναςτοχαςμοφ για τισ προχποκζςεισ του τονικοφ 

αλλά και του ατονικοφ τρόπου εμφάνιςθσ του χϊρου αυτοφ. «Celui qu’il s’agit de trouver 

est immense; il faut être délivré de tout pour faire vers lui les premiers pas… Enfonce-toi 

dans le Désert des déserts». Η ζρθμοσ είναι, όπωσ ο Messiaen υπογραμμίηει ςτον πρόλογο 

του ομϊνυμου μζρουσ τθσ δωδεκαλογίασ Des Canyons aux Étoiles, το ςφμβολο για το κενό 

μιασ ψυχισ, κενό που τθσ επιτρζπει να αφουγκραςτεί τον εςωτερικό διαλογιςμό του 

πνεφματοσ. 

Παρατθρϊντασ τον αρμονικό χϊρο του ζργου, επιβεβαιϊνεται, ότι το κενό πλαίςιο τθσ 

ψυχισ δεν είναι τίποτα άλλο, από τθν ελεφκερθ, απροκατάλθπτθ δυνατότθτα οργάνωςθσ 

του μουςικοφ υλικοφ. Μθ αποςκοπϊντασ ςε μια ιεράρχθςθ των τρόπων παράςταςθσ του 

μουςικοφ υλικοφ, οι διαφορετικοί τφποι μουςικϊν ςχθματιςμϊν αποτελοφν θχοχρϊματα, 

διαφορετικζσ μορφζσ «ςυνιχθςθσ» (résonance), ενόσ ςτοιχείου, που κατά τθν ομολογία 

του Messiaen, είναι το μόνο που, ςε αντίκεςθ με τθν τονικότθτα αλλά και με το μοντζλο 

του δωδεκαφκογγικοφ ςυςτιματοσ, μπορεί να αποδϊςει τθν «πραγματικότθτα» του 

θχθτικοφ κόςμου.9 Η ςχζςθ του ζργου ειδικά με τθ δωδεκάφκογγθ μζκοδο, ωσ μια μόνο 

πτυχι τθσ ευρείασ ζννοιασ τθσ εριμου ςτον Messiaen, αναδεικνφει τθ κζςθ που παίρνει ο 

ςυνκζτθσ ςχετικά με το ρόλο τθσ μεκόδου αυτισ ωσ φορζα του κεμελιϊδουσ αιςκθτικοφ 

επαναπροςδιοριςμοφ ςτθ μουςικι του εικοςτοφ αιϊνα. 

Όπωσ ιδθ ςτον Varèse, ζτςι και ςτον Messiaen οι δϊδεκα φκόγγοι χάνουν τθ 

χρονικότθτα, που είχαν ςτα δωδεκαφωνικά κζματα του Schoenberg, ςυνκζτοντασ ζνα 

αφθρθμζνο χωρικό και όχι χρονικό πλαίςιο για τθν περαιτζρω μελωδικι και αρμονικι 

μορφοποίθςθ του υλικοφ. Εμφανιηόμενοι ςτο μουςικό ζργο με τθ μορφι δωδεκαφωνικϊν 

ςτατικϊν clusters, απεικονίηοντασ εντόσ του μουςικοφ χϊρου τα canyons και τισ χαράδρεσ 

τθσ εριμου, γίνονται ςφμβολο (ςτον Messiaen και με κεολογικό περιεχόμενο) ενόσ 

υπερβατικοφ μουςικοφ χϊρου, τθσ οντολογικισ αβφςςου τθσ μουςικισ του εικοςτοφ 

αιϊνα. Σα λόγια του γάλλου φιλοςόφου Ernest Hello που παρακζτει ο Messiaen ςτον 

πρόλογο του «Le désert», του πρϊτου μζρουσ του ζργου, ςυνοψίηουν τα χαρακτθριςτικά 

του μουςικοφ χϊρου και του ρόλου του ςυνκζτθ ςτθ ςυγκρότθςι του. «Οι χϊροι προσ τουσ 

οποίουσ κατευκφνεται (εννοείται ο Μωυςισ) είναι βακείσ. Η ψυχι ςκάβει ςε βάκοσ. Δεν 

αρκείται ςτο να παρατθριςει το εςωτερικό τθσ εριμου, αλλά το ερευνά. ΢το εςωτερικό 

ανακαλφπτει και άλλεσ εςωτερικζσ εριμουσ. Άβυςςοι διανοίγονται εν μζςω αβφςςων».  

΢το ζργο του Messiaen διαφαίνεται θ ςτάςθ τθσ μουςικισ δθμιουργίασ μετά το 1950 

απζναντι ςτο νζο μουςικό χϊρο, χϊρο που κεμελίωςε θ ςενμπεργκιανι μζκοδοσ. ΢το 

                                                           
9
 Rudolf Frisius, «Olivier Messiaen im Brennpunkt musikalischer Traditionen – Olivier Messiaen und die Musik 
des 20. Jahrhunderts», www.frisius.de. 
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αιςκθτικό επίκεντρο δεν βρίςκεται πια θ ορκολογικι γνϊςθ για τισ νζεσ δυνατότθτεσ, που 

προςφζρει ο χϊροσ αυτόσ. Η «ζρθμοσ των εριμων» αποτελεί το ςτακμό αποδζςμευςθσ 

από τθ κετικιςτικι ερμθνεία τθσ πραγματικότθτασ τθσ δωδεκαφκογγικισ μεκόδου ςε μια 

κακαρι ςυνείδθςθ του βιϊματοσ του μουςικοφ χϊρου κακαυτοφ. O Messiaen επιχειρεί να 

δείξει, ότι ο ςειραϊςμόσ, και ςχετικά με αυτόν θ ζννοια του μουςικοφ χϊρου, ζχει τθν 

προζλευςι του ςτον «κόςμο τθσ ηωισ» (Lebenswelt). Σον όρο «Lebenswelt» ειςάγει ο 

Edmund Husserl ιδθ ςτισ αρχζσ του αιϊνα ςτθν φιλοςοφία του, ωσ αντιπαράκεςθ τθσ 

προβλθματικισ, όπωσ διαπιςτϊνει, εξζλιξθσ του πολιτιςμοφ, αποτζλεςμα των κετικιςτικϊν 

μεκόδων τθσ γνϊςθσ, τθσ αποξζνωςθσ από τθν κακθμερινι εμπειρία και τθσ 

απομάκρυνςθσ από τθν πραγματικι υπαίτια τθσ ςυγκρότθςθσ νοθμάτων, από τθν 

υποκειμενικι ςυνείδθςθ.10 Όπωσ θ επιςτιμθ ςτον Husserl, ζτςι και ο ςειραϊςμόσ για τον 

Messiaen –ριηικι εκδοχι του οποίου αποτελεί το ζργο του Mode de valeurs et d’intensités– 

αποτελεί μια μετατροπι τθσ μουςικισ εμπειρίασ ςτθν οποία δίδονται άμεςα τα πράγματα 

μζςα ςτο μουςικό κόςμο. Αυξάνει τθ ςυνειδθτοποίθςθ αυτισ τθσ εμπειρίασ και μετατρζπει 

τα αντικείμενά τθσ, μοτίβα, κζματα, πολυφωνικά ςχιματα ςε μακθματικά αντικείμενα. Η 

ςυνκετικι ςκζψθ του Messiaen, όπωσ αυτι διαφαίνεται ςτθν μουςικι ζκφραςθ τθσ 

αιςκθτικισ ιδζασ τθσ εριμου, ιςχυρίηεται ότι θ ζννοια του μουςικοφ χϊρου κα πρζπει να 

επαναπροςδιοριςτεί ςτο πλαίςιο του ηωντανοφ μουςικοφ κόςμου. Κάκε μεκοδικι 

προςζγγιςθ του χϊρου αποτελεί ζναν από τουσ κεςμοφσ που ζχουν ςυγκροτθκεί μζςα ςε 

αυτόν τον κόςμο, αλλά ποτζ δεν αντικακιςτά το ηωντανό μουςικό κόςμο. Δεν κα 

μποροφςαμε να βιϊςουμε πραγματικά μια μουςικι ςαν αυτι που παρουςιάηει ο 

ςειραϊςμόσ: μποροφμε να βιϊςουμε μόνο μζςα ςτο ηωντανό μουςικό κόςμο και αυτόσ ο 

κόςμοσ ζχει τισ δικζσ του τεχνικζσ και κανόνεσ ςυγκρότθςθσ που δεν αντικακίςτανται αλλά 

διορκϊνονται και εμπλουτίηονται. Ο Messiaen εξαίρει τθν αξία και το ρόλο του νζου, μθ 

ιεραρχικά δομθμζνου μουςικοφ χϊρου, εντάςςοντάσ τον ςε μια ευρφτερα προςδιοριςμζνθ 

αιςκθτικι πραγματικότθτα. Γνωρίηει, ότι θ μζκοδοσ δεν κεςπίηει μια νζα πραγματικότθτα, 

αλλά ερμθνεφει μια ιδθ υπάρχουςα με ζνα ςυςτθματικό τρόπο, παραπζμποντασ ζτςι ςε 

μια κατάςταςθ των πραγμάτων προ τθσ μεκόδου. Μόνο μζςω αυτισ τθσ γνϊςθσ, γνϊςθ 

που επιτρζπει τθν απελευκζρωςθ από τθν απολυτότθτα του μεκοδικοφ προϊδεαςμοφ και 

τθσ προκατάλθψθσ, γίνεται δυνατι θ ςυνζχιςθ τθσ κζαςθσ και τθσ ςυγκρότθςθσ των 

πραγματικά πρωταρχικϊν, ουςιαςτικϊν ςχζςεων που ςυνκζτουν το μουςικό χϊρο, κζαςθσ 

αυτοφ που ο Messiaen ονομάηει «ζρθμο των εριμων».11  

Η ζρθμοσ γίνεται για τον Messiaen θ πλατωνικι «χϊρα»,12 ο τόποσ πζραςμα μεταξφ του 

είναι τθσ ιδζασ και του γίγνεςκαι,13 τόποσ που μεςολαβεί για να καταςτεί δυνατι θ 

παράςταςθ τθσ ιδζασ ςτον πραγματικό χϊρο τθσ αντίλθψθσ. Σο αιςκθτικό ενδιαφζρον του 

Messiaen δεν επικεντρϊνεται ςτθν κακαρι ιδζα και τθν αιτιακι ςχζςθ με τισ παραςτάςεισ 

                                                           
10

 Edmund Husserl, Die Krisis der Europäischen Wissenschaften und die transzendentale Phänomenologie 
(Husserliana, VI), Den Haag 1954, ς. 4 

11
 Βλ. τον πρόλογο του Olivier Messiaen ςτο: Des canyons aux étoiles. 

12
 Ο Πλάτωνασ χρθςιμοποεί με τθν ίδια ζννοια τισ λζξεισ Χϊρα, ὑποδοχι, ἕδρα, ἐκμαγεῖον. Πλάτων, Τίμαιος 
49α5–6, 50γ, 52β1. 

13
 Η ζννοια τθσ εριμου ωσ πζραςμα κεματοποιείται και ςτον τίτλο του ζργου.  
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τθσ –αυτό φαίνεται ςτθν αποφυγι τθσ αυςτθρισ ςειραϊκισ τεχνικισ– κακότι μζλθμά του 

είναι ο μεςοχϊροσ μεταξφ ιδζασ και παράςταςθσ, είναι ο τρόποσ μετάβαςθσ και μετάδοςθσ 

τθσ ιδζασ ςτισ παραςτάςεισ,14 το δυναμικό ζδαφοσ ςυγκρότθςθσ τθσ ιδζασ μζςω των 

παραςτάςεων, θ κατά τον Πλάτωνα «πάςθσ γενζςεωσ ὑποδοχὴν αὐτὴν οἱον τικινθν».15 Η 

ςχζςθ του με το μουςικό υλικό δεν αφορά τθ διάνοια αλλά το τρίτο γζνοσ του πλατωνικοφ 

ιδεαλιςμοφ, το «εκμαγείο» των παραςτάςεων, τθν προζλευςι τουσ από μια φλθ-χϊρο που 

χάριν τθσ ελαςτικότθτάσ τθσ αφομοιϊνεται ςτο αντικείμενο, δθμιουργϊντασ τθν 

προχπόκεςθ για δθμιουργία άλλων παραςτάςεων τθσ ιδζασ. 

Η τεχνικι των τρόπων και τθσ ελεφκερθσ χριςθσ τθσ δωδεκάφκογγθσ μεκόδου, που ςε 

αντίκεςθ με το ςειραϊςμό βρίςκονται πιο κοντά ςτθν ζννοια του υλικοφ εξαλείφοντασ κάκε 

κεματικό ςτοιχείο, αναλαμβάνουν το ρόλο ενόσ τζτοιου εκμαγείου. Μεταξφ άλλων, 

παρζχουν το υλικό για τθ μίμθςθ του πραγματικοφ κόςμου, ενόσ ςθμαντικοφ ςτοιχείου ςτο 

ζργο του Messiaen, που εςτιάηεται ωσ γνωςτόν κυρίωσ ςτο τραγοφδι των πουλιϊν. Η 

μίμθςθ, για τον Adorno16 ζνα αρχαϊκό κατάλοιπο, αντίκετο αλλά και ςυμπλιρωμα τθσ 

λογικισ ςτθ γνϊςθ, βαςίηεται ςτθν ουτοπικι άρνθςθ του διαχωριςμοφ υποκειμζνου και 

αντικειμζνου, ςτθν αναίρεςθ του υποκειμενικοφ κατά τθν προςπάκεια διείςδυςισ του ςτθ 

φφςθ. Ζτςι εξιςορροπεί τθ μονόπλευρθ, εγωκεντρικι και βαςιςμζνθ ςτθν ταυτοςθμία 

άςκθςθ τθσ γνωςιοκεωρθτικισ εξουςίασ πάνω ςτο αντικείμενο. 

Μεταξφ αυτϊν των δφο δυνάμεων, ςτο ενεργό κενό τθσ πλατωνικισ χϊρασ εντοπίηει ο 

Messiaen το πεδίο τθσ δθμιουργίασ του. Σο πεδίο αυτό είναι ζνα πζραςμα, είναι θ «ζρθμοσ 

εντόσ τθσ εριμου», ςτθν οποία ο Jacques Derrida17 αναγνωρίηει τθν ευκαιρία εμφάνιςθσ 

ενόσ νζου μεςςιανιςμοφ, τθσ αποκάλυψθσ μιασ κεϊκότθτασ που προθγείται τθσ κρθςκείασ, 

κεϊκότθτασ κεμελιωμζνθσ ςτισ αρετζσ ωσ προχπόκεςθ τθσ ςχζςθσ του ανκρϊπου με τον 

Θεό. Είναι θ χϊρα –ςε αυτό κα ςυμφωνοφςαν ο κακολικόσ Messiaen και ο εβραίοσ 

Derrida– ενόσ ςεβαςμοφ για το ιδιαίτερο μιασ ατζρμονθσ διαφορετικότθτασ, μια χϊρα 

βαςιςμζνθ όχι ςε κεωρθτικοφσ, πρακτικοφσ ι μουςικοφσ νόμουσ, αλλά ςτισ ςυνκικεσ και 

τθν διαδικαςία δθμιουργίασ αυτϊν των νόμων, κεμελιωμζνθ ςτισ αυκόρμθτεσ αρετζσ τθσ 

πίςτθσ και τθσ εμπιςτοςφνθσ, πίςτθ και εμπιςτοςφνθ ςτθν ζμπνευςθ τθσ ορκολογικισ 

ςκζψθσ, τθσ μεκόδου και του κανόνα. 

                                                           
14

 Ο παιδαγωγικόσ χαρακτιρασ τθσ αιςκθτικισ αυτισ ςυμβαδίηει με τo ζντονο παιδαγωγικό ενδιαφζρον του 
Messiaen. 

15
 Πλάτων, Τίμαιος 49α. 

16
 Theodor W. Adorno, Ästhetische Theorie, Frankfurt/Main 1970 ς. 180. 

17
 Jacques Derrida και Gianni Vattimo, Die Religion, Frankfurt/Main 2001, ς. 17.  
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FRANÇOIS-BERNARD MÂCHE 

 

O Messiaen και το τραγοφδι των πουλιών  

 

 

Στόχοσ μου είναι, πρϊτον, να επιςθμάνω μερικά ςυγκεκριμζνα παραδείγματα τθσ χριςθσ 

του κελαθδιματοσ των πουλιϊν από τον Messiaen ωσ μοντζλα. Κατόπιν, κα προςπακιςω, 

κάπωσ ευρφτερα, να αναλφςω τισ διάφορεσ ςθμαςίεσ των φυςικϊν μοντζλων ςτουσ 

ςυνκζτεσ και, τζλοσ, κα κάνω μια νφξθ για τον τρόπο με τον οποίο τα χρθςιμοποιϊ εγϊ ο 

ίδιοσ είτε ςφμφωνα με τθ μουςικι κλθρονομιά του Messiaen είτε με εντελϊσ διαφορετικό 

τρόπο.  

Τρία ζργα χρθςιμεφουν ωσ παράδειγμα για τθν ιδιαίτερθ χριςθ του τιτιβίςματοσ από 

τον Messiaen κατά τθ δεκαετία του πενιντα: *τα ζργα+ Le réveil des oiseaux (1953) (38 

διαφορετικά είδθ), Oiseaux exotiques (1956) (48 είδθ) και Catalogue d’oiseaux (1958). Το 

πρϊτο είναι ίςωσ το πιο νατουραλιςτικό, αφοφ όχι μόνο το θχθτικό περιεχόμενο αλλά 

ακόμθ και θ εξζλιξθ τθσ μορφισ του αναφζρεται ςε μιαν ακουςτικι εμπειρία. Το δεφτερο 

είναι αξιοκαφμαςτο για τον πρωτότυπο τρόπο με τον οποίο ςυνδυάηει θχθτικά μοντζλα και 

μορφικά πλαίςια. Το τελευταίο, παρά τθ δομι του που απορρζει από επιςτθμονικζσ 

αναφορζσ (βιότοπουσ, εικοςιτετράωρουσ κιρκάρδιουσ ρυκμοφσ), φζρει περιςςότερο τθ 

ςφραγίδα ενόσ υποκειμενικοφ ςυμβολιςμοφ και ιμπρεςςιονιςτικϊν τάςεων. Αργότερα, ο 

Messiaen μετζγραψε 25 περίπου είδθ τιτιβιςμάτων από πουλιά τθσ Ιαπωνίασ ςτο ζργο του 

Sept haïkaï (1962), 87 είδθ ςτο ζργο La Transfiguration de Notre Seigneur Jésus-Christ 

(1969), κ.λπ. Συνολικά, ςτο ζργο του παρουςιάηονται γφρω ςτα 400 ίςωσ διαφορετικά είδθ 

πουλιϊν.  

Θα πάρω το ζργο Oiseaux exotiques ωσ τυπικό παράδειγμα τθσ γραφισ του Messiaen. 

Συχνά διατυπϊνεται ο ιςχυριςμόσ ότι με τθν ευκαιρία των δφο επιςκζψεϊν του ςτισ Η.Π.Α. 

γνϊριςε νζεσ φυςικζσ φωνζσ. Η πρϊτθ επίςκεψθ ιταν το 1947, όταν τον κάλεςαν ςτο 

Tanglewood, όπου δόκθκε θ πρεμιζρα του ζργου L’Ascension. Η δεφτερθ ιταν το 1949, ςτο 

ίδιο μζροσ, κατά τθ διάρκεια του καλοκαιριοφ, οπότε μοίραςε το χρόνο του μεταξφ τθσ 

διδαςκαλίασ ςτο Berkshire Music Center και τθσ ςφνκεςθσ του «Neumes rythmiques» από 

το Quatre études de rythme για πιάνο. Εκείνθ τθν εποχι, δεν υπιρχαν ακόμθ φορθτζσ 

ςυςκευζσ θχογράφθςθσ και ο Messiaen ςυνικιηε να κρατά ςθμειϊςεισ για το τιτίβιςμα επί 

τόπου. Είναι όμωσ πικανόν να άκουςε τα 38 αμερικανικά είδθ που μεταγράφει ςτθν 

παρτιτοφρα του ςε μια εποχι κατά τθν οποία το τιτίβιςμα ιταν πιο ςπάνιο απ’ ό,τι τθν 

άνοιξθ, ζχοντασ λίγο ελεφκερο χρόνο και αςχολοφμενοσ με μια μάλλον φορμαλιςτικι 

ςφνκεςθ; Μόνο μελετϊντασ τα αρχεία του κα μποροφςαμε να λάβουμε μιαν αξιόπιςτθ 

απάντθςθ. Εικάηω όμωσ ότι ανακάλυψε τα περιςςότερα, αν όχι όλα αυτά τα τιτιβίςματα, 

ςτον οδθγό ιχων που είχε δθμοςιεφςει ο Tory Peterson ςτο Πανεπιςτιμιο Cornell, ςε δφο 

καταλόγουσ: Πουλιά τησ Ανατολήσ (δφο εγγραφζσ) και Πουλιά τησ Δφςησ (τρεισ εγγραφζσ). 
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Οι θχογραφιςεισ είναι ςφντομεσ και περιορίηονται γενικϊσ ςε 15 περίπου δευτερόλεπτα 

για κάκε είδοσ. Από τα 48 είδθ που υπάρχουν ςτθν παρτιτοφρα, 41 υπάρχουν ςτισ 

θχογραφιςεισ του Peterson. Θα ςυγκρίνουμε τϊρα κάποια αποςπάςματα από αυτόν τον 

οδθγό με τα αντίςτοιχα πουλιά ςτθν παρτιτοφρα.1 

 

 

 
 

 

 
 

 

                                                 
1
 Ακολουκοφν τα θχθτικά παραδείγματα: 

 Αρ. 236 των Πουλιών τησ Δφςησ, «Pooecetes gramineus» (Σπουργίτι του εςπερινοφ / Pinson à ailes baies ι 
Bruant vespéral) 

 3 stanzas 

 Μεταγραφι του Messiaen ςτο Oiseaux exotiques, μ. 39-42 (ξυλόφωνο).   
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Εικόνα 1 

 

Αυτό το πουλί ζχει μάλλον ςτερεότυπο κελάθδθμα που αποτελείται από 3 ωσ 4 ςφντομα 

τμιματα: Το A είναι μια ειςαγωγι ανοδικϊν φκόγγων, κακζνασ από τουσ οποίουσ 

παρουςιάηει ζνα κακοδικό γλίςτρθμα. Ζπειτα το B είναι μια ςειρά από 

επαναλαμβανόμενουσ φκόγγουσ, το C μια ακόμθ ςειρά από επαναλαμβανόμενουσ 

φκόγγουσ, και το D μια ςφντομθ coda. Το A μπορεί να αποτελείται από 3 ι 4 ςτοιχεία, το B 

από 4 ι 5, το C από 7 ζωσ 9 ςτοιχεία, και το D από 1 ι 2. Το tempo επιταχφνει από το A ςτο 

B και από το B ςτο C, και θ τρίτθ stanza αντιςτρζφει τθ διαδοχι των B και C. 

Αυτι θ αυτόματθ μεταγραφι δείχνει 5 διαφορετικζσ εικόνεσ των ίδιων τριϊν stanzas. 

Από επάνω προσ τα κάτω: θχογραφιματα και παλμογραφιματα, κατόπιν πρόχειρθ 

μεταγραφι ςε μια γραμμι και ζνασ ςυνδυαςμόσ παλμογραφθμάτων και τονικϊν υψϊν 

όπωσ μασ δίνονται από το πρόγραμμα Melodyne, και μια πιο ακριβισ μεταγραφι από το 

πρόγραμμα Finale του αρχείου Midi που μασ δίνει θ ανάλυςθ από το Melodyne. 

Στθ μεταγραφι που ζκανε ο Messiaen μεταφράηει το γριγορο κακοδικό γλίςτρθμα του 

πρϊτου μζρουσ ςε μια ςειρά από νότεσ με κακοδικζσ επερείςεισ, τθ ςειρά B με 

επαναλαμβανόμενεσ νότεσ υψθλότερου τονικοφ φψουσ, τθ ςειρά C με ποικίλματα ςε ακόμθ 

πιο υψθλι θχθτικι περιοχι, και αναπαράγει τθν coda D με ζνα ανοδικό ποίκιλμα. Διατθρεί 

τα τρία επιταχυνόμενα tempi, τα αντίςτοιχα περιεχόμενα τονικοφ φψουσ, τισ μικρζσ 

παραλλαγζσ ςτον αρικμό των επαναλιψεων. Αλλάηει τθ γενικι διάρκεια (περίπου 5 

δεφτερα αντί για 1,6), υπερτονίηει κάποιεσ αντικζςεισ, όπωσ θ θχθτικι περιοχι του πρϊτου 

ειςαγωγικοφ τμιματοσ (Α), το οποίο τοποκετεί ςε χαμθλότερο επίπεδο από το B ςτο 

μοντζλο. Αναπαράγει πιςτά τθ διπλι coda τθσ δεφτερθσ stanza αλλά δεν αναπαράγει τθν 

αντιςτροφι του Β και του C ςτθν τρίτθ stanza. Χρθςιμοποιϊντασ τθν τελευταία οκτάβα του 

ξυλοφϊνου, βρίςκεται πολφ κοντά ςτο αρχικό τονικό φψοσ του πουλιοφ. Αυτό που είναι 

αξιοςθμείωτο είναι ότι θ μεταγραφι του, πικανότατα φτιαγμζνθ χωρίσ τθ βοικεια κάποιασ 
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ςυςκευισ, είναι πολφ πιο κοντά ςτο μοντζλο απ’ ό,τι θ αυτόματθ που μασ δίνει το 

Melodyne. Οι πρϊτεσ τρεισ stanzas αν ςυνδυαςτοφν με πολφ πυκνι πολυφωνία, μετά βίασ 

κα αναγνωρίηονταν κατά τθν πρϊτθ ακρόαςθ παρά το ςκλθρό, οξφ θχόχρωμα του 

ξυλοφϊνου λόγω τθσ δυναμικισ p ι pp.  

 

Ασ ακοφςουμε ξανά το πρωτότυπο και τθ μεταγραφι του: 

 

 

1) 

 
 

2) 

 
 

 

3) 

 
 

Εικόνα 2: Oiseaux exotiques, μ. 191-192, 194-196, 197-200 (ξυλόφωνο) 

 

 

Ακολουκεί το πουλί «Leiothrix lutea» (Redbilled liothrix / Κοκκινολαίμθσ του Πεκίνου /  

Liothrix de Chine): 
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Εικόνα 3 
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Οι μεταγραφζσ του Messiaen για πιάνο και για μεταλλόφωνο: 

 

 
 

 
 

 
 

 
 

Εικόνα 4 

 

Γι’ αυτό το πουλί, ο Messiaen αναπαράγει το διακεκομμζνο tempo, τισ ακανόνιςτεσ 

ανοδικζσ και κακοδικζσ κινιςεισ και τισ γριγορεσ εναλλαγζσ μεταξφ ομάδων δφο και τριϊν 

φκόγγων. Η δεφτερθ μεταγραφι, για μεταλλόφωνο, είναι πολφ πιο ανεπτυγμζνθ απ’ ό,τι θ 

πρϊτθ για πιάνο. Εδϊ ο Messiaen χρθςιμοποιεί το μοντζλο του ωσ πθγι για επινόθςθ 

μορφισ παρά για ευαίςκθτθ επίκλθςθ. Αυτό κα γίνει ςτο Catalogue d’oiseaux, 2 χρόνια 

μετά. 

 

Ζνα άλλο ενδιαφζρον παράδειγμα είναι το πουλί «Icterius Spurius» (Φλϊροσ ι 

Κιτρινοποφλι / Troupiale des vergers, ο αρ. 157 των Πουλιών τησ Ανατολήσ), μια 
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θχογράφθςθ με 4 stanzas, διότι εδϊ ο Messiaen μοιάηει να ενδιαφζρεται περιςςότερο για 

τα ςυντακτικά παρά για τα φωνθτικά χαρακτθριςτικά του μοντζλου.2 

Αντί να ακολουκιςει τισ ακριβείσ λαλιζσ, ο Messiaen φαίνεται πωσ ζχει αναλφςει τισ 

πζντε διαφορετικζσ οικογζνειεσ μοτίβων επάνω ςτισ οποίεσ ζχουν δομθκεί και τισ 

επαναςυνδυάηει ελεφκερα. 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 
 

 

                                                 
2
 Ακολουκεί θχθτικό παράδειγμα του μοντζλου (4 stanzas), από το οποίο παράγονται κατόπιν διαφορετικζσ 
φράςεισ που αποδίδονται από τα πνευςτά. 
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Εικόνα 5 

 

A B B C D Μζτρα 117-120 

A B B C D E D Μζτρα 121-126 

F A B’ B B E’ C Μζτρα 128-133 

B’’ B B B’’’ C E D’ Μζτρα 126-160 

F’ A B’’’’ B B C D B’’’’’ Μζτρα 162-167 

A B B C D Μζτρα 204-207 

A B B C D E D Μζτρα 208-213 

F’’ A B’’’’ B B B C C D B’ F’’’ D E’ C D B’’’’’ Μζτρα 215-228 

 

Εικόνα 6: Οι 8 διαφορετικζσ παρατάξεισ που ςχηματοποιοφνται ςτην παρτιτοφρα3 

 

                                                 
3
 Ακολουκεί θχθτικό παράδειγμα: Το ίδιο μοντζλο, ακολουκοφμενο από διάφορεσ μιμιςεισ με ξυλόφωνο. 
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Αντικζτωσ, το τελευταίο παράδειγμα, αποτελεί κυρίωσ απόδοςθ του ωραίου 

θχοχρϊματοσ του μοντζλου αρ. 125 των Πουλιών τησ Ανατολήσ «Hylocichla mustelina» 

(Τςίχλα του δάςουσ / Grive des bois).4  

 

 
 

 

 

 

 

                                                 
4
 Ακολουκεί θχθτικό παράδειγμα: 5 διαφορετικζσ stanzas. 
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Εικόνα 7 

 

Το αρπζη μεταγράφεται με τθν ακοι 

 

 

 
Εικόνα 8: Μζτρα 379-381 (ίδια με τα μζτρα 37-39) 

 

Παρατθρείτε ότι το τζμπο επιβραδφνεται ςθμαντικά, ζτςι ϊςτε να δίνει ζμφαςθ ςτθν 

ποιθτικι αντιχθςθ ενόσ δάςουσ. Αν όμωσ ακοφςουμε τισ ίδιεσ θχογραφιςεισ με ςθμαντικι 

επιβράδυνςθ, το ακουςτικό αποτζλεςμα (και θ αυτόματθ μεταγραφι επίςθσ) μοιάηει να 

είναι πιο κοντά ςτθν ερμθνεία του Messiaen.5 

Δεν νομίηω ότι ο Messiaen κα μποροφςε να ζχει βιϊςει το φαινόμενο τθσ αποκάλυψθσ 

των λεπτομερειϊν του τιτιβίςματοσ μζςω μιασ ζντονθσ αλλαγισ ςτο τονικό φψοσ και ςτο 

tempo. Μόνο 5 χρόνια αργότερα, ο Peter Szöke διατφπωςε τον όρο ορνιθομουςικολογία και 

ξεκίνθςε να δθμοςιεφει, ςτθν Ουγγαρία, τισ επιβραδυμζνεσ θχογραφιςεισ πουλιϊν. Μόνο θ 

εξαιρετικά οξεία ακρόαςθ του Messiaen είναι ίςωσ υπεφκυνθ για τόςο ακριβείσ 

μεταγραφζσ. 

                                                 
5
 Ακολουκεί το ίδιο θχθτικό παράδειγμα με διπλάςια χρονικι διάρκεια με το τονικό φψοσ να βρίςκεται μια 
οκτάβα πιο χαμθλά. 
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Ασ ακοφςουμε κάποιεσ άλλεσ αξιοκαφμαςτεσ ακουςτικζσ αποδόςεισ που μπόρεςαν να 

γίνουν με το χριςθ θχογραφιςεων ςε μαγνθτοταινίεσ. 

Οι κορυδαλλοί χρθςιμοποιικθκαν ωσ μοντζλα από τουσ ςυνκζτεσ ιδθ από το 

Μεςαίωνα, όμωσ μόλισ πριν από μιςό αιϊνα θ ςφνκετθ φφςθ του εξαιρετικά γριγορου 

κελαθδιματόσ τουσ ζγινε προςιτι ςτον κοινό ακροατι.6 

Από τθν εποχι που ο Paul Dukas ςυμβοφλευε τουσ φοιτθτζσ του να ακοφν τα πουλιά με 

το αυτί του μουςικοφ, ο Messiaen είχε αποκτιςει βακμθδόν βακιά γνϊςθ τουσ χωρίσ όμωσ 

να διαχωρίςει ποτζ τθ ςυναιςκθματικι από τθ γνωςτικι επίγνωςθ. Μολονότι γνϊριηε 

αρκετά για τα πουλιά, δεν κεωροφςε τον εαυτό του ορνικολόγο. Κάκε εμπειρία που είχε ςε 

αυτό το πεδίο αποςκοποφςε ςε δράςεισ με τθν ιδιότθτα του ςυνκζτθ παρά ςε απλι 

ακρόαςθ για αναψυχι ι κεωρθτικζσ μελζτεσ. Ο τρόποσ που χρθςιμοποιεί για να ςυνκζτει 

τα θχοχρϊματα των μουςικϊν οργάνων, ζχοντασ ωσ ςτόχο μιαν απόδοςθ των περίπλοκων 

ιχων του μοντζλου, είναι χαρακτθριςτικόσ για ζναν οργανίςτα: πολφ πριν από τθν 

αποκαλοφμενθ φαςματικι ςχολι, χρθςιμοποιεί «προςκετικι ςφνκεςθ» για να δομιςει 

ςυμπλζγματα ιχου που αναπαριςτοφν μια προςζγγιςθ τθσ πολυφωνίασ πολφ διαφορετικι 

από τισ τροπικζσ ςυγχορδίεσ που χρθςιμοποιοφςε προθγουμζνωσ, ςτισ οποίεσ κα ειδικευκεί 

αργότερα για το ςυμβολιςμό τοπίων και ςυναιςκθμάτων. Ο εκπλθκτικόσ ςυνδυαςμόσ 

ορκολογιςμοφ και νατουραλιςμοφ τον οποίο ανζπτυξε ςε παρτιτοφρεσ όπωσ τα Oiseaux 

exotiques ι θ Chronochromie, προςφζρει μια μοναδικι ςφνκεςθ του κρθςκευτικοφ 

ςυμβολιςμοφ και τθσ ςχεδόν ρεαλιςτικισ χριςθσ των ζτοιμων ιχων. Ο Messiaen μοιάηει 

ξαφνικά να είναι ζνασ μεςαιωνικόσ καυμαςτισ των μυςτθρίων τθσ Φφςθσ κι ζνασ τολμθρόσ 

εξερευνθτισ μιασ νζασ φορμαλιςτικισ προςζγγιςθσ τθσ ςφνκεςθσ, γεγονόσ που τον 

χαρακτθρίηει ωσ δθμιουργό μιασ Ars novissima. 

Μολονότι υπάρχει ζνα ευρφ χάςμα μεταξφ του τρόπου που προςεγγίηει το κελάθδθμα 

των πουλιϊν, βακιά εμποτιςμζνου με μια ςυναιςκθματικι γλϊςςα, και των 

μπιχεβιοριςτικϊν μελετϊν των περιςςότερων βιολόγων, υπάρχουν λίγα παραδείγματα 

κοινϊν ςθμείων μεταξφ επιςτθμόνων και καλλιτεχνϊν όταν αντιμετωπίηουν τισ ακόμθ 

μυςτθριϊδεισ αναλογίεσ μεταξφ τθσ λαλιάσ μερικϊν ηϊων και τθσ μουςικισ, όχι μόνο ςτο 

ακουςτικό τθσ περιεχόμενο, αλλά επίςθσ ςτθ δομι τθσ. The aesthetic content of bird song 

ιταν ο τίτλοσ μιασ εργαςίασ που ςυνζγραψε θ Joan Hall-Craggs το 1969. Τζςςερα χρόνια 

μετά, ο Charles Hartshorne, ςτο βιβλίο του Born to sing επιχείρθςε να κζςει τα κεμζλια ενόσ 

μθτρϊου των καλφτερων τραγουδιςτϊν του κόςμου ςφμφωνα με ζνα δικό του ςφνολο 

αιςκθτικϊν κριτθρίων. Παρά τισ περιοριςμζνεσ προςπάκειεσ να εξεταςτεί το τιτίβιςμα των 

πουλιϊν, πζραν των ςυνθκιςμζνων μελετϊν ςθμειωτικισ, ωσ φορζασ καλλιτεχνικϊν αξιϊν, 

και ωσ τζτοιο ςχετιηόμενο με μελζτεσ αιςκθτικισ, μζχρι πρόςφατα δόκθκε πολφ λίγθ 

                                                 
6
 Ακολουκοφν τα θχθτικά παραδείγματα: 

 «Alauda arvensis»: 1) κανονικό tempo και τονικό φψοσ 2) ίδιοσ χρόνοσ θχογράφθςθσ x 64 και τονικό φψοσ 6 
οκτάβεσ πιο χαμθλά. 

 «Hylocichla mustelina» (Τςίχλα του δάςουσ): 7 μοτίβα που εναλλάςςονται με το αρχικό τονικό φψοσ και 
χρόνοσ x 8 με το τονικό φψοσ 3 οκτάβεσ πιο χαμθλά. 

 «Troglodytes tr.» (Τρυποφράκτθσ): 1) αρχικι θχογράφθςθ 2) χρόνοσ x 8 και τονικό φψοσ 3 οκτάβεσ πιο 
χαμθλά. 
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προςοχι ςε αυτιν τθν υπόκεςθ, θ οποία γενικά κεωρείται ανκρωποκεντρικι ψευδαίςκθςθ, 

ι, ςτθν καλφτερθ περίπτωςθ, μια γοθτευτικι μεταφορά που δεν ζτυχε πραγματικισ 

αποδοχισ οφτε μεταξφ βιολόγων αλλά οφτε και μεταξφ ςθμειολόγων. Ζνασ λόγοσ για τον 

οποίο απζρριψαν τόςο εφκολα τθ δυνατότθτα μουςικισ ςε κάποια τραγουδίςματα ηϊων 

ιταν οι πολφ περιοριςμζνεσ ι ςυμβατικζσ ικανότθτεσ πολλϊν μελετθτϊν ςτο πεδίο τθσ 

μουςικισ ανάλυςθσ και θ ςυχνά ιδεαλιςτικι, ευρωκεντρικι άποψι τουσ για τθ μουςικι. 

Αντί να αδράξουν τθ νζα ευκαιρία που τουσ δόκθκε από κάποιεσ πρακτικζσ ςαν εκείνεσ του 

Messiaen για τθν εκ νζου αξιολόγθςθ τθσ αντίλθψισ τουσ για το τι είναι μουςικι ςτον 

ευρφτερο οριςμό τθσ, πολφ ςυχνά διλωναν ότι θ μουςικι, όπωσ και θ ομιλία, δεν 

μποροφςε να αποδοκεί ςοβαρά ςε μθ ανκρϊπινεσ υπάρξεισ. Το πολιτιςμικό τουσ υπόβακρο 

τουσ ζκανε ςυχνά να κεωροφν τθ μουςικι ωσ ψυχαγωγία ι μια ςυμβολικι γλϊςςα, 

προνόμια που πιςτεφεται ότι διακζτει μόνο ο άνκρωποσ.  

Όταν ο Messiaen άρχιςε να ειςάγει το κελάθδθμα των πουλιϊν ςτα ζργα του, κα 

μποροφςε πικανϊσ να ζχει τθν ίδια άποψθ, αφοφ τον ενδιζφερε θ κακαρι γνϊςθ. Όμωσ οι 

ςχζςεισ που ζδειξε μεταξφ του ςυναιςκιματοσ και τθσ λογικισ δεν ιταν εμπνευςμζνεσ από 

τθν επιςτθμονικι κριτικι. Η εξζλιξθ από τισ πρϊτεσ ςπάνιεσ ιμπρεςςιονιςτικζσ αναφορζσ 

τιτιβιςμάτων τθ δεκαετία του τριάντα μζχρι τισ άφκονεσ φορμαλιςτικζσ μεταγραφζσ τθσ 

δεκαετίασ του πενιντα, και κατά ςυνζπεια τθ ςφνκεςθ του ρεαλιςμοφ και του ςυμβολιςμοφ 

κατά τθν περίοδο που ξεκινά με τον Catalogue d’oiseaux μζχρι το Saint François d’Assise και 

τισ τελευταίεσ Petites esquisses d’oiseaux, αποκαλφπτει μια ενδιαφζρουςα ςυνζχεια ςτθν 

οποία θ πιο ρεαλιςτικι φάςθ, ςτα μζςα τθσ δεκαετίασ του πενιντα, δρα κυρίωσ ωσ 

εμπειρία που επιτρζπει μια βακφτερθ ςυναίςκθςθ του ουράνιου μθνφματοσ που μασ 

μεταφζρουν τα πουλιά από τθν προϊςτορικι εποχι. Ο ρεαλιςμόσ ςτθ μορφι δεν είναι 

αυτοςκοπόσ αλλά μια μζκοδοσ για να αναδιφιςουμε ςτισ υποτικζμενα υπερβατικζσ 

αποκαλφψεισ. Ο ίδιοσ ο Messiaen μου είπε ότι ζχοντασ μελετιςει κάποια χρόνια το 

κελάθδθμα των πουλιϊν, μποροφςε να χρθςιμοποιεί ενίοτε ζνα «φφοσ πουλιοφ» που δεν 

αναφερόταν ςε κανζνα ςυγκεκριμζνο είδοσ αλλά ςυνζκετε τα ουςιϊδθ χαρακτθριςτικά 

κάκε είδουσ τιτιβίςματοσ. Θα ζδινε ωσ παράδειγμα το ζργο Messe de la Pentecôte. Αυτό 

πζραςε ςε ζνα νζο ςτάδιο από τθ ςτιγμι που υπζγραψε μια μεταγραφι ωσ εξισ: «pour 

copie conforme, Olivier Messiaen». Στο τζλοσ τθσ καριζρασ του, δεν ικελε να αντιγράψει 

πιςτά το κελάθδθμα αλλά μάλλον, χάρθ ςε αυτό, να πλθςιάςει κάποιο κείο μυςτιριο. 

Ακόμθ και κατά τθν πιο «ρεαλιςτικι» περίοδό του, ο Messiaen χρθςιμοποίθςε τον ίδιο 

ςυνδυαςμό οργάνων για διάφορα είδθ και αντιςτρόφωσ διαφορετικά όργανα για το ίδιο 

μοντζλο. Αυτό ςθμαίνει ότι κεϊρθςε τα πρότυπά του περιςςότερο ωσ κίνθτρα για μουςικζσ 

ιδζεσ παρά ωσ ζτοιμεσ μουςικζσ. Το τιτίβιςμα χρθςιμοποιείται ωσ τρόποσ προςζγγιςθσ τθσ 

Φφςθσ ι του Θεοφ χωρίσ φετιχιςμό. 

Ο Messiaen γνϊριηε ότι θ αρχαία ελλθνικι λζξθ για τον αγγελιαφόρο είναι θ λζξθ 

«άγγελοσ», και αναμφιςβιτθτα ςκόπευε να υποδεχκεί αυτοφσ τουσ αγγελιαφόρουσ ωσ 

αγγζλουσ. Ο κρφλοσ του Αγίου Φραγκίςκου που ικετεφει τα πουλιά να ςωπάςουν για να τον 

αφιςουν να προςευχθκεί είναι μόνο μια χαρακτθριςτικι αντιςτροφι. Σε πολλοφσ μφκουσ, 

οι ςχζςεισ μεταξφ των διαφόρων χαρακτιρων είναι αναςτρζψιμεσ. Σε ζναν μφκο, θ 
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εκφϊνθςθ ι θ λιψθ ενόσ κθρφγματοσ είναι κατά βάςθ θ ίδια εικόνα επικοινωνίασ. Σε 

διάφορουσ ελλθνικοφσ μφκουσ, θ ικανότθτα κατανόθςθσ τθσ γλϊςςασ των ηϊων αποδίδεται 

ςε κάποιουσ μάντεισ ωσ ανταμοιβι ι αποηθμίωςθ για κάποιο δραματικό επειςόδιο. 

Σφμφωνα με τον Απολλόδωρο, ο οποίοσ παρακζτει τον Φερεκφδθ, ο Τειρεςίασ είδε τθν 

Ακθνά γυμνι και γι’ αυτό θ κεά παρκζνοσ τον τφφλωςε. Εν τζλει, εκείνθ δζχτθκε να 

απαλφνει τθν τιμωρία κακαρίηοντασ τα αυτιά του, κάτι που του ζδωςε τθν ικανότθτα να 

καταλαβαίνει το κελάθδθμα των πουλιϊν. Συμβολικά, θ πραγματικι κατανόθςθ δεν μπορεί 

να επιτευχκεί προςφεφγοντασ ςτθ βοικεια τθσ κακαρισ διάνοιασ. Όπωσ ςτον μφκο του 

Περςζα, ο οποίοσ για να κόψει το κεφάλι τθσ Μζδουςασ χωρίσ να τθν κοιτάξει κατάματα 

χρθςιμοποίθςε τον κακρζφτθ που του ζδωςε θ Ακθνά, μια ζμμεςθ αντίλθψθ των 

πραγμάτων αποκαλφπτει μια βακφτερθ ματιά ςε κάποιεσ κρυφζσ πραγματικότθτεσ. Ο 

Μελάμπουσ ζςωςε κάποια ερπετά τα οποία του χάριςαν τθν ικανότθτα να επικοινωνεί με 

όλα τα ζμβια όντα. Ο διςζγγονόσ του Θεοκλιμενοσ κλθρονόμθςε το ίδιο χάριςμα. Ο 

κακολικιςμόσ του Messiaen δεν τον εμποδίηει να αντιπροςωπεφει ζναν μακρινό κλθρονόμο 

του αρχαίου μάντθ, τουλάχιςτον ςε κάποιο βακμό. 

Με αυτι τθ διλωςθ, προφανϊσ απομακρφνομαι κάπωσ από τθ μουςικολογικι ανάλυςθ 

και πλθςιάηω μια κάπωσ πιο υποκειμενικι αποτίμθςθ τθσ διδαςκαλίασ του Messiaen. Στθν 

πραγματικότθτα, ενόςω ιμουν ακόμθ μακθτισ του, ιμουν κάπωσ ςαρκαςτικόσ, όπωσ και οι 

περιςςότεροι ςυμφοιτθτζσ μου, αναφορικά με τθ μανία να ακοφμε τα πουλιά, τθν οποία 

κεωροφςαμε δείγμα ευλαβοφσ κομφορμιςμοφ παρά τολμθρι εξερεφνθςθ ςαν εκείνεσ που 

ζκανε ςτα πιο τεχνικά πεδία όπωσ το ρυκμό ι τθν τροπικότθτα. Ο Messiaen με ενκάρρυνε 

να εργαςτϊ ςτθν Ομάδα Μουςικϊν Ερευνϊν, τθν οποία είχε ιδρφςει ο Schaeffer, μετά τθν 

απομάκρυνςι του από τον Pierre Henry, μαηί με 3 ι 4 νζουσ ςυνκζτεσ όπωσ τον Ferrari και 

εμζνα. Όταν διαχειρίςτθκα ρυκμικζσ χορωδζσ αμφιβίων, όπωσ για παράδειγμα το 1958 ςτο 

κομμάτι μου Prélude, το οποίο ο Messiaen καφμαηε πολφ, ιταν ζνασ τρόποσ τόςο να 

ακολουκιςω το παράδειγμά του όςο και να απομακρυνκϊ από αυτό. Το 1959 

χρθςιμοποίθςα επίςθσ μοντζλα ομιλίασ ωσ πρϊτθ θχθτικι φλθ ςτο Μζλη τησ ΢απφοφσ, 

όπου μετζγραψα κάκε φϊνθμα του κειμζνου τθσ Σαπφοφσ, ϊςτε να ςυνοδεφςω το ίδιο 

ποίθμα όταν αυτό τραγουδιζται. Ο Messiaen το εκτίμθςε και αυτό πολφ κετικά. Όχι μόνο 

είχα ακολουκιςει το παράδειγμά του ακοφγοντασ ιχουσ με «νζο» αυτί, ζνα μάκθμα που 

ανταποκρινόταν ςτθν πρακτικι του Schaeffer, αλλά είχα εντυπωςιαςτεί από τθν ανάλυςθ 

του ζργου Ρωμαίοσ και Ιουλιζτα του Berlioz, που κεωρικθκε «όπερα χωρίσ λόγια», ςτθν 

οποία οι διάλογοι εκφράηονταν μζςω των μουςικϊν οργάνων. Τότε δεν γνϊριηα τθ ςυχνι 

αναφορά του Janáček ςε μοντζλα ομιλίασ. Κςωσ ο Messiaen κυμικθκε τα Μζλη τησ 

΢απφοφσ όταν, δζκα χρόνια αργότερα, προςπάκθςε να χρθςιμοποιιςει αυτό που ονόμαηε 

«επικοινωνοφςα γλϊςςα» («langage communicable») ςτισ Méditations sur le mystère de la 

Sainte Trinité.7 

Διατιρθςα τθν αντίκεςθ των υψθλϊν και χαμθλϊν τόνων για τα φωνιεντα. Η άρκρωςθ 

των μπροςτινϊν και πίςω φωνθζντων αντιςτοιχοφςε ςτο πίκολο ι το όμποε. Διατιρθςα τθ 

                                                 
7
 Ακολουκεί θχθτικό παράδειγμα: Μζλη τησ ΢απφοφσ, τζταρτο μζροσ, 2 ελάςςονεσ αςκλθπιάδεσ από το 5

ο
 

βιβλίο των Ωδών. 
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διαφορά μεταξφ βραχζων και μακρϊν ςυλλαβϊν, ενϊ οι κατθγορίεσ των ςυμφϊνων 

κακόριςαν τθν επιλογι των οργάνων. 

 

 
 

Το 1962, χρθςιμοποίθςα επίςθσ ζνα μοντζλο ςτθ νζα ελλθνικι ςτο ζνα μζροσ του 

ορχθςτρικοφ κομματιοφ μου La peau du silence, ο τίτλοσ του οποίου αναφζρεται ςε ζνα 

ποίθμα του Σεφζρθ. Άλλο ζνα μζροσ του ίδιου κομματιοφ δομικθκε ςτουσ ιχουσ και τουσ 

ρυκμοφσ του κφματοσ του Ειρθνικοφ Ωκεανοφ, το οποίο δθμοςιεφκθκε τότε ωσ πρωτόλειο 

ςτερεοφωνικισ θχογράφθςθσ. 

Μόνο το 1968 αιςκάνκθκα να με ενδιαφζρει το κελάθδθμα των πουλιϊν. Στθν αρχι του 

κομματιοφ μου Rituel d’oubli, για ορχιςτρα και μαγνθτοταινία, μια μακρόςυρτθ, βραχνι 

κραυγι ενόσ καλάο το οποίο είχα θχογραφιςει ςε ζναν ηωολογικό κιπο, αποτελεί ζνα νζο 

βιμα, απορρίπτοντασ τθν απαγόρευςθ του Schaeffer ςχετικά με τισ άμεςεσ θχογραφιςεισ, 

και επεκτείνοντασ τθ διαδικαςία που ζδειξε ξεκάκαρα ο Messiaen. Βαςικά παραμζνει πιςτό 

ςτθν παλιά παράδοςθ των ςυνκετϊν που ανά τουσ αιϊνεσ άνοιγαν τα αυτιά τουσ ςτουσ 

ιχουσ του περιβάλλοντοσ κι ζπαιρναν μουςικζσ ιδζεσ από αυτοφσ, αλλά θ νζα δυνατότθτα 

ςυνδυαςμοφ πραγματικϊν θχογραφιςεων με μουςικι γραφι ιταν κάτι διαφορετικό, 

εντελϊσ νζο, εκτόσ από το γραφικό, kitsch παράδειγμα του Respighi ςτο ζργο του Pini di 

Roma. Οι λεπτομερείσ δομζσ των θχογραφιςεων πραγματικϊν ιχων μποροφςαν να 

χρθςιμοποιθκοφν για να δϊςουν νζα μουςικά υβρίδια, με τθν προχπόκεςθ ότι ο ςυνκζτθσ 

ιταν ικανόσ να ακοφςει υπομονετικά και με προςοχι τουσ ιχουσ που είχε επιλζξει ωσ 

πρότυπα. Πζραςα περίπου ζναν χρόνο μεταγράφοντασ με μεγάλθ ακρίβεια μερικζσ 

θχογραφιςεισ που με είχαν καταπλιξει με τισ ρυκμικζσ τουσ αξίεσ, οι οποίεσ μοιάηουν πολφ 

με αυτζσ του «Danse sacrale» τθσ Ιεροτελεςτίασ τησ Άνοιξησ του Stravinsky, και κατόπιν 

επεξεργάςτθκα μια παρτιτοφρα ςτθν οποία τισ ςυμπεριζλαβα. Ορίςτε ζνα παράδειγμα του 

προτφπου, «acrocephalus schoenobaenus» (Κομπογιάννθσ / Phragmite des joncs), το οποίο 

ςυνδυάηω με τον εαυτό του ςε ζναν κανόνα όπου θ δεφτερθ φωνι είναι πιο αργι και 

περίπου ζνα διάςτθμα τετάρτθσ πιο χαμθλι, κακϊσ θ θχογράφθςθ ζχει μετατοπιςτεί 

ελαφρά.8 Τϊρα το ίδιο πζραςμα ςυνδυάηεται με λίγα όργανα ςτο Naluan, ζνα κομμάτι που 

γράφτθκε το 1974.9 

Όταν ο Messiaen άκουςε αυτό το κομμάτι ενκουςιάςτθκε με τθ δυνατότθτα να 

ακολουκιςουμε τα γριγορα tempi των προτφπων ςε κάποια μζρθ, και προφανϊσ ζνιωςε 

άβολα εξαιτίασ του ακραίου ρεαλιςμοφ, που ιταν αρκετά απομακρυςμζνοσ από τθ δικι του 

ςυμβολιςτικι αιςκθτικι. Αργότερα χρθςιμοποίθςα το ίδιο μοντζλο ςε δφο άλλα κομμάτια, 

ολοζνα πιο ςτυλιηαριςμζνα και τα οποία βακμθδόν γίνονταν αφθρθμζνεσ δομζσ.10 

                                                 
8
 Ακολουκεί θχθτικό παράδειγμα. 

9
 Ακολουκεί θχθτικό παράδειγμα. 

10
 Ακολουκοφν τα θχθτικά παραδείγματα: 

 Στο ζργο Octuor op. 35 (1977), το ίδιο πζραςμα, αλλά χωρίσ τθ μαγνθτοταινία. 
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Μετά από εκείνθ τθν περίοδο, θ εξερεφνθςι μου μετατοπίςτθκε από τισ εξωτερικζσ ςτισ 

εςωτερικζσ πθγζσ τθσ μουςικισ, δθλαδι από τθ Φφςθ ωσ ρεπερτόριο θχθτικϊν μοντζλων 

ςτθ Φφςθ ωσ ςφνολο αρχετφπων τα οποία αναπαριςτοφν οικουμενικοφσ ντετερμινιςμοφσ 

που διαμορφϊνουν εν μζρει τον τρόπο που ςυνκζτουμε και ακοφμε μουςικι. Ο μφκοσ 

προςζλκυε ολοζνα και περιςςότερο το ενδιαφζρον μου, ωσ αυκόρμθτθ διαδικαςία ςκζψθσ 

πριν από οποιαδιποτε μυκολογικι ι τελετουργικι ενςάρκωςθ. Ο εικοςτόσ αιϊνασ είχε 

δθμιουργιςει νζο ζδαφοσ επιτρζποντασ τθ ςφγκριςθ αξιϊν μεταξφ διαφορετικϊν μουςικϊν 

κουλτοφρων και τθν ανάμιξθ ειδϊν ςε τζτοιο βακμό ϊςτε όλεσ οι προθγοφμενεσ κατθγορίεσ 

όπωσ: ανατολικι εναντίον δυτικισ, παλαιά εναντίον νζασ κ.λπ., τζκθκαν υπό μια γενικι 

επανεξζταςθ, ενϊ θ ςυντριπτικι παρουςία μιασ μουςικισ βιομθχανίασ ευνόθςε τθν 

εξάπλωςθ ακόμθ και των πιο απλϊν θχθτικϊν αρχετφπων. Ποιοι ιταν ςτθν πραγματικότθτα 

εκείνοι οι κοινοί τόποι που επζτρεψαν τζτοιεσ παγκόςμιεσ μουςικζσ διαςταυρϊςεισ; Δεν 

μποροφςαμε πλζον να τουσ ςυνδζουμε με το ευρωπαϊκό τονικό ςφςτθμα. Η προζλευςι 

τουσ δεν μποροφςε πάντοτε να ανιχνευτεί ςε κακαρζσ ςυμβάςεισ που ςχετίηονταν με μια 

φτθνι, ανιαρι νωκρότθτα. Ανάμεςα ςτα αρχεία των εκνομουςικολόγων ςυναντοφςα ενίοτε 

μερικζσ εκπλθκτικά όμοιεσ θχογραφιςεισ, μολονότι ανικαν ςε μουςικζσ κουλτοφρεσ που 

δεν είχαν ζρκει ποτζ ςε επαφι θ μία με τθν άλλθ. Ορίςτε ζνα παράδειγμα ειδικοφ τφπου 

πολυφωνίασ που μποροφμε να ςυναντιςουμε ςε τζτοιεσ ανεξάρτθτεσ κουλτοφρεσ.11 

Εφόςον δεν υπάρχει καμία πικανότθτα οι Bororos να ζχουν ζρκει ςε επαφι με τουσ 

Païwan πριν τον εικοςτό αιϊνα, θ πιο πικανι εξιγθςθ είναι ότι ο ανκρϊπινοσ νουσ ζχει ζνα 

εςωτερικό πρόγραμμα που ευνοεί τθν αυκόρμθτθ παραγωγι μιασ ςυγκεκριμζνθσ 

ποςότθτασ προνομιακϊν ςχθμάτων που μπορεί να προκφψουν ςποραδικά εδϊ κι εκεί. Ωσ 

μουςικολόγοσ, ξεκίνθςα μια ζρευνα προςπακϊντασ να εντοπίςω τα πιο προφανι ανάμεςά 

τουσ. Το οstinato, το refrain, οι stanzas, το accelerando κ.λπ. μοιάηουν να ανικουν ςε αυτά 

τα παγκόςμια μουςικά ςχιματα. Ωσ ςυνκζτθσ, ζχω ιδθ χρθςιμοποιιςει κάποια από αυτά, 

ακόμθ και ςτθν περίοδο οπότε ο εξτρεμιςμόσ τθσ avant-garde επιχείρθςε να τα 

απαγορεφςει για χάρθ τθσ αζναθσ παραλλαγισ. Ο Boulez καταδίκαςε τθν αρχι του ζργου 

La peau du silence εξαιτίασ ενόσ κρυφοφ ostinato, που ακολουκοφςε το φυςικό ρυκμό των 

κυμάτων, θ μονοτονία των οποίων, ωςτόςο, εξιςορροπείται από ςυνεχείσ παραλλαγζσ.  

Στθν Andromède, που γράφτθκε το 1979 για μεγάλθ ορχιςτρα, διπλι χορωδία και τρία 

πιάνα, προςπάκθςα να ενοποιιςω τισ δφο ζννοιεσ που τα φυςικά μοντζλα μοφ είχαν 

προςφζρει διαδοχικά: τουσ φαινότυπουσ και τουσ γονότυπουσ, δθλαδι τουσ επιφανειακοφσ 

τφπουσ των οργανϊςεων του ιχου και τισ βακφτερεσ διαδικαςίεσ που πικανϊσ οδθγοφν ςε 

διαφορετικά θχθτικά αποτελζςματα.12 

                                                 
 Στο Éridan (1986), ζνα κομμάτι για ζγχορδα από το κουαρτζτο Arditti, απλοποίθςθ του αντίςτοιχου 

περάςματοσ του Octuor. 
11

 Ακολουκεί θχθτικό παράδειγμα: Πεντατονικι πολυφωνία ςε βόμβουσ. Με τθ ςειρά: Βιετνάμ (μειονότθτα 
Nùng An), Νιγθρία (Bororo), Ταϊβάν (φυλι Païwan), Αλβανία (Labes από το Τεπελζνι ερμθνεφουν ζνα 
τραγοφδι αφιερωμζνο ςτον Enver Hoxha), Ινδία (Nagas από το Assam), και Ινδονθςία (Toradjas από το 
Sulawesi). 

12
 Ακολουκεί θχθτικό παράδειγμα. 
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Το οstinato είναι ζνα από τα πιο επικίνδυνα αρχζτυπα, κακϊσ ςυχνά είναι δφςκολο να 

το διαχωρίςουμε από απλά clichés. Πιρα το ρίςκο ςε ζνα κοντςζρτο για αρπίχορδο, το ζργο 

Braises, γραμμζνο ςτα 1994 για τθν Elisabeth Chojnacka, που είχε παίξει ςτθν πρεμιζρα του 

Korwar είκοςι περίπου χρόνια πριν, ζνα κομμάτι όπου το μουςικό όργανό τθσ ςυνυπάρχει 

με ομιλία xhosa, βατράχια, ψαρόνια, αγριογοφρουνα, ζνα shama, φάλαινεσ και ιχουσ 

βροχισ. Αυτό το απόςπαςμα είναι το τζλοσ του Braises.13 

Κςωσ ζδωςα τθν εντφπωςθ ότι είμαι ζνασ ςυνκζτθσ που αγαπά τα τοπία ιχων και τα 

φυςικά μοντζλα. Αυτό είναι απλϊσ ζνα κομμάτι τθσ αιςκθτικισ μου. Ζχω επίςθσ ερευνιςει 

ωσ γόνιμο μοντζλο τθν ομιλία, αφοφ κάκε γλϊςςα είναι από μόνθ τθσ ζνα γνιςιο μουςικό 

ςφςτθμα. Προκειμζνου να αποφφγω οποιαδιποτε ςθμαςιολογικι αμφιςθμία, 

πραγματεφομαι ςυνικωσ νεκρζσ γλϊςςεσ ι γλϊςςεσ που χάνονται, τισ οποίεσ ςχεδόν 

κανείσ δεν διακινδυνεφει να κατανοιςει. Θα τελειϊςω αυτι τθ μακρά ομιλία με ζνα 

τραγοφδι που ζγραψα το 1991. Το «Kubatum» ανικει ςε μια ςυλλογι με τον τίτλο Kengir, 

αποτελοφμενθ από πζντε ςουμεριακά ιερά τραγοφδια. Ο τίτλοσ του τραγουδιοφ 

αναφζρεται ςτο όνομα μιασ βαςίλιςςασ που βαςίλευςε πριν από πζντε χιλιάδεσ χρόνια 

περίπου και το κείμενο είναι το παλαιότερο τραγοφδι αγάπθσ που γνωρίηουμε, μια 

χιλιετθρίδα πριν από το βιβλικό Shir ha-shirim. Τραγουδά θ Françoise Kubler, ςυνοδευόμενθ 

από τον Fuminori Tanada ςτο sampler.14 

 

Είναι καιρόσ να κλείςω αυτιν τθν αναςκόπθςθ του τρόπου με τον οποίο ο Messiaen κι 

εγϊ ο ίδιοσ χειριςτικαμε τθ ςχζςθ μασ με τα φυςικά πρότυπα. Και οι δφο ξεφορτωκικαμε 

κάκε παράδοςθ περιγραφικισ ι παραςτατικισ μουςικισ. Για τον Messiaen θ φφςθ δεν ιταν 

ζνα χαλαρωτικό περιβάλλον. Ήταν διαποτιςμζνθ με υπερφυςικζσ διαςτάςεισ και, μεταξφ 

άλλων ςυμβολικϊν παρουςιϊν, για εκείνον το κελάθδθμα των πουλιϊν ζμοιαηε να φζρει 

μυςτθριακά μθνφματα από τον Θεό, ενϊ ιταν μια πρωταρχικι πθγι για νζεσ τεχνικζσ 

καινοτομίεσ. Το να κάνει μουςικι ιταν ζνασ ιδιαίτεροσ τρόποσ να λατρεφει τον Θεό με μια 

δζςμευςθ περιςςότερο ευλάβειασ παρά μυςτικιςμοφ. 

Για εμζνα, ακολουκϊντασ όχι μόνο τα μακιματα του Messiaen, αλλά επίςθσ εκείνα τθσ 

θλεκτροακουςτικισ εμπειρίασ, θ Φφςθ ιταν πρϊτιςτα μια τεράςτια ςυλλογι μουςικϊν 

ςχεδιαςμάτων που χρειάηονται το αυτί και το χζρι του μουςικοφ για να εξερευνθκοφν, 

προκειμζνου να μεγιςτοποιιςουν τισ δυνατότθτζσ τουσ. Κατόπιν, ςτοχάςτθκα πάνω ςτουσ 

λόγουσ που επζτρεπαν ςε κάκε ιχο να ζχει αυτι τθ δυνατότθτα, να ελζγχει ζμμεςα τισ 

κοινζσ μουςικζσ δομζσ όχι μόνο μεταξφ διαφορετικϊν πολιτιςμϊν, αλλά ακόμθ και μεταξφ 

διαφορετικϊν ειδϊν πζραν του ανκρϊπου. Και ζκανα τθν υπόκεςθ ότι θ αυκόρμθτθ ζλξθ 

που αιςκάνκθκα προσ κάποια θχθτικά μοντζλα ίςωσ ζδειχνε μιαν αυκόρμθτθ δομι του 

μυαλοφ μου, παρόμοια με τθ μυκικι πθγι που ζχει παράξει τόςουσ πολιτιςμικά 

διαςταυροφμενουσ κρφλουσ και αποδόςεισ. Αν αυτό αλθκεφει, τα δφο κφρια προβλιματα 

είναι, πρϊτον, να διακρίνουμε προςεκτικά τα αρχζτυπα απ’ ό,τι αποτελεί ρουτίνα, κατόπιν 

                                                 
13

 Ακολουκεί θχθτικό παράδειγμα. 
14

 Ακολουκεί θχθτικό παράδειγμα. 
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να βροφμε μια ςυμφωνία μεταξφ ενόσ τζτοιου φυςικοφ ντετερμινιςμοφ, διαφορετικι από 

τθν παράδοςθ, και τθσ απαραίτθτθσ επινοθτικότθτάσ μασ, δθλαδι μεταξφ αρχετυπικϊν 

κοινϊν τόπων και ελεφκερων, νεωτεριςτικϊν παραλλαγϊν. Ασ ελπίςουμε ότι αυτι κα είναι 

μια εργαςία ςε εξζλιξθ για μερικά ακόμθ χρόνια…  

 

 

Μετάφραςη: Μάρθα Ορφανοφ 
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ΜΑΚΗΣ ΣΟΛΩΜΟΣ 

 

«Με αυτόν τον τρόπο, με πλθςιάηει».  

Σθμειϊςεισ για τισ ςχζςεισ Ξενάκθ και Messiaen1  

 

 

1. Ένασ αμοιβαίοσ ςεβαςμόσ 

Ο Ξενάκθσ ςπάνια μιλοφςε για τισ επιρροζσ που είχε δεχτεί. Είναι αλικεια ότι του άρεςε να 

παρουςιάηεται ωσ δθμιουργόσ εκ του μθδενόσ. Η ςχζςθ του με τον Messiaen αποτελεί 

εξαίρεςθ. Από τα πρϊτα του κείμενα μζχρι τισ τελευταίεσ του ςυνεντεφξεισ, ςυνικιηε να 

τονίηει το χρζοσ του. Στα δφο πρϊτα του άρκρα, που δθμοςιεφτθκαν ςτα ελλθνικά το 1955, 

«Οι ςθμερινζσ τάςεισ τθσ γαλλικισ μουςικισ» και «Ρροβλιματα ελλθνικισ μουςικισ 

ςφνκεςθσ», μιλάει εκτεταμζνα για τον Messiaen.2 Στο περιβόθτο άρκρο του, επίςθσ 

δθμοςιευμζνο το 1955, «Η κρίςθ τθσ ςειραϊκισ μουςικισ», γράφει: «Επί ζνα τζταρτο του 

αιϊνα οικοδομικθκε θ θχθτικι πυραμίδα ςτθν κορυφι τθσ οποίασ τοποκετείται θ ςφνκεςθ 

του Messiaen».3 Ρερίπου τριάντα χρόνια μετά, ςτισ ςυνομιλίεσ του με τον Βάργκα, 

αναφωνεί: «Είναι μια ιδιοφυΐα, γιατί, παρόλο που προζρχεται από το κλαςικό ςφςτθμα 

εκπαίδευςθσ ςτθ μουςικι, μπόρεςε, με τθ διαίςκθςθ, να δθμιουργιςει κάτι εντελϊσ 

καινοφργιο».4 

Ο ςεβαςμόσ του Ξενάκθ οφείλεται φυςικά εν μζρει ςτο ςθμαντικό ρόλο που ζπαιξε ο 

Messiaen ςτθν πρϊτθ του ςταδιοδρομία. Πταν βρικε άςυλο ςτθν Γαλλία (1947), ο Ξενάκθσ 

ζψαξε απεγνωςμζνα ζνα δάςκαλο για να ςπουδάςει ςφνκεςθ (παράλλθλα με τθν 

κακθμερινι δουλειά ςτο ατελιζ του Le Corbusier) και μια θκικι υποςτιριξθ. Οι διάφοροι 

φθμιςμζνοι τότε ςυνκζτεσ και δάςκαλοι που πιγε να δει (κυρίωσ: Arthur Honegger, Nadia 

Boulanger, Darius Milhaud) δεν του φάνθκαν χριςιμοι ι ανοιχτοί. Η ςθμαντικι ςυνάντθςθ 

ζγινε λοιπόν μόνο με τον Messiaen, το 1950. Ο Ξενάκθσ δεν πζραςε τισ εξετάςεισ του 

ανϊτατου ωδείου του Ραριςιοφ, όπου λάβαινε χϊρα το άτυπο μάκθμα του Messiaen· ο 

τελευταίοσ όμωσ τον υποδζχτθκε. Ππωσ μασ λζει ο ίδιοσ ο Ξενάκθσ: 

 

                                              
1 

Το κείμενο αυτό πρωτοπαρουςιάςτθκε ςτα γαλλικά, υπό τον τίτλο «Notes sur les relations musicales entre 
Xenakis et Messiaen», ςτο ςυνζδριο Génération Messiaen που διοργανϊκθκε ςτα πλαίςια του φεςτιβάλ 
«100% Messiaen», Βρυξζλλεσ, Μάρτιοσ 2008. Μια πρϊτθ του εκδοχι αποτελεί το άρκρο: Peter Hofmann και 

Makis Solomos, «Xenakis et Messiaen», ςτο: Christine Wassermann Beirão, Thomas Daniel Schlee και Elmar 
Budde (επιμ.), La Cité céleste. Olivier Messiaen zum Gedächtnis, Weidler Buchverlag, Berlin 2006, ς. 289-306. 

2
 Βλ. Ιάννθσ Ξενάκθσ, Κείμενα περί μουςικισ και αρχιτεκτονικισ (επιμ. Μ. Σολωμόσ, μτφρ. Τ. Ρλυτά), Ψυχογιόσ, 
Ακινα 2001, ς. 31-41 και 41-52. 

3
 Π.π., ς. 54. 

4
 Στο: Μπάλιντ Άντρασ Βάργκα, Συνομιλίεσ με τον Ξενάκθ (μτφρ. Α. Συμεωνίδου), Ροταμόσ, Ακινα 2004, ς. 45-
46. 
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Σφμφωνα με τθ ςυμβουλι τθσ Annette Dieudonné,5 πιγα να δω τον Messiaen, παίρνοντασ 
μαηί μου και κάποιεσ από τισ μικρότερεσ ςυνκζςεισ μου. Μου είπε ότι δεν παρζδιδε πλζον 
ιδιαίτερα μακιματα, αλλά ότι ζβλεπε πωσ ζχω ταλζντο. «Μάλιςτα είςτε πολφ ταλαντοφχοσ», 
είπε, «αλλά γράφετε με τρόπο ναΐφ». Βλζποντασ ότι ξαφνιάςτθκα λίγο, πρόςκεςε: 
«Ραρακαλϊ, μθν το παίρνετε ςαν προςβολι. Ελπίηω ναι είμαι κι εγϊ ναΐφ κι ότι κα 
παραμείνω ζτςι όςο ηω». Με τθ λζξθ ναΐφ, εννοοφςε τθν ζλλειψθ προκατάλθψθσ, δθλαδι το 
ανοιχτό πνεφμα. Με άφθςε να παρακολουκιςω τα μακιματά του, αλλά δεν μποροφςα να 
παρακολουκιςω τακτικά γιατί είχα πάρα πολλι δουλειά ςτο γραφείο του Le Corbusier. Για 
ζνα ι δφο χρόνια πιγαινα πιο τακτικά, μετά όλο και πιο αραιά.6 

 

Είναι μάλλον χάρισ ςτα μακιματα του Messiaen που ο Ξενάκθσ οικοδομεί τθ μουςικι του 

μόρφωςθ: οι ειδικοί του Messiaen ςίγουρα κα βρουν μεγάλο ενδιαφζρον ςτισ ςθμειϊςεισ 

τισ οποίεσ ο Ξενάκθσ κρατοφςε κατά τθν διάρκεια των μακθμάτων, ςθμειϊςεισ οι οποίεσ 

φυλάςςονται ςιμερα ςτα Αρχεία Ξενάκθ.7 Ο Messiaen τοφ δίνει ανοιχτζσ ςυμβουλζσ για τισ 

ςυνκζςεισ του τουλάχιςτον μζχρι το 1954 και τον βοθκάει ουςιαςτικά με το να τον αφινει 

να ψάχνει το δρόμο μόνοσ του. Ππωσ ςθμειϊνει πολφ αργότερα ο Messiaen: 

 

Ο Ιάννθσ Ξενάκθσ είναι ςίγουρα ζνασ από τουσ πιο καταπλθκτικοφσ ανκρϊπουσ που 
γνωρίηω. Ζγινε πολφ λόγοσ για τθν πρϊτθ ςυνάντθςι μασ και για το ότι τον ςυμβοφλεψα να 
μθν κάνει κλαςικζσ μουςικζσ ςπουδζσ. Η κζςθ αυτι ίςωσ ιταν τρελι για ζναν κακθγθτι του 
Ωδείου, το πρόςωπο όμωσ που είχα μπροςτά μου ιταν ζνασ ιρωασ, που δεν ζμοιαηε με 
κανζναν άλλο κι ζτςι ζκανα μόνο το χρζοσ μου. Η ςυνζχεια επιβεβαίωςε αυτό που είχα 
προνοιςει.8 

 

Διαβάηοντασ κανείσ αυτά τα λόγια, καταλαβαίνει ότι ο ςεβαςμόσ του Ξενάκθ προσ τον 

Messiaen είναι αμοιβαίοσ. Μάλιςτα, πικανόν ο Messiaen –που ιταν μόλισ 13 χρόνια 

μεγαλφτεροσ από τον Ξενάκθ, και ο οποίοσ, μετά τθν απελευκζρωςι του από το 

ςτρατόπεδο φυλακιςμζνων ςτρατιωτϊν ςτθν Γερμανία το 1940, ζηθςε μια ηωι ςχεδόν 

κανονικι– να ζνοιωκε κάποιο δζοσ απζναντι ςτον Ξενάκθ που μόλισ είχε γλιτϊςει ωσ δια 

μαγείασ από τον κάνατο. 

 

2. Ο πρϊιμοσ Ξενάκθσ 

Τα τελευταία από τα πρϊιμα ζργα του Ξενάκθ φανερϊνουν τθν επιρροι του Messiaen ι, 

πιο ςωςτά, τθν ςφγκλιςθ με τθ μουςικι του. Τα ζργα αυτά, που γράφτθκαν πριν από τισ 

Μεταςτάςεισ –το πραγματικό op. 1 του Ξενάκθ, θ ςφνκεςθ του οποίου άρχιςε τον Δεκζμβρθ 

του 1953– ανικουν ςε μια εποχι όπου ο Ξενάκθσ αναπτφςςει ζνα ςχζδιο που μπορεί να 

ονομαςτεί «μπαρτοκικό»,9 το οποίο αποβλζπει ςτθν ανανζωςθ τθσ μουςικισ ανατρζχοντασ 

                                              
5
 Ο Ξενάκθσ είχε παρακολουκιςει μακιματα τθσ Annette Dieudonné ζπειτα από ςυμβουλι τθσ Nadia 
Boulanger. 

6
 Στο: Βάργκα, ό.π., ς. 44-45. 

7
 Αρχεία Ξενάκθ, Εκνικι Βιβλιοκικθ τθσ Γαλλίασ. 

8
 Olivier Messiaen, «Hommage», ςτο: Hugues Gerhards (επιμ.), Regards sur Iannis Xenakis, Stock, Paris 1981, ς. 
19 (δικι μου μετάφραςθ). 

9
 Βλ. François-Bernard Mâche, «Η ελλθνικότθτα του Ξενάκθ», Μουςικόσ Λόγοσ 4 (2002), ς. 82-98 και Μάκθσ 
Σολωμόσ, Ιάννθσ Ξενάκθσ. Το ςφμπαν ενόσ ιδιότυπου δθμιουργοφ (μτφρ. Τίνα Ρλυτά), Αλεξάνδρεια, Ακινα 
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ςε δομικά (και όχι επιφανειακά, όπωσ ςυμβαίνει με τισ «εκνικζσ ςχολζσ») ςτοιχεία τθσ 

λαϊκισ μουςικισ. Ζνα από αυτά τα ςτοιχεία είναι ενδεικτικό ωσ προσ το κζμα μασ: οι 

τρόποι. Στο άρκρο «Ρροβλιματα ελλθνικισ μουςικισ ςφνκεςθσ», ο Ξενάκθσ γράφει ότι θ 

δθμοτικι μουςικι μπορεί να αποτελζςει μοντζλο για το νζο ςυνκζτθ γιατί ξεφεφγει από τθν 

«τυραννία του μείηονα τρόπου».10 Ενϊ οριςμζνα πρϊιμα ζργα του χρθςιμοποιοφν τρόπουσ 

που ανατρζχουν ςτθ δθμοτικι μουςικι, άλλα εφευρίςκουν νζουσ τρόπουσ, όπωσ είχε ιδθ 

κάνει ο Messiaen. Το άρκρο «Οι ςθμερινζσ τάςεισ τθσ γαλλικισ μουςικισ» δείχνει μάλιςτα 

ότι ο Ξενάκθσ είχε μελετιςει τουσ τρόπουσ του Messiaen, μιασ και τουσ αφιερϊνει ζνα 

ςθμαντικό μζροσ.11 Είναι βζβαια λογικό ο Ξενάκθσ, όταν χρθςιμοποιεί νζουσ τρόπουσ, να 

μθν ανατρζχει ςτουσ τρόπουσ του Messiaen, αλλά ςε τρόπουσ που δθμιουργεί ο ίδιοσ. 

Επίςθσ, ςτον Ξενάκθ, θ χριςθ νζων τρόπων διαφζρει από τον Messiaen. Ρ.χ., ςτθν Ζυγιά 

(1952) και ςτθν Πομπι ςτα κακαρά νερά (1953), ο Ξενάκθσ κατευκφνεται προσ ζναν 

περιοριςμό που κα αποβεί πολφ ςθμαντικόσ για τθν μετζπειτα εξζλιξι του: δεν είναι οφτε θ 

ιεράρχθςθ των τονικϊν υψϊν (ι ζςτω θ απλι πόλωςθ γφρω από ζναν κφριο φκόγγο), οφτε 

θ μελωδία που μπορεί κανείσ να οικοδομιςει πάνω ςε ζναν τρόπο που τον ενδιαφζρουν, 

παρά θ ίδια θ κλίμακα. Ζνα απόςπαςμα τθσ Ζυγιάσ –το οποίο, κατά τον François-Bernard 

Mâche, ξετυλίγει τον ινδικό τρόπο Sâbhapantοvarâli–12 είναι ενδεικτικό (βλ. παράδειγμα 1). 

Οι αναηθτιςεισ νζων τρόπων ωσ απλζσ κλίμακεσ δθλϊνουν τθν προφανι επιρροι του 

Messiaen, αποτελοφν όμωσ και πρωτότυπθ ζρευνα του Ξενάκθ ο οποίοσ, αργότερα, κα τισ 

επικαλεςτεί ξανά ενςωματϊνοντάσ τισ ςτθν αναηιτθςθ παγκοςμιότθτασ τθσ «κεωρίασ των 

κοςκίνων». 

 

 
 

Παράδειγμα 1: Ξενάκθσ, Ζυγιά, μ. 318-319 

 

Ο Messiaen ςχολίαςε πολφ κετικά τθν Ζυγιά, όπωσ γράφει ο Ξενάκθσ για τον εαυτό του ςτισ 

ςθμειϊςεισ του εκείνθσ τθσ εποχισ: 

 

*ςτα ελλθνικά+ Τζλθ Ιουλίου τζλειωςα τθν Τριπλι Ζυγιά. Μ’ όλα τθσ τα ελαττϊματα ?? ?? 
*κατάφερα+ να ςυνταιριάξω τρία όργανα το κακζνα με δικι του προςωπικότθτα ςε μια 
ζκφραςθ κοινι και αρκετά ενδιαφζρουςα. Πταν εκτελεςτεί κα αποδείξει ότι ο ιχοσ κι ο χρον 
ρυκμόσ ζχουν μια αυτόνομθ μαγεία. 

                                              
2008, κεφ. «Από το μπαρτοκικό ςχζδιο ςτθν αφαίρεςθ και τον ιχο». 

10
 Ιάννθσ Ξενάκθσ, Κείμενα περί μουςικισ…, ό.π., ς. 48. 

11
 Π.π., ς. 33-35. 

12
 Βλ. François-Bernard Mâche, ό.π., ς. 87. 
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[...] 
*ςτα γαλλικά+ 15 Νοεμβρίου 1952. Ο Messiaen είδε τθν Ζυγιά. Τθν διάβαςε προςεκτικά 
βρίςκοντασ λάκθ ςτθν αντιγραφι. Μου είπε: «Είναι καταπλθκτικι θ πρόοδόσ ςασ από τότε 
που κάνατε εναρμονίςεισ.13 Ζχετε τϊρα μια γλϊςςα, ζνα φφοσ. Είναι πάρα πολφ καλά. Ρϊσ 
το κάνατε αυτό; Το ζχετε ςυνειδθτοποιιςει;». Του απάντθςα ότι το οφείλω ςτον ίδιο, ςτθν 
ενκάρρυνςι του, ςτα μακιματά του, κι ζπειτα ςτθν ινδικι ρυκμικι, ςτον Le Corbusier και ?? 
ςτθν ελλθνικι δθμοτικι μουςικι. [...] Μου πρότεινε να δείξω εκ μζρουσ του τθν Ζυγιά ςτον 
Marcel Couraud για να τθν βάλει ςτα προγράμματά του.14 Αρχίηω και πάλι να νιϊκω 
άνκρωποσ γιατί τα λόγια του Messiaen είναι πολφ ενκαρρυντικά και γιατί ?? ?? ?? 
{ςυμφωνϊ μαηί του}. Είναι το τζλοσ του Μεςαίωνα;15 

 

Πςον αφορά τουσ ρυκμοφσ, ο Ξενάκθσ μάλλον μελζτθςε τουσ ρυκμοφσ που ο Messiaen 

αποκαλοφςε «ινδικοφσ». Οι ρυκμοί αυτοί παρουςιάηονται ςτο άρκρο του «Οι ςθμερινζσ 

τάςεισ τθσ γαλλικισ μουςικισ».16 Στο πρϊτο τετράδιο ςθμειϊςεων που βρίςκεται ςτα 

Αρχεία Ξενάκθ, βρίςκουμε, ςτθν θμερομθνία Οκτϊβρθσ 1951, μια εκτενι ανάπτυξθ υπό τον 

τίτλο «Η ινδικι μουςικι», που περιζχει το ςχζδιο ενόσ ταμπλά (βλ. παράδειγμα 2). Μάλλον 

ο ίδιοσ είχε ζνα ταμπλά. Στθν παρτιτοφρα Πομπι ςτα κακαρά νερά υποδεικνφεται θ χριςθ 

ενόσ «μπόνγκο (ι ινδικοφ ταμπλά)». Οι ςκζψεισ του γφρω από αυτοφσ τουσ ρυκμοφσ είναι 

ςυνυφαςμζνεσ με τισ αναηθτιςεισ του γφρω από τουσ αςφμμετρουσ ρυκμοφσ τθσ δθμοτικισ 

μουςικισ. Ασ ςθμειωκεί επίςθσ ότι, ιδθ από τθν Ζυγιά, χρθςιμοποιεί ρυκμοφσ 

οικοδομθμζνουσ χάρισ ςτθ ακολουκία του Fibonacci, βάςει πολλαπλαςιαςμοφ μιασ 

μονάδασ. Στο παράδειγμα που ακολουκεί (παράδειγμα 3), ζχουμε πζντε ρυκμοφσ που 

ζχουν δθμιουργθκεί πολλαπλαςιάηοντασ επί 1, 2, 3 ι 5 τθν αξία ενόσ δζκατου ζκτου. 

Σθμειϊνω επίςθσ ότι χρθςιμοποιείται θ ορολογία «ρυκμικά πρόςωπα» –ορολογία του 

Messiaen– ςτθν Πομπι ςτα κακαρά νερά. 

 

                                              
13

 Βλ. π.χ. τα Six chansons του 1950-51. 
14

 Τελικά το ζργο δεν παίχτθκε, όπωσ φανερϊνει θ αλλθλογραφία που βρίςκεται ςτα Αρχεία Ξενάκθ, «Œuvres 
musicales» 17/5. 

15
 Αρχεία Ξενάκθ, «Carnet» 1, ς. 41-42. 
Συμβάςεισ ςτθν μεταγραφι: 
-όταν μια λζξθ ζχει διαγραφεί από τον Ξενάκθ: λζξθ 
-λζξθ που ο Ξενάκθσ χρθςιμοποιεί για να αντικαταςτιςει μια λζξθ που ζχει διαγράψει: ,λζξθ-  
-όταν μια λζξθ είναι ακατανόθτθ: ?? 
-όταν μια λζξθ ακατανόθτθ ζχει διαγραφεί: ?? 
-λζξθ που προτείνουμε αντί μιασ λζξθσ μθ κατανοθτισ: *λζξθ+ 
-οι υπογραμμίςεισ απλζσ ι διπλζσ είναι του ίδιου του Ξενάκθ. 
(θ μετάφραςθ από τα γαλλικά είναι δικι μου). 

16
 Βλ. Ιάννθσ Ξενάκθσ, Κείμενα περί μουςικισ…, ό.π., ς. 35-36. 
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Παράδειγμα 2: Σχζδιο του Ξενάκθ17 

 

 
 

Παράδειγμα 3: Ξενάκθσ, Ζυγιά, μ. 116-129 

 

Το τελευταίο ζργο του πρϊιμου Ξενάκθ, Η Θυςία (1953), ςυνδυάηει αυςτθρά τισ 

διάρκειεσ και τα τονικά φψθ. Είναι λοιπόν ςχεδόν ςίγουρο ότι ο Ξενάκθσ πιρε ωσ μοντζλο 

το περίφθμο ζργο του Messiaen Mode de valeurs et d’intensités, το οποίο εξάλλου 

αναφζρει ςτο άρκρο «Η κρίςθ τθσ ςειραϊκισ μουςικισ».18 Ρράγματι, θ Θυςία είναι εξ 

ολοκλιρου οικοδομθμζνθ πάνω ςε μια ςειρά-τρόπο (ι τρόπο-ςειρά). Ζχουμε οχτϊ 

φκόγγουσ, που εμφανίηονται πάντα ςτθν ίδια τονικι ζκταςθ (βλ. παράδειγμα 4), ςτουσ 

οποίουσ ο Ξενάκθσ δίνει ρυκμικζσ αξίεσ που προζρχονται από τθν ακολουκία του Fibonacci 

(1, 2, 3, 5, 8, 13, 21 και 34 δζκατα ζκτα) βάςει ενόσ μθχανιςμοφ που περιγράφω ςτο 

παράδειγμα 5. Στο κακαρά θχθτικό επίπεδο, το ζργο αυτό αιωρείται μεταξφ Messiaen και 

Varèse. 

 

                                              
17

 Αρχεία Ξενάκθ, «Carnet» 1. 
18

 Βλ. Ιάννθσ Ξενάκθσ, Κείμενα περί μουςικισ…, ό.π., ς. 54. 
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Παράδειγμα 4: Τονικά φψθ τθσ Θυσίας 

 

 
 

Παράδειγμα 5: Ο μθχανιςμόσ τθσ Θυσίας: ανάλυςθ 

 

Αναφερόμενοσ ςτθν Θυςία, ο Messiaen κα γράψει μια ςυςτατικι επιςτολι προσ τον Pierre 

Schaeffer που κα παίξει ςθμαντικότατο ρόλο ςτθν εξζλιξθ του Ξενάκθ: 

 

6 Ιουλίου 1954 
Στον Pierre Schaeffer εκ μζρουσ του Messiaen 
 
Αγαπθτζ Φίλε, 
Σασ ςυςτινω ιδιαίτερα τον μακθτι και φίλο μου Ιάννθ Ξενάκθ ο οποίοσ είναι Ζλλθνασ και 
ιδιαίτερα προικιςμζνοσ για τθ μουςικι και τον ΢υκμό. Μου ζδειξε τελευταία μια ογκϊδθ 
παρτιτοφρα που ονομάηεται Θυςία, που χρθςιμοποιεί μικρι ορχιςτρα (ξφλινα πνευςτά, 
χάλκινα, ζγχορδα, κρουςτά), τθσ οποίασ το πνεφμα ρυκμικισ ζρευνασ με είλκυςε εξαρχισ και 
ςίγουρα κα ςασ ενδιαφζρει. Βάηω το χζρι μου ςτθ φωτιά! Ο Ξενάκθσ κα ευχαριςτθκεί πολφ 
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αν ακοφςει ο ίδιοσ τθ μουςικι του. Αν βρείτε τρόπο να παιχτεί αυτό το ζργο κα είναι γι’ 
αυτόν μεγάλθ χαρά και ευκαιρία να προοδεφςει. Επίςθσ κα ικελε να κάνει «ςυγκεκριμζνθ 
μουςικι»: είναι πνεφμα νζο, οξφ, του αρζςουν οι περιπζτειεσ. Θα μποροφςε να γίνει ζνασ 
από τουσ πολφτιμουσ ςυνεργάτεσ ςασ.19 

 

3. Ο δρόμοσ τθσ αφαίρεςθσ και του ιχου 

Η βαςικι ιδζα τθσ Θυςίασ εμπνζεται μάλλον από τον Messiaen, όπωσ είδαμε. Είναι όμωσ 

προφανζσ ότι ο Ξενάκθσ ωκεί τισ αναηθτιςεισ του Mode de valeurs et d’intensités όχι μόνο 

πιο μακριά, αλλά και προσ διαφορετικό δρόμο. Αφενόσ, ο δρόμοσ είναι διαφορετικόσ, μιασ 

κι ο Ξενάκθσ δεν ακολουκεί τον δρόμο τον οποίο ακολουκοφν οι ςειραϊςτζσ όταν 

αναφζρονται ς’ αυτό το ζργο του Messiaen: δεν τον ενδιαφζρει θ εφαρμογι τθσ ςειράσ ςε 

όλεσ τισ ςυνιςτϊςεσ του ιχου, αλλά θ ιδζα ενόσ αυτορυκμιςμζνου ςυςτιματοσ. Αφετζρου, 

ο δρόμοσ του Ξενάκθ ωκεί τισ αναηθτιςεισ του Messiaen πιο μακριά μιασ κι θ ιδζα του 

αυτορυκμιςμζνου ςυςτιματοσ ολοκλθρϊνεται: θ Θυςία είναι εξ ολοκλιρου ζνα ςφςτθμα, 

ζνα αυτόματο, ζνασ αλγόρικμοσ. Ζτςι λοιπόν, με τθν Θυςία –χάρισ ςτθν οποία, όπωσ γράφει 

ο François-Bernard Mâche, ο νζοσ ζλλθνασ ςυνκζτθσ πενκεί τθν ελλθνικότθτά του–20 ο 

Ξενάκθσ ανοίγει ζνα δρόμο που κα τον απομακρφνει από τον Messiaen. Ο ίδιοσ μιλάει για 

τον «δρόμο τθσ αφαίρεςθσ», αναφερόμενοσ ςτθν πορεία που τον οδθγεί από τθν Θυςία 

ζωσ τα ςτοχαςτικά ζργα ST που ολοκλθρϊνονται το 1962.21 Είναι επίςθσ κι ο δρόμοσ τθσ 

θχοπλαςτικισ, με τον οποίο ο Ξενάκθσ αναδεικνφεται ωσ δθμιουργόσ νζων θχθτικϊν 

μορφϊν. Σθμειωτζον ότι οι δυο αυτζσ κατευκφνςεισ –αφαίρεςθ (δθλαδι χριςθ 

μακθματικϊν εργαλείων) και θχοπλαςτικι– ςυνδυάηονται τζλεια για παράδειγμα ςτο 

αριςτοφργθμα που αποτελοφν τα Πικοπρακτά (1955-56), όπωσ ζδειξε ςτθν πρόςφατθ 

διατριβι του ο Αντϊνθσ Αντωνόπουλοσ.22 

Δεν είναι επί του παρόντοσ να αναπτυχκοφμε περαιτζρω ςτθν πτυχι τθσ δθμιουργίασ 

του Ξενάκθ που κακορίηεται από τθν αφαίρεςθ. Ασ αρκεςτοφμε μόνο ςτο να επιςθμάνουμε 

ότι το ηιτθμα τθσ τροπικότθτασ, ςτο οποίο υπιρχαν προθγουμζνωσ οριςμζνα κοινά ςθμεία 

μεταξφ των δφο ςυνκετϊν, τελικά αναδεικνφει και τισ μεταξφ τουσ διαφορζσ. Είδαμε ότι ςτα 

πρϊιμα ζργα του, οι τρόποι ενδιαφζρουν τον Ξενάκθ, αλλά μόνο ωσ κλίμακεσ. Η τάςθ αυτι 

εντείνεται με τθν κεωρία των κοςκίνων που επεξεργάηεται ςτθν δεκαετία του 1960 και που 

από τα τζλθ τθσ δεκαετίασ του 1970 κα γίνει το πιο ςθμαντικό εργαλείο του. Η ιδζα του 

Ξενάκθ είναι να εφεφρει ζνα εργαλείο –ςτο οποίο ανταποκρίνεται θ κεωρία των κοςκίνων– 

που να τείνει προσ τθ γενίκευςθ: που κα μπορεί δθλαδι να κεωρθτικοποιεί όλεσ τισ 

υπάρχουςεσ κλίμακεσ τόςο ιςτορικά όςο και γεωγραφικά, και ταυτόχρονα κα μπορεί να 

λειτουργεί ωσ εργαλείο που κα εφεφρει νζεσ, ανικουςτεσ κλίμακεσ. Είμαςτε λοιπόν ςε μια 

λογικι που λειτουργεί ωσ αντίποδασ τθσ λογικισ του Messiaen, ο οποίοσ ςτόχευςε –και 

πζτυχε– ςτθν «ιδιαιτεροποίθςι» του χάρθ ςτθν ςυςτθματικι χριςθ ενόσ πολφ 

                                              
19

 Το γράμμα αυτό βρίςκεται ςτα Αρχεία Ξενάκθ, «Œuvres musicales» 17/5 5 (ςτο: Μ. Σολωμόσ, Ιάννθσ 
Ξενάκθσ…, ό.π., ς. 180). 

20
 Βλ. François-Bernard Mâche, ό.π., ς. 93. 

21
 Βλ. Βάργκα, ό.π., ς. 22. 

22
 Βλ. Αντϊνθσ Αντωνόπουλοσ, De la modélisation matricielle dans Pithoprakta de Iannis Xenakis, Διδακτορικι 
διατριβι, Université Paris 4, Paris 2008. 
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περιοριςμζνου αρικμοφ τρόπων. 

Ζτςι, από τθν δεκαετία του 1960 και ζπειτα, όταν αναφζρεται ςτουσ τρόπουσ του 

Messiaen, ο Ξενάκθσ δεν κα τουσ κεωρεί πια ωσ μοντζλο, αλλά ωσ ειδικι περίπτωςθ που το 

δικό του ζργο ενςωματϊνει και ξεπερνά γενικεφοντάσ τουσ. Ενδεικτικά είναι τα δφο 

ςθμαντικά του άρκρα, γραμμζνα ςτα μζςα τθσ δεκαετίασ του 1960, «Ρροσ μία φιλοςοφία 

τθσ μουςικισ» («Vers une philosophie de la musique») και «Ρροσ μία μεταμουςικι» («Vers 

une métamusique»). Στο πρϊτο, γράφει ότι θ κεωρία των κοςκίνων «μάσ οδθγεί ςτθν 

οικοδόμθςθ όλων των δυνατϊν κλιμάκων».23 Ζπειτα προτείνει μια μακθματικι διατφπωςθ 

τθσ μείηονασ κλίμακασ κι ζπειτα μια μακθματικι διατφπωςθ των «τρόπων πεπεραςμζνων 

μετακζςεων 4 και 7 του Olivier Messiaen» (ςε υποςθμείωςθ ο Ξενάκθσ κάνει παραπομπι 

ςτο βιβλίο του Messiaen Technique de mon langage musical). Αυτι θ διατφπωςθ 

(παράδειγμα 6) και οι δφο αυτοί τρόποι ςε ςολφεηικι γραφι (παράδειγμα 7) ζχουν ωσ εξισ: 

 

 

 
 

Παράδειγμα 6: Μακθματικι διατφπωςθ (κεωρία των κοςκίνων) των τρόπων πεπεραςμζνων 

μετακζςεων 4 και 7 του Messiaen24 

 

 

 
 

Παράδειγμα 7: Τρόποι πεπεραςμζνων μετακζςεων 4 και 7 του Messiaen 

 

Στο δεφτερο άρκρο, «Ρροσ μία μεταμουςικι», κα εξαφανιςτεί οριςτικά θ αναφορά ςτον 

Messiaen. Το άρκρο αυτό όμωσ πζραςε από τρεισ φάςεισ. Ρρϊτα εμφανίηεται ωσ κείμενο 

που μάλλον παρουςιάηεται ςε ζνα ςυμπόςιο όπου ίςωσ ο Pierre Souvtchinsky να τον 

κάλεςε να μιλιςει για τον Messiaen. Στθν πρϊτθ φάςθ, το κείμενο αναφζρεται ςυχνά ςτον 

Messiaen. Στα αρχεία Ξενάκθ υπάρχει το γενικό πλάνο αυτισ τθσ πρϊτθσ εκδοχισ.25 

Υπάρχει επίςθσ και ζνα πιο λεπτομερειακό πλάνο για το μζροσ όπου γίνεται λόγοσ για τον 

Messiaen: 

                                              
23

 Βλ. Iannis Xenakis, Musique. Architecture, Casterman, Tournai 1971, ς. 85. 
24

 Π.π., ς. 85. Στθν δεφτερθ ζκδοςθ του βιβλίου (1976), υπάρχει ζνα λάκοσ ςτθ διατφπωςθ του δεφτερου 
τρόπου. 

25
 Βλ. Αρχεία Ξενάκθ, «Ecrits», 1/6. 
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*ςτα γαλλικά+ Messiaen. 
Οριςμόσ του τρόπου πεπεραςμζνων μετακζςεων και το γιατί. 
?? και πολφ λίγο δομι. 
Αναπαράγονται ςε οκτάβα. 
*δοκιμάηει διάφορεσ μακθματικζσ διατυπϊςεισ+ 
*κόςκινο?+ αφθρθμζνα, οφτε αρχι οφτε τζλοσ, οφτε τονικι, οφτε δεςπόηουςα, οφτε κτλ. 
Διαφοροποιεί τουσ τρόπουσ, κτλ. 
Με αυτόν τον τρόπο με πλθςιάηει.26 

 

Με αυτό τον τρόπο με πλθςιάηει: ςτθν πορεία του προσ τθν αφαίρεςθ, ο πρϊθν μακθτισ 

αντζςτρεψε τθν ςχζςθ με τον δάςκαλό του και το μοντζλο (θ γενικι περίπτωςθ) γίνεται πια 

ο ίδιοσ… Σε μια δεφτερθ φάςθ, το κείμενο παίρνει πρϊτα (Δεκζμβρθσ 1965) τον τίτλο 

«Αρμονικζσ (δομζσ εκτόσ χρόνου)»27 κι ζπειτα παρουςιάηεται, με τον τίτλο «Δομζσ εκτόσ 

χρόνου» ςε ζνα ςθμαντικό ςυμπόςιο ςτθν Μανίλα (Φιλιππίνεσ), που πραγματοποιικθκε 

από τισ 12 ωσ τισ 16 Απριλίου 1966,28 και όπου ςυμμετείχαν πολλοί εκνομουςικολόγοι. Σε 

αυτι τθν εκδοχι οι αναφορζσ ςτον Messiaen ζχουν ιδθ εξαφανιςτεί. Τζλοσ, ςτθν τρίτθ και 

τελευταία φάςθ, που κα εμφανιςτεί πλζον ο οριςτικόσ τίτλοσ «Ρροσ μία μεταμουςικι», το 

κείμενο δθμοςιεφεται ςτο περιοδικό La Nef, τεφχοσ 29, του 1967 (θ τελευταία αυτι εκδοχι 

χρονολογείται από το 1966).29 Είναι αυτι θ τελευταία εκδοχι που δθμοςιεφεται ςτο 

Musique. Architecture κι ζπειτα ςτο αμερικανικό Formalized Music.30 

Στθν μουςικι του, ο Ξενάκθσ, κατά τθν δεκαετία του 1960, χρθςιμοποιεί κόςκινα πολφ 

πολφπλοκα τα οποία, ςτθν κεωρθτικι τουσ καταςκευι, δεν κυμίηουν καμία γνωςτι μουςικι 

κι άρα οφτε Messiaen. Για παράδειγμα, ςτον Νόμο άλφα, το δεφτερο ζργο μετά τα Άκρατα 

που χρθςιμοποιεί κόςκινα, υπάρχει ζνα κόςκινο που ζχει ωσ περίοδο 143 τζταρτα του 

τόνου, δθλαδι ςχεδόν 6 οκτάβεσ.31  

                                              
26

 Π.π. (δικι μου μετάφραςθ). Για τισ ςυμβάςεισ τθσ μεταγραφισ, βλ. υποςθμ. 15. 
27

 Η θμερομθνία βρίςκεται ςτθν δακτυλογραφθμζνθ εκδοχι (Αρχεία Ξενάκθ, «Ecrits» 1/7). Η εκδοχι αυτι δεν 
δθμοςιεφτθκε: ςτο κεφάλαιο «Ρροσ μία φιλοςοφία τθσ μουςικισ» τθσ πρϊτθσ ζκδοςθσ (1971) του Musique. 
Architecture, ο Ξενάκθσ γράφει ςτθν υποςθμείωςθ 12: « Ζδωςα μια νζα ερμθνεία ςτουσ τρόπουσ 
πεπεραςμζνων μετακζςεων του Messiaen, που ιταν να δθμοςιευτεί πριν δφο χρόνια ςε μια ςυλλογι που 
ακόμα δεν εκδόκθκε»: πρόκειται για το κείμενο «Αρμονικζσ (δομζσ εκτόσ χρόνου)». 

28
 Τα πρακτικά του ςυμποςίου δθμοςιεφτθκαν το 1971, με το κείμενο του Ξενάκθ (Iannis Xenakis, «Structures 
hors-temps», ςτο: The Musics of Asia, Manila 1971, ς. 152-173). Το ςυμπόςιο οργανϊκθκε από το Music 
Council of the Philippines ςε ςυνεργαςία με τθν Unesco National Commission of the Philippines και το 
International Music Council. Τα πρακτικά ανοίγουν με το κείμενο «A message» του προζδρου των 
Φιλιππίνων και τθσ «First Lady» και περιζχουν ανακοινϊςεισ των Mantle Hood, José Maceda [που κα γράψει 
αργότερα ζνα ςφντομο άρκρο για τον Ξενάκθ: «Xenakis, l’architecture, la technique», ςτο: Hugues Gerhards 
(επιμ.), Regards sur Iannis Xenakis, ό.π., ς. 335-339], Harold Powers, Tran Van Khé, David Morton, Robert 
Garfias, Pian Rulan Chao, Barbara Smith, Chou Wen Chung, Ton de Leeuw, W. D. Amaradeva, Chuang Pen-L 
και Liang Tsai Ping. Το κείμενο του Ξενάκθ δθμοςιεφτθκε ςτα γαλλικά. Υπάρχει και μια εκδοχι ςτα αγγλικά 
(Αρχεία Ξενάκθ, «Ecrits», 1/3) που ίςωσ ο Ξενάκθσ διάβαςε κατά τθν διάρκεια του ςυμποςίου. 

29
 Η θμερομθνία αυτι δίνεται ςτο δακτυλογραφθμζνο κείμενο (Αρχεία Ξενάκθ, «Ecrits», 1/1). 

30
 Σ’ όλεσ αυτζσ τισ εκδοχζσ προςκζτω και δφο άλλεσ: τισ αγγλικζσ μεταφράςεισ του άρκρου τθσ τρίτθσ φάςθσ: 
«Towards a Metamusic» (μτφρ. G. H. Hopkins), Tempo 93 (1970), ς. 2-19, που κα αναδθμοςιευτεί ςτο 
Formalized Music, University Press, Bloomington 1971· «Towards a Metamusic» (άγνωςτοσ μεταφραςτισ), 
ςτο: Josia Reichart (επιμ.), Cybernetic, Arts and Ideas, Studio Vista, Λονδίνο 1971, ς. 111-123. 

31
 Τα κόςκινα του Νόμου άλφα κζτουν πολλά προβλιματα ςτθν μουςικι τουσ ανάλυςθ: βλ. Μάκθσ Σολωμόσ, 
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Στθν δεφτερθ φάςθ που ο Ξενάκθσ κα ξαναχρθςιμοποιιςει κόςκινα, από τα τζλθ του 

1970 κι ζπειτα, οριςμζνα κόςκινα κυμίηουν υπάρχουςεσ μουςικζσ, αλλά τθσ Άπω Ανατολισ. 

Εάν υπάρχει λοιπόν κάποιο κοινό ςθμείο με τον Messiaen, είναι λόγω κοινισ αναφοράσ, 

μιασ κι ο ίδιοσ ο Messiaen ζκανε οριςμζνεσ αναφορζσ ςτθν Άπω Ανατολι. Για παράδειγμα, 

ςτο λιγότερο γνωςτό ζργο για ορχιςτρα του 1990, Tuorakemsu, ο Ξενάκθσ δεν διςτάηει να 

γράψει αποςπάςματα με ιαπωνίηοντα χαρακτιρα (βλ. παράδειγμα 8), που ςε προθγοφμενθ 

εποχι του κα χαρακτιριηε ίςωσ ωσ κακόγουςτα, όπωσ είναι «κακόγουςτα» πολλά ζργα του 

Messiaen όταν ζχουν εξωτικι ι νατουραλιςτικι αιςκθτικι.  

 

 
 

Παράδειγμα 8: Ξενάκθσ, Tuorakemsu, μ. 13-14 

 

Σθμειϊνω βζβαια ότι αυτό το ζργο είναι αφιερωμζνο ςτον Toru Takemitsu –ο τίτλοσ του 

είναι αναγραμματιςμόσ του ονόματοσ του Γιαπωνζηου ςυνκζτθ– και ότι διαρκεί μόλισ λίγο 

περιςςότερο από τρία λεπτά. 

Είδαμε λοιπόν ότι ο Ξενάκθσ απομακρφνκθκε γριγορα από τον Messiaen κι ότι μόνο 

ςυμπτωματικά τον ξαναςυναντά. Υπάρχει όμωσ πάντα ζνα ιςχυρό νιμα που ενϊνει τουσ 

δυο ςυνκζτεσ: είναι το ςτοιχείο τθσ μορφισ. Ρράγματι, τόςο ο Ξενάκθσ όςο κι ο Messiaen 

δεν ςυνκζτουν μορφζσ βάςθ τθσ οργανικισ ανάπτυξθσ, αλλά με παρακετικό τρόπο. Η 

τεχνικι αυτι είναι πολφ πιο εμφανισ ςτον Messiaen. Χωρίσ να ςυμμεριηόμαςτε τθν κακία 

του νεαροφ Boulez, ο οποίοσ, ενϊ ιταν ακόμα μακθτισ του Messiaen, ζγραφε ότι «ο 

Messiaen δεν ςυνκζτει, παρά παρακζτει»,32 πρζπει να παραδεχκοφμε ότι ζχει μια δόςθ 

αλικειασ. Για τον Ξενάκθ, ζνασ κριτικόσ ζγραψε όταν κυκλοφόρθςε ο πρϊτοσ δίςκοσ του, 

που περιζχει τισ Μεταςτάςεισ, τα Πικοπρακτά και τα Εόντα: «Τα μζρθ είναι ςαν ξζχωρα 

αποφκζγματα, ςαν τοφβλα οικοδόμθςθσ *…+ είναι ωμό υλικό που, αντί να τείνουν προσ μια 

νζα ολότθτα, μια ςφνκεςθ, δίνουν τθν εντφπωςθ επίδειξθσ».33 Πμωσ, ςε οριςμζνα ζργα του 

Ξενάκθ λειτουργεί θ λογικι του μοντζλου του ιχου και τα τμιματα παρατίκενται βάςει 

μιασ ςυνολικισ εξζλιξθσ. Για παράδειγμα, τα Πικοπρακτά οδθγοφν χοντρικά από τον 

κόρυβο ςτον μουςικό ιχο. Επίςθσ, ενίοτε ο Ξενάκθσ αναπτφςςει τθν τεχνικι τθσ 

                                              
Ιάννθσ Ξενάκθσ…, ό.π., κεφάλαιο 10. 

32
 Pierre Boulez, «Propositions» (1948), ςτο: Relevés d’apprenti, Seuil, Paris 1966, ς. 68. 

33
 Kurt Stone, «Xenakis: Metastaseis, Pithoprakta, Eonta», The Musical Quarterly 54/3 (1968), ς. 394. 
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προοδευτικισ εξζλιξθσ που αργότερα κα ενςτερνιςτοφν οι λεγόμενοι φαςματικοί ςυνκζτεσ: 

εδϊ, ζνα τμιμα οδθγεί προοδευτικά ςτο επόμενο. Τζλοσ, ςυχνά ςτθν μουςικι του θ 

ςυνολικι μορφι (π.χ. ςτισ Νφχτεσ, ςτον Μφκο του Ηρώσ, κτλ.) κακορίηεται από μια εξζλιξθ 

δραματικοφ τφπου και άρα θ εντφπωςθ παράκεςθσ ανεξάρτθτων τμθμάτων απαλφνεται. 

Ραρ’ όλα αυτά, είναι αλικεια πωσ ο Ξενάκθσ δθμιουργεί μορφζσ με παράκεςθ, γι’ αυτό 

εξάλλου κι οριςμζνα του ζργα, π.χ. το Jonchaies, κυμίηουν Stravinsky. Ασ ςθμειωκεί ότι θ 

μοναδικι φορά όπου ο Ξενάκθσ αναφζρεται ςτθν παρακετικι μορφι είναι ςτο άρκρο 

«Ρροβλιματα ελλθνικισ μουςικισ ςφνκεςθσ» τθσ πρϊιμισ του εποχισ, όπου παίρνει ωσ 

παράδειγμα τα κλζφτικα τραγοφδια: «Η δθμοτικι μουςικι μασ διδάςκει επίςθσ 

μορφολογία. Τα κλζφτικα είναι αργά και αντρίκεια τραγοφδια που διακόπτονται από 

τςακίςματα γοργά και πεταχτά. Η ςφνκεςι τουσ είναι παρακετικι».34 

 

4. Εν είδει επιλόγου 

Εν είδει επιλόγου, κα ικελα να αντιςτρζψω το ηθτοφμενο και να ρωτιςω: ποιεσ ιταν οι 

μουςικζσ ςχζςεισ του Messiaen με τον Ξενάκθ; Με άλλα λόγια, τι επιρροι είχε ο πρϊθν 

μακθτισ πάνω ςτον δάςκαλο; Στο πρόςφατο βιβλίο τουσ, οι Peter Hill και Nigel Simeone 

αναφζρουν ςθμειϊςεισ του Messiaen τθν εποχι τθσ ςφνκεςθσ τθσ όπεράσ του Saint 

François d’Assise, ςθμειϊςεισ όπου ςυναντιζται τρεισ φορζσ το όνομα Ξενάκθσ: «Ζπειτα, 

ζνα γκλιςάντο από κλάςτερ που μετακινείται με διαφορετικά τζμπι. Βλζπε Μπαλί, 

γκαγκακοφ, Pli selon pli [ζργο του Boulez+, Ξενάκθ, Ligeti»·35 «Βλζπε το τζλοσ του Erwartung 

[Schoenberg+ (ι Wozzeck [Berg+) και Ξενάκθ»·36 «Χρθςιμοποίθςε ςφυρίχτρεσ (βλ. Les 

Sortilèges του Ravel και Τερρετζκτωρ του Ξενάκθ)».37 

Θα κλείςω με μια αναφορά ςτο ζργο Chronochromie (1959-60) του Messiaen όπου, 

όπωσ διθγείται ο François-Bernard Mâche,38 ςτθν πρεμιζρα του, πολλοί είδαν τθν επιρροι 

του Ξενάκθ ςτο ζκτο μζροσ, «Epôde», που ςυνδυάηει μια πολφ πολφπλοκθ πολυφωνία με 

δεκαοχτϊ πραγματικζσ φωνζσ. Είναι αλικεια ότι το κομμάτι αυτό κυμίηει ζντονα τον 

Ξενάκθ των ςτοχαςτικϊν μαηϊν. «Με αυτό τον τρόπο με πλθςιάηει»… 

 

                                              
34

 Ιάννθσ Ξενάκθσ, Κείμενα περί μουςικισ…, ό.π., ς. 49. 
35

 Peter Hill και Nigel Simeone, Olivier Messiaen, Fayard, Paris 2008, ς. 414 (αναφζρεται ςτθ ςκθνι 7 του Saint 
François d’Assise). 

36
 Π.π., ς. 414 (αναφζρεται ςε ζνα τραγοφδι πουλιοφ ςτθν ςκθνι 6 τθσ όπερασ). 

37
 Π.π., ς. 416 (για τθ ςκθνι «Les Stigmates» τθσ όπερασ). 

38
 François-Bernard Mâche, προςωπικι ςυηιτθςθ ςτο ςυνζδριο Génération Messiaen, Βρυξζλλεσ, Μάρτιοσ 
2008. 
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Παράθεςη, επανάληψη και διαςτρωμάτωςη ςτο ζργο του Messiaen  

«Regard IV» & «Regard V»: Μια διττή προςζγγιςη 

 

 

Ειςαγωγή  

Το ζργο του Messiaen αποτζλεςε και ςυνεχίηει να αποτελεί το κζντρο πολλϊν μουςικϊν 

αναλφςεων από μουςικοφσ αναλυτζσ, μουςικολόγουσ, ερευνθτζσ, αλλά και ςθμείο 

αναφοράσ για πολλοφσ ςυνκζτεσ. Επιπλζον, ο ίδιοσ ο Messiaen ζχει γράψει αρκετά κείμενα 

ςχετικά με τθ μουςικι του. Εκτόσ από το Technique de mon langage musical1 και τουσ επτά 

τόμουσ του Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie,2 ο Messiaen άφθςε ςθμαντικό 

όγκο καταγεγραμμζνθσ πλθροφορίασ για το ζργο του (π.χ., ςυνεντεφξεισ, ςθμειϊματα 

προγραμμάτων ςυναυλιϊν ζργων του, ειςαγωγικά ςθμειϊματα ςτα ζργα του κλπ). Πλο 

αυτό το υλικό παρζχει ζναν πλοφτο πλθροφορίασ ςχετικά με τισ ιδζεσ και τθ δομικι ςκζψθ 

του ςτθν παραγωγι του μουςικοφ του ζργου. Αυτά που κυρίωσ διαφαίνονται ςτα Technique 

και Traité είναι περιςςότερο θ μουςικι του ςκζψθ και αντίλθψθ, παρά μια προςωπικι 

ανάλυςθ των ζργων του. Ππωσ αναφζρει χαρακτθριςτικά ο Paul Griffiths (δικι μου 

μετάφραςθ): 

 

[To Technique+ δεν μπορεί να μασ πει πϊσ λειτουργεί θ μουςικι του Messiaen, παρά μόνο 
πϊσ ςκεφτόταν ο ίδιοσ ςτισ αρχζσ του 1940. Μερικζσ φορζσ όμωσ, αυτό δε γίνεται αντιλθπτό 
και θ μουςικι του Messiaen αναλφεται ςαν το ζργο του Technique de mon langage musical 
να αποτελεί τθ μοναδικι οδό ανάλυςθσ.3

 

 

Επιπλζον, ο Messiaen άφθςε ςθμαντικι πλθροφορία ςχετικά με τα εξωμουςικά 

χαρακτθριςτικά τθσ μουςικισ του ςτισ επιπρόςκετεσ υποςθμειϊςεισ των ζργων του, θ 

οποία μπορεί να διαφωτίςει τθ μουςικι του και να βοθκιςει ςτθν εξαγωγι λογικϊν 

ςυμπεραςμάτων, όταν αυτά, βζβαια, ςυνδυάηονται με πειςτικι μουςικι ανάλυςθ.  

H παροφςα εργαςία εςτιάηει ςτο ζργο του Messiaen Vingt Regards sur l’Enfant-Jésus και 

ειδικότερα ςτα «Regard IV» («Regard de la Vierge») και «Regard V» («Regard du Fils sur le 

Fils»). Θεωρείται ωσ ζνα από τα ςπουδαιότερα πιανιςτικά ζργα του εικοςτοφ αιϊνα και το 

κορυφαίο ζργο του Messiaen από τα ζργα του για πιάνο. Tο ζργο γράφτθκε το 1944 (μεταξφ 

23 Μαρτίου και 8 Σεπτεμβρίου) για τθν Yvonne Loriod.4 Ο δεφτεροσ τόμοσ του Traité 

                                                                 
1
 Olivier Messiaen, Technique de mon langage musical, Leduc, Paris 1944. 

2
 Olivier Messiaen, Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie, Leduc, Paris 1949-1992 (ολοκλθρϊκθκε από 
τθ γυναίκα του Yvonne Loriod τθν περίοδο 1994-2002 και περιλαμβάνει επτά μζρθ ςε οκτϊ τόμουσ). 

3
 Paul Griffiths, Olivier Messiaen and the Music of Time, Faber and Faber, London 1985, ς. 94. 

4
 Θ Yvonne Loriod (20/1/1924-17/5/2010) ιταν θ δεφτερθ γυναίκα του Messiaen, εξαιρετικι πιανίςτρια 
(χαρακτθρίςτθκε ωσ παιδί καφμα) και μακιτρια ςφνκεςθσ του Messiaen.  
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αποτελεί πθγι ςχετικϊν πλθροφοριϊν για το μουςικό υλικό τθσ ςφνκεςθσ του Vingt 

Regards. Το ςχετικό κείμενο αρχικά γράφτθκε με αφορμι μια διδαςκαλία του Messiaen το 

1954 ςτο Μουςικό Ρανεπιςτιμιο (Musikhochschule) του Saarbrücken, και δομικθκε ςτισ 

πλθροφορίεσ που άντλθςε από τισ προειςαγωγικζσ ςθμειϊςεισ τθσ παρτιτοφρασ. Ο ίδιοσ ο 

Μessiaen αναφζρεται ςτο μουςικό πρόγραμμα για το Vingt Regards ωσ εξισ (δικι μου 

μετάφραςθ):  

 

Ενατζνιςθ (ςτοχαςμόσ) του Ραιδιοφ-Θεοφ ςτθ φάτνθ και κεωριςεισ που τον περιβάλλουν: 
από τθν άφατθ Θεϊρθςθ του Ρατζρα-Θεοφ, ςτθν πολφπλευρθ Θεϊρθςθ τθσ Εκκλθςίασ τθσ 
αγάπθσ, ςτο πζραςμα από τθν εξαίρετθ Θεϊρθςθ του Ρνεφματοσ τθσ Χαράσ, μζςα από τθ 
ςτοργικι Θεϊρθςθ τθσ Ραρκζνου, ζπειτα των αγγζλων, των μάγων και των άυλων ι 
ςυμβολικϊν πλαςμάτων (Χρόνοσ, Φψθ, Σιωπι, το Αςτζρι, ο Σταυρόσ). Εκτόσ από τα 
ςυγκεκριμζνα κζματα για κάκε ζνα από τα είκοςι μζρθ, τζςςερα κυκλικά κζματα 
επαναλαμβάνονται ςτο ζργο: α) το Θζμα του Θεοφ – β) το Θζμα τθσ Μυςτικισ Αγάπθσ – γ) 
το Θζμα του Αςτεριοφ και του Σταυροφ, και δ) το Θζμα των Συγχορδιϊν. Το κζμα του Θεοφ 
απαντάται ςτα τρία μζρθ τα οποία είναι αφιερωμζνα ςτα Τρία Ρρόςωπα τθσ Αγίασ Τριάδασ: 
«Θεϊρθςθ του Ρατζρα» («Regard of the Father»), «Θεϊρθςθ του Υιοφ ςτον Εαυτό του» 
(«Regard of the Son upon Himself»), «Θεϊρθςθ του Ρνεφματοσ τθσ Χαράσ» («Regard of the 
Spirit of Joy») – εντοπίηεται ςτο «Αυτόσ δθμιοφργθςε τα Ράντα» («By Him All Has Been 
Made»), αφοφ θ δθμιουργία αποδίδεται ςτο Λόγο, χωρίσ τον οποίο τίποτα δεν υφίςταται – 
είναι παρόν ςτο «Φιλί του Μικροφ Ιθςοφ» («The Kiss of the Child Jesus») και τθν «Ρρϊτθ 
Κοινωνία τθσ Ραρκζνου» («First Communion of the Virgin») (κυοφοροφςε τον Ιθςοφ μζςα 
Τθσ), και μεγεκφνεται ςτθ «Θεϊρθςθ τθσ Εκκλθςίασ τθσ Αγάπθσ» («Regard of the Church of 
Love») (εκκλθςία και όλοι οι πιςτοί είναι το ςϊμα του Χριςτοφ). Το κζμα τθσ Μυςτικισ 
Αγάπθσ επανεμφανίηεται ςτα μζρθ «Αυτόσ δθμιοφργθςε τα Ράντα» («By Him All Has Been 
Made»), «Κοιμάμαι, μα θ Καρδιά μου παραμζνει Ξφπνια» («I Sleep, But My Heart Remains 
Awake»), «Θεϊρθςθ τθσ Εκκλθςίασ τθσ Αγάπθσ» («Regard of the Church of Love»). Το Αςτζρι 
και ο Σταυρόσ ζχουν κοινό κζμα επειδι το ζνα ανοίγει και το άλλο κλείνει τθν επίγεια 
περίοδο του Ιθςοφ *βλ. «Θεϊρθςθ για το Αςτζρι» («Regard of the Star») και «Θεϊρθςθ για 
το Σταυρό» («Regard of the Cross»)+. Το Θζμα των Συγχορδιϊν (The Theme of Chords) 
ςυναντάται παντοφ· τμθματικά, ςυμπυκνωμζνα, επιςτεγαςμζνο από ζνα άλωσ αρμονικϊν, 
ςυνδυαςμζνο με τον εαυτό του, διαφοροποιθμζνο ςε ρυκμό και χροιά, μετατρεπόμενο, 
μεταλλαςςόμενο με όλουσ τουσ τρόπουσ. Είναι ζνα ςφμπλεγμα ιχων, το οποίο προορίηεται 
για αδιάκοπεσ παραλλαγζσ, και προχπάρχει (αφθρθμζνα) ωσ ςειρά, αλλά αναγνωρίηεται 
πολφ ςυγκεκριμζνα και εφκολα από τα χρϊματά του: ζνα γκρίηο-μπλε ατςάλι 
διαςταυροφμενο με κόκκινο και φωτεινό πορτοκαλί, ζνα βιολετί-μωβ ςτιγματιςμζνο με 
ςκοφρο καφζ, κυκλωμζνο με πορφυρό­βιολετί. Θ ςειρά των μερϊν προςδιορίηεται από τθν 
αντίκεςθ του ρυκμοφ, τθσ ζνταςθσ, του χρϊματοσ κακϊσ επίςθσ και από ςυμβολικζσ 
παραμζτρουσ. Ειδικότερα, πζντε μζρθ τα οποία χειρίηονται τα Θεία κατανζμονται ίςα : I) 
«Regard of the Father» – V) «Regard of the Son upon Himself» – X) «Regard of the Spirit of 
Joy» – XV) «The Kiss of the Child Jesus» (θ ορατι εμφάνιςθ του ακζατου Θεοφ) – XX) «Regard 
of the Church of Love» (ωσ προζκταςθ του Χριςτοφ). To «Regard of the Cross» φζρει τον 
αρικμό VII (7, τζλειοσ αρικμόσ), επειδι οι δοκιμαςίεσ του Χριςτοφ ςτο Σταυρό ζχουν 
επαναφζρει τθν τάξθ τθν οποία είχε επιςκιάςει θ αμαρτία. Οι Άγγελοι ζχουν επιφωτιςτεί ςτθ 
κεία χάρθ, οπότε το «Regard of the Angels» φζρει τον αρικμό XIV (2 φορζσ 7). Το «Regard of 
Time» φζρει τον αρικμό IX, αφοφ ο χρόνοσ ζχει δει αυτόν που είναι αιϊνιοσ να γεννιζται 
μζςα ςτον εαυτό του, με το να τον κλειδϊνει μακριά για τουσ 9 μινεσ τθσ κφθςθσ όπωσ και 
όλα τα υπόλοιπα παιδιά. Θ «Θεϊρθςθ του Καταπλθκτικοφ Μυρϊματοσ» («Regard of the 
Terrific Anointing») φζρει τον αρικμό XVIII (2 φορζσ το 9), αφοφ θ Θεία Χάρθ απλϊνεται ςτθ 
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Φιλανκρωπία του Χριςτοφ, ωσ ο μοναδικόσ άνκρωποσ που είναι και Υιόσ του Θεοφ· ζνα 
εκπλθκτικό μφρωμα, ετοφτθ θ επιλογι μιασ ςυγκεκριμζνθσ ςάρκασ από το άδυτο Μεγαλείο, 
υποκζτοντασ τθ Μετενςάρκωςθ και τθ Θεία Γζννθςθ. Τα δυο κομμάτια τα οποία 
αναφζρονται ςτθ Δθμιουργία και ςτθ Θεία Διακυβζρνθςθ ι ςτθν Υποςτιριξθ των Ράντων 
και ςτθ Δθμιουργία χωρίσ τζλοσ είναι: VI) «By Him All Has Been Made» (το 6 αντιςτοιχεί ςτθ 
Δθμιουργία) – XII) «The Almighty Word» (12 = 2 φορζσ το 6).5 

 

H μείηονα/ελάςςονα τονικότθτα εμφανίηεται πολλζσ φορζσ ςτο Vingt Regards. Θ 

πραγματικι τονικι διάταξθ, θ οποία θχεί λιγότερο ι περιςςότερο «τονικά» απορρζει 

κυρίωσ από τουσ Τρόπουσ Ρεριοριςμζνθσ Μετάκεςθσ (Modes of Limited Transposition). Ο 

Messiaen επιβεβαιϊνει ότι το τροπικό του ςφςτθμα ιταν ζνα από τα πρϊτα ςτοιχεία τα 

οποία ανζπτυξε ςτθν αρμονικι του γλϊςςα.6 Ππωσ είναι γνωςτό, ο Messiaen ορίηει επτά 

τρόπουσ· ο πρϊτοσ είναι θ ολοτονικι κλίμακα, ο δεφτεροσ θ οκτατονικι κλίμακα κ.ο.κ. Σε 

αντίκεςθ με τισ διατάξεισ διατονικοφ φψουσ, όπου θ διαδοχι των διαςτθμάτων παράγει μια 

ξεχωριςτι διαδοχι για κάκε ζναν από τουσ δϊδεκα πικανοφσ αρχικοφσ φκόγγουσ, οι τρόποι 

του Messiaen μποροφν να μετατεκοφν μόνο ζξι, τζςςερισ, τρεισ ι δφο φορζσ. Για 

παράδειγμα, υπάρχουν μόνο δφο μεταφορζσ για τον Τρόπο-1. Για τον Messiaen, αυτοί οι 

ςχθματιςμοί αποτελοφν ςυλλογζσ τονικοφ φψουσ, οπότε θ διάταξθ των τονικϊν υψϊν δε 

ςυνεπάγεται μια ςυγκεκριμζνθ λειτουργικότθτα ι ιεραρχία μζςα ςτθ ςυλλογι (π.χ., θ νότα 

μι κα μποροφςε να αποτελεί το επίκεντρο μιασ μελωδίασ βαςιςμζνθσ ςτον Τρόπο-1, αλλά 

αυτι κα μποροφςε να κεωρθκεί και ωσ μζροσ τθσ πρϊτθσ μετάκεςθσ7). Οι αρχικοί φκόγγοι 

δε νοοφνται ωσ «τονικοί» ι «καταλθκτικοί», κακϊσ καμία ομαδοποίθςθ τονικϊν υψϊν δεν 

παίρνει το προβάδιςμα εισ βάροσ κάποιασ άλλθσ και οι τρόποι μποροφν να ξεκινιςουν ςε 

οποιοδιποτε βακμό ι θ διάταξι τουσ να εμφανιςτεί με οποιαδιποτε ςειρά.8 Ο Τρόποσ-2 

(οκτατονικι), ζχει τρεισ πικανζσ μετακζςεισ. Θ διαςτθματικι ακολουκία του Τρόπου-3 

είναι: τόνοσ-θμιτόνιο-θμιτόνιο και ζχει τζςςερισ μετακζςεισ. Οι Τρόποι-4:7 ζχουν ζξι 

μετακζςεισ ο κακζνασ, αφοφ τα πρότυπά τουσ χωρίηουν τθν οκτάβα ςτθ μζςθ. Ο Τρόποσ-4 

γεννάται από το διαςτθματικό πρότυπο: θμιτόνιο-θμιτόνιο-μικρι Τρίτθ-θμιτόνιο, ενϊ 

αντίςτοιχα του Τρόπου-5 είναι: θμιτόνιο-τρίτθ μεγάλθ-θμιτόνιο και του Τρόπου-6: τόνοσ-

τόνοσ-θμιτόνιο-θμιτόνιο. 

Στο ζργο Vingt Regards υπάρχει ζνα είδοσ παράκεςθσ τροπικοφ και μθ-τροπικοφ υλικοφ. 

Ππωσ ςθμειϊνει ο Boulez (δικι μου μετάφραςθ): 

 

Για τον Messiaen δεν υπάρχει κανζνα πρόβλθμα ςυνφπαρξθσ ςε δφο κόςμουσ-ενόσ πολφ 
πολφπλοκου κόςμου, πολφ ατονικοφ και μερικζσ φορζσ πολφ επικετικοφ, χωρίσ κανενόσ 

                                                                 
5
 Michael Stephens, Two ways of looking at Messiaen’s Vingt Regards sur l’Enfant-Jésus with Baptism (an 
original composition for chamber orchestra), Διδακτορικι διατριβι, University of Pittsburgh, 2007, ς. 70, 
http://etd.library.pitt.edu/ETD/available/etd-08012007-131227/unrestricted/Stephens-ETD-2007.pdf 
(τελευταία πρόςβαςθ: 6 Ιουνίου 2010). 

6
 Claude Samuel, Conversations with Olivier Messiaen (μτφρ. F. Aprahamian), Stainer and Bell, London 1976. 

7
 Ο ςυμβολιςμόσ του Messiaen είναι: διλωςθ του τρόπου με αρικμό και τθσ μετάκεςθσ με εκκζτθ, π.χ., 
Τρόποσ-3

4
 δθλϊνει τον τρίτο τρόπο ςτθν τζταρτθ μετάκεςι του. 

8
 W. Rosmary, «Modes and Pitch-Class Sets in Messiaen: A brief discussion of “Premiere Communion de la 
Vierge”», Music Analysis 8/1-2 (1989), ς. 159-168. 
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είδουσ πόλωςθσ· και μετά βρίςκεισ ςυςχετιςμζνο με αυτόν ζνα είδοσ που οφτε ο Debussy 
δεν κα ζγραφε πλζον. Για μζνα είναι μάλλον περίεργο. Δεν μπορϊ να αντιλθφκϊ αυτι τθ 
ςφμπτωςθ.9 

 

Αλλοφ ο Boulez γράφει (δικι μου μετάφραςθ): «Ο Messiaen δε ςυνκζτει· παρακζτει».10 

Στθν παροφςα εργαςία εξετάηονται οι πτυχζσ τθσ παράκεςθσ, επανάλθψθσ και 

διαςτρωμάτωςθσ ςτα μζρθ «Regard IV» και «Regard V» του ζργου του Messiaen, τόςο από 

τον τομζα τθσ μουςικισ ανάλυςθσ τθσ παρτιτοφρασ, όςο και από το χϊρο των 

μεταςχθματιςμϊν του θχθτικοφ ςιματοσ που παράγεται από τθν εκτζλεςι τθσ. Ζτςι, θ 

παράκεςθ, θ επανάλθψθ και θ διαςτρωμάτωςθ ανιχνεφονται μζςω τθσ προοπτικισ τθσ 

ομογενοποίθςθσ, τθσ αςυνζχειασ, του ςυςχετιςμοφ και του τρόπου που αυτά επιδροφν 

ςτθν μικρο-μακροδομι του ζργου, δθμιουργϊντασ το τελικό θχθτικό αποτζλεςμα. Θ 

προτεινόμενθ διττι προςζγγιςθ μπορεί να φωτίςει τισ χρθςιμοποιοφμενεσ θχθτικζσ 

οντολογίεσ, ςτοχεφοντασ ςτθ βζλτιςτθ διαχείριςθ και υλοποίθςθ των δομικϊν προκζςεων 

ενόσ ςυνκζτθ, όπωσ αυτζσ αντανακλϊνται τόςο ςε επίπεδο καταγραφισ, όςο και ςτο 

θχθτικό ςιμα (πλθροφορία) που φτάνει ςτον ακροατι. 

 

Παράθεςη και επανάληψη ςτο «Regard IV» 

Τα ζργα του Messiaen παρουςιάηουν μια ιςχυρι τάςθ να επαναλαμβάνουν μουςικά 

τμιματα και οι αλλαγζσ από το ζνα τμιμα ςτο άλλο είναι ςυχνά απότομεσ, χωρίσ μετάβαςθ. 

Ραρόλα αυτά, ο Messiaen δε ςυνθκίηει να επαναλαμβάνει μεγάλα τμιματα τθσ μουςικισ 

του χωρίσ να εμπλζκει ζνα είδοσ παραλλαγισ, και αυτζσ οι παραλλαγζσ ςυνικωσ βοθκοφν 

ςτθ δθμιουργία μιασ πιο ςυνεκτικισ δομισ. Στθν περίπτωςθ του τζταρτου κομματιοφ από 

το Vingt Regards, «Regard de la Vierge», θ παράκεςθ ανομοιογενοφσ μουςικοφ υλικοφ 

δθμιουργεί μια αντιπαράκεςθ, θ οποία χρειάηεται να λυκεί. Δφο ςαφι είδθ μουςικισ 

τοποκετοφνται ςε εναλλαγι το ζνα δίπλα ςτο άλλο και τελικά εναρμονίηονται. Το πρϊτο 

είδοσ είναι λιγότερο ενεργό και πιο οικονομικό ςτο μουςικό υλικό του. Χρθςιμοποιεί ζνα 

μεγάλο όγκο επαναλιψεων ςε κάκε επανεμφανιηόμενο τμιμα του, το οποίο κα μποροφςε 

να χαρακτθριςτεί ωσ «πακθτικό». Το δεφτερο αντικετικό είδοσ μουςικισ είναι πολφ πιο 

διαφοροποιθμζνο και επεκτείνει το δυναμικό φάςμα και τθν υφι του ζργου και μπορεί να 

χαρακτθριςτεί ωσ «ενεργό». Το εναρκτιριο μζροσ [Εικ. 1(α)] εγκακιδρφει μια «πακθτικι» 

υφι, χρθςιμοποιϊντασ περιοριςμζνο αρμονικό, μελωδικό και ρυκμικό υλικό ςε ζνα 

περιοριςμζνο δυναμικό εφροσ και υφι. Ωσ προσ τθν αρμονία, το πρϊτο μζτρο χρθςιμοποιεί 

μια θχθτικι ακολουκία που ςκιαγραφεί τθν πρωταρχικι ςυλλογι φκογγικοφ υλικοφ [pitch-

class set (1,3,5,6,7,8,10)], τθν οποία χρθςιμοποιεί για ολόκλθρο το πρϊτο μζροσ (μ. 1 ζωσ 

15). 

 

 

                                                                 
9
 Pierre Boulez, «Boulez on Messiaen: Pierre Boulez in conversation with Roger Nichols», Organists’ Review, 
71/3 (1986), ς. 168. 

10
 Pierre Boulez, Notes on an Apprenticeship (μτφρ. H. Weinstock), Knopf, New York 1968. 
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(α) 

 
(β) 

 
 

(γ) 

 
 

(δ) 

 
 

Εικόνα 1: (α) Αρχικό μζροσ του «Regard IV». Η αρμονική αλληλουχία για (β) μ. 1-2 και (γ) μ. 5,  

(δ) μελωδικζσ και αρμονικζσ γραμμζσ (αναγωγή μζτρων 1-5) (Stephens, 2007) 

 

Κάκε φράςθ ι υπο-φράςθ δεν ξεκινά μόνο με τισ ίδιεσ τζςςερισ ςυγχορδίεσ, αλλά αυτζσ 

χρθςιμοποιοφνται και με τθν ίδια ςειρά, χωρίσ καμία αλλαγι ςτθ κζςθ ι ςτισ φωνζσ. Στο 

δεφτερο μζτρο εμφανίηεται μια ρυκμικι παραλλαγι ακριβϊσ των ίδιων τεςςάρων 
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ςυγχορδιϊν [Εικ. 1(β)], και ςτθ ςυνζχεια τα δυο αυτά μζτρα επαναλαμβάνονται. Θ πρϊτθ 

απομάκρυνςθ από αυτι τθν αλλθλουχία ςυγχορδιϊν ςυμβαίνει για πρϊτθ φορά ςτο 

πζμπτο μζτρο. Το μζτρο ξεκινάει με τθν αλλθλουχία των τεςςάρων ςυγχορδιϊν, οι οποίεσ 

επαναλαμβάνονται και επεκτείνονται με τθν επανάλθψθ τθσ τρίτθσ και τζταρτθσ 

ςυγχορδίασ, που ακολουκοφνται από μια νζα πζμπτθ και ζκτθ ςυγχορδία [Εικ. 1(γ)]. Θ 

πζμπτθ ςυγχορδία δεν αποκλίνει από το αρχικό θχθτικό υλικό· θ ςυνζχεια διατθρείται μζχρι 

το τζλοσ τθσ πτϊςθσ ςτθν ζκτθ ςυγχορδία, όπου εμφανίηονται για πρϊτθ φορά δφο νζοι 

φκόγγοι (ρε και λα φυςικό). Ζτςι, με τθν ζκτθ ςυγχορδία ςτο τζλοσ του πζμπτου μζτρου 

ακοφγεται θ πρϊτθ απόκλιςθ από αρχικό θχθτικό υλικό.  

Σε αναλογία με τθν αρμονία, θ μελωδία είναι εξίςου λιτι. Με τθν κατάλλθλθ εφαρμογι 

των οδθγιϊν του Messiaen ωσ προσ τθν εκτζλεςθ,11 παράγεται μια βθματικι μελωδικι 

γραμμι, θ οποία ςχθματίηεται από τισ νότεσ ςολ, φα , μι  και ρε  που αναπτφςςονται μζςω 

τθσ υφισ των τεςςάρων ςυγχορδιϊν, και είναι παροφςα ςε κάκε επανάλθψθ τθσ 

αλλθλουχίασ των ςυγχορδιϊν. Θ επανάλθψθ αυτισ τθσ κατιοφςασ κίνθςθσ μπορεί να 

οδθγιςει κάποιον ςτθν αναμονι τθσ ςυνζχιςθσ τθσ πτωτικισ γραμμισ. Ο Messiaen όμωσ, 

ανεβάηει τθ μελωδία μια ζβδομθ επάνω ςτθν ψθλότερθ φωνι ςτο ντο  πριν τθν κατάλθξθ 

ςτο φα . Ραρόλα αυτά, πράγματι μια εςωτερικι φωνι κινείται κακοδικά, όχι ςτον 

αναμενόμενο φκόγγο (το ντο  που ανικει ςτο αρχικό ςφνολο του φκογγικοφ υλικοφ), αλλά 

ςτο ρε φυςικό. Ζτςι, το ρε φυςικό υπερτερεί του ντο  ωσ ο κεντρικόσ ςτόχοσ τθσ μελωδίασ, 

και τονίηεται εδϊ όχι μόνο από τθ βθματικι κατιοφςα μελωδικι κίνθςθ, αλλά επίςθσ και 

από τθν απουςία του από το φκογγικό υλικό που ζχει χρθςιμοποιθκεί μζχρι τϊρα. Σε αυτό 

το ςθμείο θ φράςθ οδθγείται ςε μία πτϊςθ, παρόλα αυτά ατελι. Αυτι θ αρμονικι 

μεταβολι υποςτθρίηεται και από τθ κεμζλιο ςτο μπάςο, θ οποία ςχθματίηει μία κίνθςθ από 

το λα  ςτο ρε , μζςω τθσ παρεμβολισ του ντο  [Εικ. 1(δ)].  

Θ δομικι φράςθ των πζντε μζτρων υποςτθρίηεται και από το ρυκμό. Στθν αρχι, θ 

ρυκμικι παραλλαγι μεταξφ των δφο πρϊτων μζτρων και τθσ ακολουκοφμενθσ επανάλθψθσ 

ςτα μζτρα 3-4, ιςχυροποιεί τθν αντίλθψθ μιασ υπο-φράςθσ δφο μζτρων. Θ χριςθ των 

δεκάτων ζκτων ςτο μζτρο 5 παράγει τθν ψευδαίςκθςθ ότι θ μουςικι κα ςυνεχίςει πλζον με 

αυτό τον τρόπο. Ραρόλα αυτά, θ ςμίκρυνςθ των αξιϊν οδθγεί τθν ακολουκία των φκόγγων 

ςτθ διάςπαςθ τθσ αρμονικισ επανάλθψθσ (όπωσ πράγματι ςυμβαίνει), καταλιγοντασ ςτθν 

ατελι πτϊςθ ςτο τζλοσ του μζτρου. Θ αίςκθςθ τθσ πτϊςθσ ενιςχφεται από τθ χριςθ 

παρεςτιγμζνου τετάρτου, μια ρυκμικι αξία ζξι φορζσ μεγαλφτερθ από οποιαδιποτε ζχει 

ακουςτεί μζχρι εκείνο το ςθμείο. Δομικά, αυτι θ φράςθ των πζντε μζτρων 

επαναλαμβάνεται δφο φορζσ, με μια μικρι παραλλαγι ςτθν τρίτθ εμφάνιςθ που 

κακυςτερεί τθν εμφάνιςθ τθσ αναμενόμενθσ πτϊςθσ, θ οποία πλζον ςμικρφνεται ωσ προσ 

τθ διάρκειά τθσ, για να μασ οδθγιςει απότομα ςτο επόμενο «ενεργό» μζροσ. Πλθ θ 

επανάλθψθ του αρχικοφ υλικοφ και θ περιοριςμζνθ φαςματικι του ζκταςθ (ςχεδόν μόνο 

                                                                 
11 

Οδθγίεσ εκτζλεςθσ του Messiaen: «Faites sortir le chant à la main droite: sol, fa, mi, ré», δθλαδι «Ρροβάλετε 
το τραγοφδι (μελωδία) ςτο δεξί χζρι: ςολ, φα, μι, ρε», αναφερόμενοσ ςτισ νότεσ φα, φα , μι  και ρε  τθσ 
παρτιτοφρασ. 
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δφο οκτάβεσ), ςε ςυνδυαςμό με το χαμθλό δυναμικό εφροσ (λίγο παραπάνω από pp ςτο 

τζλοσ τθσ τρίτθσ φράςθσ), προςδίδει ςε αυτό το μζροσ μια αίςκθςθ νωκρότθτασ. Επιπλζον, 

οι ρυκμικζσ αξίεσ επιλζγονται με πολφ φειδϊ, αφοφ χρθςιμοποιοφνται αποκλειςτικά όγδοα 

και δζκατα ζκτα (εκτόσ από τισ νότεσ με μεγαλφτερθ διάρκεια ςτα ςθμεία τθσ πτϊςθσ). 

Ραρόλα αυτά, θ μουςικι εμπεριζχει κινθτικότθτα. Οι φράςεισ εξελίςςονται από το αρχικό 

φκογγικό υλικό, αυξάνεται θ ρυκμικι δραςτθριότθτα κακϊσ πλθςιάηουν τα ςθμεία τθσ 

πτϊςθσ, αλλά κακϊσ θ κίνθςθ γίνεται ςε απόςταςθ από τθν αρχικι επιλογι του φκογγικοφ 

υλικοφ οι πτϊςεισ δεν παρζχουν μια ιςχυρι αίςκθςθ λφςθσ (κατάλθξθσ). Ζτςι, τίκεται το 

ερϊτθμα: ποφ καταλιγει αυτι θ «πακθτικι» μουςικι; Το ντο  φαίνεται να είναι ο 

μελωδικόσ ςτόχοσ· παρόλα αυτά, αυτό δεν είναι ακόμθ εμφανζσ. Απαιτείται το «ενεργό» 

μζροσ που ακολουκεί, για να δϊςει μια ςαφι απάντθςθ ςτο παραπάνω ερϊτθμα και να 

ιςχυροποιιςει το ρόλο του ντο . 

Το «ενεργό» μζροσ που ακολουκεί ςτα μζτρα 16-24 [Εικ. 2(α)] παρουςιάηει μια 

αντίκεςθ, όχι μόνο ωσ προσ τθ μουςικι που ζχει προθγθκεί, αλλά και ωσ προσ το ίδιο. Θ 

πρϊτθ «χειρονομία» (μ. 16-17) επεκτείνει άμεςα το φαςματικό εφροσ πάνω από μία 

οκτάβα ςε ςχζςθ με το προθγοφμενο μζροσ και κινείται ςε πιο γριγορο tempo με χριςθ 

τρίθχου (τριπλι υποδιαίρεςθ αντί για διπλι που είχε ακολουκθκεί ςτο προθγοφμενο 

«πακθτικό» μζροσ). Επιπρόςκετα, αυτό το μζροσ εμπεριζχει το ακριβϊσ ςυμπλθρωματικό 

ςετ *9,11,0,2,4+ του αρχικοφ pitch-class set [(1,3,5,6,7,8,10)], το οποίο χρθςιμοποιείται ςε 

τρεισ διαδοχικζσ ανιοφςεσ ςυνθχιςεισ που επαναλαμβάνονται επτά φορζσ ςε ζναν επίμονο 

ρυκμό πάνω ςτθ βάςθ του ντο . Θ «χειρονομία» που ακολουκεί ςτο μζτρο 18 ενιςχφει τθν 

αντίκεςθ, μεταφζροντασ αυτζσ τισ ςυγχορδίεσ μια οκτάβα χαμθλότερα και χωρίηοντάσ τεσ 

ςτα δφο χζρια, αντιςτρζφοντασ τθ ςειρά ςτο αριςτερό. Το ντο  ςυνεχίηει να τονίηεται από τθ 

κζςθ του ςτο μπάςο και από τθ διάρκειά του ςτο μζτρο 18, παράγοντασ ζναν ςφνδεςμο 

ζμφαςθσ με το επόμενο «ενεργό» τμιμα. Ραρόλα αυτά, ςτθ ςυνζχεια του μζρουσ αυτοφ 

εγκαταλείπεται αυτόσ ο τονιςμόσ του ντο . Στο επόμενο μζτρο 19, το φαςματικό εφροσ 

επεκτείνεται ιδιαίτερα, φτάνοντασ δφο οκτάβεσ χαμθλότερα από το χαμθλότερο τονικό 

φψοσ που ζχει ακουςτεί μζχρι τότε ςε αυτι τθν κίνθςθ. Μζςω τθσ κατιοφςασ κίνθςισ του, θ 

«χειρονομία» αυτι ζρχεται ςε αντίκεςθ με τθν αμζςωσ προθγοφμενθ λόγω τθσ 

διαφορετικότθτασ ςτθν οργάνωςθ του φκογγικοφ υλικοφ και τθσ άρκρωςθσ, καταλφοντασ 

τισ ρυκμικζσ δομζσ (ανά δφο και ανά τρία) που ζχουν ακουςτεί μζχρι τϊρα. Επίςθσ, ςε 

αντίκεςθ με τθν ζμφαςθ των κρατθμζνων νοτϊν που υπιρχε μζχρι τϊρα, ςτο μζτρο 19 

εμφανίηονται «ατομικά» τονικά φψθ μζςω τθσ ξεχωριςτισ άρκρωςισ τουσ, που καταλιγουν 

ςε ζνα απότομο τζλοσ. Το μζροσ που ακολουκεί αποτελεί και αυτό μια νζα αντίκεςθ με τα 

προθγοφμενα. Ειδικότερα, τα τζςςερα μζτρα που ακολουκοφν (μ. 20-23) επαναφζρουν τθ 

ρυκμικι διπλι υποδιαίρεςθ του ογδόου, αλλά παράγουν τθ μεγαλφτερθ αντίκεςθ μζχρι 

τϊρα, λόγω του ρυκμοφ τθσ αρμονικισ εξζλιξθσ που ακολουκοφν. 
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(α) 

 
 

(β) 

 
 

Εικόνα 2: (α) Το «ενεργό» μζροσ (μ. 16-24), (β) η βαςική γραμμή ςτο μπάςο (μ. 20-25)  

(Stephens, 2007) 

 

Θ νζα «χειρονομία» ςτο μζτρο 20 μεταφζρεται κατά ζνα θμιτόνιο (διαςτθματικι κλάςθ-

1) ςτα μζτρα 21 και 22, με αντικετικι κίνθςθ, όμωσ, ςτα δφο πεντάγραμμα, δθλαδι, ςτο 

δεξί χζρι ζχουμε μεταφορά προσ τα κάτω κατά ζνα θμιτόνιο ενϊ ςτο αριςτερό χζρι κατά 

ζνα θμιτόνιο ψθλότερα. Στο μζτρο 23 θ διαςτθματικι μεταφορά αυξάνεται, και για τισ δφο 

πρϊτεσ ςυγχορδίεσ ςτο δεξί χζρι γίνεται διαςτθματικι κλάςθ-2, μεταξφ τθσ δεφτερθσ και 

τθσ τρίτθσ γίνεται διαςτθματικι κλάςθ-4 και μεταξφ των δφο τελευταίων γίνεται 

διαςτθματικι κλάςθ-6. Επιπλζον, ο ρυκμόσ αρμονικισ εξζλιξθσ αυξάνεται μζςω τθσ 

μεταβολισ του διαςτιματοσ μετάκεςθσ από μία ςυγχορδία ανά μζτρο (μ. 20-22), ςε μία 

ανά ρυκμικι μονάδα (μ. 23), καταλιγοντασ ςε ρυκμικζσ υποδιαιρζςεισ για τισ τελευταίεσ 

ςυγχορδίεσ αυτοφ του μζτρου. Αυτόσ ο αυξθμζνοσ αρμονικόσ ρυκμόσ ζρχεται ςε αντίκεςθ 

με τθ μουςικι που ζχει προθγθκεί (κυρίωσ με τθ μουςικι του αρχικοφ «πακθτικοφ» 
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τμιματοσ, όπου απαιτοφνται πζντε μζτρα για μία μετακίνθςθ από τθν αρχικι αρμονικι 

επιλογι). Ζτςι, θ αυξθμζνθ αρμονικι κίνθςθ οδθγεί ςτθν πτϊςθ ςτο μζτρο 24, όπου δίνεται 

ζμφαςθ ςτο ιςχυρό μζροσ του μζτρου ςε διαφορετικζσ φαςματικζσ περιοχζσ. Θ βαςικι 

κίνθςθ του μπάςου ςε αυτι τθ μεταβολι, μαηί με τθν αναςτολι τθσ αρμονικισ κίνθςθσ ςτο 

μζτρο 24, προετοιμάηει τθν επιςτροφι ςτο αρχικό ειςαγωγικό υλικό. Θ γραμμι του μπάςου 

ανεβαίνει χρωματικά από το λα  ςτο ςι το οποίο διατθρείται μζχρι τθν επιςτροφι του ςτο 

λα  ςτθν αρχι του μζτρου 25 [Εικ. 2(β)]. Θ αναςτολι τθσ αρμονικισ κίνθςθσ ςτο μζτρο 24 

που οδθγεί ςτθν πτϊςθ λειτουργεί και ωσ μζςο μετάβαςθσ ςτο πολφ πιο χαμθλό ρυκμό 

αρμονικισ κίνθςθσ του αρχικοφ υλικοφ. Με αυτό τον τρόπο προετοιμάηεται θ επιςτροφι 

ςτο «πακθτικό» τμιμα, ςε αντίκεςθ με τθν αςυνζχεια τθσ ςφνδεςθσ από το «πακθτικό» ςτο 

«ενεργό» τμιμα, τονίηοντασ με αυτό τον τρόπο ακόμθ περιςςότερο το ρόλο του 

«πακθτικοφ» τμιματοσ ςτο ζργο.  

Από τα παραπάνω παραδείγματα τθσ χριςθσ των «πακθτικϊν» και «ενεργϊν» 

τμθμάτων φαίνεται θ ικανότθτα του Messiaen να παράγει μεγαλφτερεσ φόρμεσ, απλά με 

τθν εναλλαγι δφο βαςικϊν ιδεϊν, οριοκετϊντασ τθ μακροδομι τθσ ςυγκεκριμζνθσ κίνθςθσ. 

Ππωσ αναφζρκθκε, τα τρία πρϊτα τμιματα ςχθματοποιοφν μια δομικι μονάδα τθσ μορφισ 

«aba». Τα «πακθτικά» τμιματα είναι τα «a» και το πρϊτο «ενεργό» τμιμα είναι το «b». 

Μαηί αυτά τα τμιματα διαμορφϊνουν το τμιμα «Α» τθσ μακροδομισ του ζργου (Εικ. 3). Το 

«ενεργό» μζροσ ςτα μζτρα 35-62 είναι αυτόνομο και αποτελεί το δεφτερο («Β'» τμιμα τθσ 

μακροδομισ του ζργου. Σε αντίκεςθ με το τμιμα «b», το μζροσ «Β» παρουςιάηει 

μεγαλφτερθ διάρκεια12 και ςυνζπεια ςτα μοτίβα που χρθςιμοποιεί. Επιπλζον, το τμιμα «b» 

επιςτρζφει πίςω ςτο «πακθτικό» μζροσ, ενϊ το μζροσ «Β» όχι. Στθ ςυνζχεια, το «πακθτικό» 

τμιμα με τθν προςτικζμενθ μελωδία (μ. 63-75), είναι το πρϊτο «aϋ» από το επόμενο 

μακροδομικό τμιμα «Αϋ». Στθ ςυνζχεια, αυτό το τροποποιθμζνο «πακθτικό» τμιμα 

επιςτρζφει ςτα μζτρα 87-94, αφοφ ζχει μεςολαβιςει ζνα αντικετικό τροποποιθμζνο τμιμα 

«bϋ» ςτα μζτρα 76-86. Το υπόλοιπο τμιμα μορφοποιεί μια coda [μζτρο 95 μζχρι το 102 

(τζλοσ του ζργου)+.  

 

 
 

Εικόνα 3: Η μορφολογική δομή του «Regard IV» (Stephens, 2007) 

Το || υποδηλϊνει παράθεςη, ενϊ το --> μετάβαςη 

 

Συμπεραςματικά, ςτο «Regard de la Vierge», ο Messiaen παρακζτει δφο διακριτοφσ 

τφπουσ μουςικισ, που ο κακζνασ διατθρεί το χαρακτιρα του ςε όλο το ζργο. Θ αντίκεςθ 

που δθμιουργείται από τισ απότομεσ μεταβάςεισ από το «πακθτικό» ςτο «ενεργό» τμιμα 

                                                                 
12

 Με βάςθ τθν ζνδειξθ του μετρονόμου, το μζροσ «B» κρατά περίπου 72 δευτερόλεπτα, αρκετά περιςςότερο 
από τα 19 δευτερόλεπτα του τμιματοσ «b». 



ΛΕΟΝΤΙΟΣ ΧΑΤΗΘΛΕΟΝΤΙΑΔΘΣ 

 

99 

 

λφνεται μζςω τθσ ανάπτυξθσ του υλικοφ ςτο «ενεργό» τμιμα. Το «πακθτικό» τμιμα 

μεταβάλλεται ςε κάποια ςθμεία· θ αποκοπι του «πακθτικοφ» τμιματοσ μετά τα μζρθ «b» 

και «bϋ» ενιςχφει ακόμθ περιςςότερο τθν απότομθ ζναρξθ των «ενεργϊν» τμθμάτων που 

ακολουκοφν. Σε αυτά τα ςθμεία, οι μεταβολζσ του «πακθτικοφ» υλικοφ τονίηουν τθν 

αντίκεςθ τθσ μουςικισ μεταξφ τθσ διαφορετικισ υφισ του «πακθτικοφ» με το «ενεργό» 

υλικό. Αντίκετα, τα τρία πρϊτα «ενεργά» τμιματα προετοιμάηουν τθν επιςτροφι ςτα 

αντίςτοιχα «πακθτικά», επιτρζποντασ τθ ςταδιακι μετάβαςθ ςε ζνα πιο «χαλαρωτικό» 

μουςικό υλικό. Χρθςιμοποιϊντασ μια επιπρόςκετθ βαςικι μελωδία ςτο μζροσ «aϋ», 

τροποποιϊντασ το «πακθτικό» τμιμα, ο Messiaen αποδυναμϊνει τθν αναμονι τθσ 

ανάπτυξθσ, ϊςτε να δϊςει χϊρο ςτθν ανάπτυξθ τθσ μουςικισ πλοκισ μζςα από τα 

«ενεργά» τμιματα του ζργου. Ωσ αντίποδασ τθσ αντίφαςθσ ςτο υλικό μεταξφ του 

«ενεργοφ» και «πακθτικοφ» χαρακτιρα του, δθμιουργείται μια ςταδιακι ζμφαςθ ςτο ντο  

(ξεκινϊντασ από το μζροσ «b»), θ οποία λειτουργεί ωσ ζνασ ζμμεςοσ τρόποσ λφςθσ, μζςω 

τθσ εμφάνιςθσ κάποιου είδουσ κυριαρχίασ ενόσ τονικοφ κζντρου. Το επόμενο «ενεργό» 

μζροσ («Β») επιβεβαιϊνει το επίκεντρο του ντο , ειςάγοντασ και αναπτφςςοντασ, 

ταυτόχρονα, τθν αρχικι μελωδία. Το τρίτο «ενεργό» μζροσ («bϋ»), ενϊ τονίηει τθ 

ςθμαντικότθτα του ντο , αποφεφγει παράλλθλα τθ λφςθ του, μζςω τθσ χριςθσ χρωματικϊν 

γειτόνων του (ρε φυςικό και ςι ). Το τελευταίο από τα «ενεργά» τμιματα (θ coda), παρζχει 

κατάλλθλα τθ λφςθ τθσ μουςικισ αντίφαςθσ που ζχει παρουςιαςτεί μζχρι τϊρα. Ραρόλθ 

τθν κριτικι του Boulez, θ παράκεςθ του υλικοφ από τον Messiaen ςτο «Regard de la Vierge» 

δεν αποτελεί ζνα αρνθτικό ςθμείο του ζργου· αντίκετα, δθμιουργεί το επίκεντρο τθσ 

μουςικισ πλοκισ και μζςω του τρόπου τθσ παράκεςθσ και των επαναλιψεων του υλικοφ, ο 

Messiaen κατορκϊνει να δθμιουργιςει μια ςυναφι δομι ςτο ζργο του. 

 

Επανάληψη και διαςτρωμάτωςη ςτο «Regard V» 

Ππωσ παρουςιάςτθκε ςτθν ανάλυςθ του «Regard de la Vierge» που προθγικθκε, ο 

Messiaen χρθςιμοποιεί τθν επανάλθψθ και τθν παράκεςθ με ζναν τζτοιο τρόπο, ϊςτε να 

δθμιουργιςει μια αντίκεςθ μεταξφ τουσ. Στο «Regard du Fils sur le Fils», το πζμπτο μζροσ 

των Vingt Regards, ο Messiaen χρθςιμοποιεί τθν επανάλθψθ με ζναν ςαφϊσ διαφορετικό 

τρόπο. Εδϊ ο ςυνκζτθσ δανείηεται υλικό από το πρϊτο μζροσ του ςυνολικοφ ζργου· όχι 

απλά μοτίβα και αρμονίεσ, αλλά ολόκλθρο το πρϊτο μζροσ («Regard du Père»), το οποίο 

εμπεριζχεται ςτο «Regard du Fils sur le Fils» ωσ ζνα ςτρϊμα τθσ ςφνκεςθσ (Εικ. 4). Στθν 

πράξθ, το τελευταίο πεντάγραμμο του πζμπτου μζρουσ διατθρεί τθ δομι των φράςεων, τθν 

αρμονικι εξζλιξθ και το ρυκμό από το πρϊτο μζροσ (τοποκετθμζνο ςε απόςταςθ από τθν 

ψθλότερθ φωνι, αφαιρϊντασ τισ επαναλιψεισ οκτάβασ). Θ μόνθ ςθμαντικι προςκικθ είναι 

θ χριςθ περιςςότερων αποτηιατοφρων ςτισ ςυγχορδίεσ, πικανϊσ για να διευκολφνουν τθν 

εκτζλεςθ του ζργου. Το πρϊτο μζροσ, το οποίο ο Messiaen ονόμαςε «Thème de Dieu», 

παρζχει τθ δομικι βάςθ για το πζμπτο μζροσ, πάνω ςτο οποίο ο Messiaen προςκζτει 

περιςςότερα επίπεδα μουςικισ (τεχνικι διαςτρωμάτωςθσ).  

 



Ραράκεςθ, επανάλθψθ και διαςτρωμάτωςθ ςτο ζργο του Messiaen «Regard IV» & «Regard V» *…+ 

 

100 

 

 
 

Εικόνα 4: Το αρχικό τμήμα του «Regards V» (μ. 1-8) 

 

Το κζμα ςτο «Thème de Dieu» είναι κατά βάςθ τονικό ςτθ φα  μείηονα· παρόλα αυτά, θ 

δομικι γραμμι του μπάςο ποτζ δεν καταλιγει ςτθν ευκεία κατάςταςθ, χρθςιμοποιϊντασ 

κυρίωσ τθν πρϊτθ αναςτροφι τθσ τονικισ, ενϊ εμφανίηεται ιδιαίτερα θ VII, αλλά και ζνασ 

ςθμαντικόσ αρικμόσ αχαρακτιριςτων ςυγχορδιϊν. Ραρόλα αυτά, θ αρμονία τθσ τονικισ και 

τθσ δεςπόηουςασ τονίηονται ςτισ πτϊςεισ, δθμιουργϊντασ τονικζσ αναφορζσ, οριοκετϊντασ, 

παράλλθλα, και τθ φόρμα του ζργου. Δομικά υπάρχουν δφο μεγάλα τμιματα και ζνα 

μικρότερο: α) το πρϊτο μζροσ («Α») περιλαμβάνει τισ πζντε πρϊτεσ φράςεισ, με μία 

μετάβαςθ από τθν τονικι ςτθ δεςπόηουςα, β) το δεφτερο μζροσ («Αϋ») ξεκινά ωσ 

επανάλθψθ του πρϊτου, με τθν πζμπτθ του φράςθ τροποποιθμζνθ ωσ επιςτροφι ςτθν 

τονικι, γ) το τρίτο μζροσ («Αϋϋ»), που αποτελείται απλά από μία φράςθ, ξεκινά όπωσ τα δφο 

προθγοφμενα μζρθ, παρζχοντασ, όμωσ, μια ςαφϊσ διατυπωμζνθ λφςθ ςτθν τονικι (Εικ. 5). 
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Εικόνα 5: Η μορφολογική δομή του «Thème de Dieu» (Stephens, 2007) 

 

Θ πρϊτθ φράςθ επιμθκφνει τθν τονικι μζςα από περαςτικζσ ςυγχορδίεσ πάνω ςτον 

ιςοκράτθ του λα , υπονοϊντασ τθ δεςπόηουςα μζςα από τθ δομικι γραμμι του μπάςου. Θ 

φράςθ ςτθ ςυνζχεια επαναλαμβάνεται. Θ τρίτθ φράςθ κινείται ςτθ δεςπόηουςα, πρϊτα ςτθ 

ςυγχορδία εβδόμθσ ςε δεφτερθ αναςτροφι, μετά ςε ευκεία κατάςταςθ με τθν προςκικθ 

κατεβαςμζνθσ ενάτθσ. Αυτζσ οι τρεισ φράςεισ μορφοποιοφν ζνα γκρουπ, αφοφ θ τονικι 

επεκτείνεται μζχρι το τζλοσ τθσ τρίτθσ φράςθσ. Αν και όμοιεσ ςε ρυκμό και «χειρονομίεσ» 

με τισ τρεισ πρϊτεσ φράςεισ, θ τζταρτθ και πζμπτθ φράςθ αρχικά επεκτείνει τθν VII6 

βακμίδα μζςω τθσ προετοιμαςίασ τθσ, τονίηοντασ τθν άφιξθ ςτθ δεςπόηουςα. Θ πζμπτθ 

φράςθ επεκτείνεται ςε μεγαλφτερο βακμό, ςε ςχζςθ με τισ υπόλοιπεσ, ανακυκλϊνοντασ 

ςυγχορδίεσ που, αν και δεν κατθγοριοποιοφνται, ο αρμονικόσ τουσ ςτόχοσ παραμζνει θ 

δεςπόηουςα. Αυτι θ επιμικυνςθ τθσ φράςθσ και θ εκτεταμζνθ προετοιμαςία τθσ 

δεςπόηουςασ κάνει τθν πτϊςθ τθσ φράςθσ ιςχυρότερθ από τισ άλλεσ. Το τμιμα «Αϋ», 

ςχεδόν επαναλαμβάνει εξολοκλιρου το τμιμα «Α», με τθν πρϊτθ μεταβολι να εμφανίηεται 

ςτθν πζμπτθ φράςθ με τθν άφιξθ ςτθν τονικι (με τθν προςκικθ ζκτθσ), ενϊ θ φράςθ 

καταλιγει ςε μια ατελι τονικι ςε δεφτερθ αναςτροφι. Το τμιμα «Αϋϋ», μία φράςθ όλο κι 

όλο, ξεκινά ακριβϊσ όπωσ θ πρϊτθ φράςθ και επεκτείνεται όπωσ θ τελευταία φράςθ από 

κάκε ζνα από τα προθγοφμενα τμιματα. Τα δφο πρϊτα τμιματα ξεκίνθςαν με μεγάλεσ 

επιμθκφνςεισ τθσ τονικισ πριν τθν απομάκρυνςι τουσ από αυτι· εδϊ, θ αρμονικι κίνθςθ 

είναι πιο άμεςθ. Στο τζλοσ τθσ φράςθσ υπάρχει μια ξεκάκαρθ κίνθςθ από τθ δεςπόηουςα 

ςτθν τονικι (παρόλο που διαχωρίηονται από μια περαςτικι αρμονία), και το «Thème de 

Dieu» καταλιγει από εκεί που ξεκίνθςε, ςτθν πρϊτθ αναςτροφι τθσ τονικισ ςυγχορδίασ. 

Με το «Thème de Dieu» να παρζχει τθ βάςθ για τθ δόμθςθ του πζμπτου μζρουσ όλου 

του ζργου, ο Messiaen χρθςιμοποιεί δφο διακριτοφσ τφπουσ μουςικισ ενάντια ςε αυτό. Ο 

πρϊτοσ είναι μια ςυγχορδιακή προςζγγιςθ (όπωσ ακριβϊσ είναι δομθμζνο το «Thème de 

Dieu»), αλλά διαφοροποιθμζνθ μζςα από τισ διαφορετικζσ οκτάβεσ, το φκογγικό υλικό και 

το ρυκμό. Ο δεφτεροσ τφποσ είναι το τραγοφδι των πουλιών, πολφ ενεργό και 
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διαφοροποιθμζνο από το «Thème de Dieu». Το ζργο ξεκινά με τθν προςκικθ ενόσ 

ςυγχορδιακοφ ςτρϊματοσ και το «Thème de Dieu» μπαίνει ενάντια ςε αυτό το ςτρϊμα. 

Αυτά τα δφο μουςικά γζνθ ξεκινοφν πάντα τα μακροδομικά μζρθ του ζργου, με το τραγοφδι 

των πουλιϊν να αντικακιςτά το ςυγχορδιακό ςτρϊμα κοντά ςτο τζλοσ τουσ *Εικ. 6(α)+. 
 

(α) 

 
 

(β) 
 

 

 
 

(γ) 
 

 
 

Εικόνα 6: (α) Διαςτρωμάτωςη τησ μουςικήσ ενάντια ςτο «Thème de Dieu» ςτο «Regard V»,  

(β) Τρόποσ-63 (πάνω πεντάγραμμο) και Τρόποσ-44 (μεςαίο πεντάγραμμο) (ο * δείχνει τισ κοινζσ 

νότεσ), (γ) Οι αρμονίεσ του ςυγχορδιακοφ ςτρϊματοσ ςτο «Regard V» (τα u και m αντιςτοιχοφν 

ςτισ ςυγχορδίεσ του πάνω και του μεςαίου πενταγράμμου του β) (Stephens, 2007) 
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Το ςυγχορδιακό ςτρϊμα ςτθν ουςία προςκζτει δφο μζρθ ςτθν υφι, τα οποία διαφζρουν 

μεταξφ τουσ ςτο φκογγικό υλικό, το ρυκμό και τθ δυναμικι, παρόλθ τθν αςάφεια που 

ειςάγει θ επικάλυψθ των οκτάβων που χρθςιμοποιοφνται. Θ διαφοροποίθςι τουσ είναι 

ςθμαντικι για τον Messiaen, τόςο που ςθμειϊνει τα δφο μζρθ ςε ξεχωριςτά πεντάγραμμα 

και ςθμειϊνει ςτον εκτελεςτεί να τα διαχωρίςει μεταξφ τουσ κατά τθ διάρκεια τθσ 

εκτζλεςθσ του ζργου. Ζνασ επιπρόςκετοσ διαχωριςμόσ επιτυγχάνεται από το pp ςτο πάνω 

πεντάγραμμο για όλθ τθν κίνθςθ, ενϊ το μεςαίο πεντάγραμμο παραμζνει ppp. Για τθν 

οργάνωςθ του τονικοφ υλικοφ ο Messiaen χρθςιμοποιεί δφο από τουσ τρόπουσ του: ςτο 

πάνω πεντάγραμμο χρθςιμοποιεί τον Τρόπο-63, ενϊ για το μεςαίο τον Τρόπο-44. Μεταξφ 

τουσ υπάρχουν μόνο τζςςερισ κοινζσ νότεσ, ενϊ ο κακζνασ εμπεριζχει το ςυμπλιρωμα του 

άλλου *Εικ. 6(β)], ζτςι ϊςτε να δομείται το χρωματικό ςφνολο μεταξφ τουσ. Ραρόλεσ τισ 

κοινζσ νότεσ, θ χριςθ αυτϊν των δφο τρόπων δθμιουργεί δφο διακριτά μζρθ. Οι αρμονίεσ 

που χρθςιμοποιοφνται ςε κάκε ζνα τρόπο τονίηουν τονικά φψθ που δεν ςυναντϊνται ςτον 

άλλον [Εικ. 6(γ)]. Πλεσ οι ςυγχορδίεσ του μεςαίου πενταγράμμου περιζχουν τουλάχιςτον 

δφο νότεσ που δεν είναι κοινζσ με τον Τρόπο-63 και μόνο μία από τισ ςυγχορδίεσ του πάνω 

πενταγράμμου (u7) περιζχει δφο ίδιεσ νότεσ.13 

Το ςυγχορδιακό ςτρϊμα ξετυλίγεται μζςα ςε ζναν κανόνα προςαφξθςθσ ι ζνα ρυθμικό 

κανόνα με την προςθήκη παρεςτιγμζνου. Δθλαδι, οι ρυκμικζσ αξίεσ του μεςαίου 

πενταγράμμου είναι μιάμιςθ φορά οι αξίεσ του πάνω πενταγράμμου, προκαλϊντασ τθν 

επικάλυψθ του τζλουσ τθσ πρϊτθσ φράςθσ ςτο μεςαίο πεντάγραμμο με τθν πρϊτθ 

επανάλθψθ τθσ φράςθσ του πάνω πενταγράμμου (Εικ. 7). Κάκε μία φράςθ 

επαναλαμβάνεται χωρίσ ςθμαντικι μεταβολι, διατθρϊντασ τισ ρυκμικζσ αναλογίεσ τθσ. 

Ζτςι, ενϊ αυτι θ ςχζςθ κάνει τα τμιματα να είναι δια-εξαρτϊμενα, ταυτόχρονα 

εξαςφαλίηει και τθ διακριτότθτά τουσ.  

 

 
 

Εικόνα 7: Επαναλήψεισ ςτο ρυθμικό κανόνα του ςυγχορδιακοφ ςτρϊματοσ  

ςτο πρϊτο μακροδομικό τμήμα «Α» (Stephens, 2007) 

 

 Το φκογγικό ςφνολο του «Thème de Dieu» διαφζρει από αυτό των δφο μερϊν του 

ςυγχορδιακοφ ςτρϊματοσ. Οι πρϊτεσ τρεισ φράςεισ του «Thème de Dieu» ταιριάηουν 

περιςςότερο με τισ φράςεισ ςτο πάνω πεντάγραμμο (Τρόποσ-63), ενϊ θ τζταρτθ και θ 

πζμπτθ με τθ φράςθ ςτο μεςαίο πεντάγραμμο (Τρόποσ-44), λόγω τθσ ζμφαςισ τουσ ςτθν 

τονικι και υποτονικι, αντίςτοιχα (Βλ. Εικ. 5). Ραρόλα αυτά, το «Thème de Dieu» 

                                                                 
13

 Οι ςυγχορδίεσ m1, m2, m6, m8, m9, και m11 περιζχουν δφο νότεσ κοινζσ με τον Τρόπο-6
3
· οι ςυγχορδίεσ u6, 

u8, u9, u10, και u11 περιζχουν δφο νότεσ κοινζσ με τον Τρόπο-4
4
 *Εικ. 6(γ)+. 
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διαφοροποιείται διακριτά από τα άλλα δφο μζρθ (ςυγχορδιακι ςτρωμάτωςθ), τόςο ςτο 

φκογγικό υλικό, όςο και ςτισ οκτάβεσ που χρθςιμοποιοφνται.  

Οι ςυγχορδίεσ του ρυκμικοφ κανόνα δεν υπονοοφν κατεφκυνςθ και αποςφρονται 

απότομα. Αυτό γίνεται γιατί ο ςτόχοσ τθσ ςυγχορδιακισ ςτρωμάτωςθσ είναι θ παροχι ενόσ 

ςτατικοφ φόντου για το «Thème de Dieu», αποφεφγοντασ τθν κατευκυντικότθτα που κα 

μποροφςε να ιςχυροποιιςει τθ λφςθ του ςυγχορδιακοφ ςτρϊματοσ, ανταγωνιηόμενο ζτςι 

τθν απόςπαςθ προςοχισ από το «Thème de Dieu». Ακόμα και ςτισ ςυμπτϊςεισ των αρχϊν 

των ρυκμικϊν κφκλων ςτο ςυγχορδιακό ςτρϊμα (μ. 20 ςτο τμιμα «Α»), βλζπουμε μια 

ςταδιακι απόςβεςθ λόγω τθσ ρυκμικισ ςφγκρουςθσ με το «Thème de Dieu». Αυτζσ οι 

ςυγκροφςεισ ςτθν ουςία προςδίδουν ςθμαντικό ρόλο ςτθ διαςτρωμάτωςθ. Με παρόμοιο 

τρόπο, ςτο «Liturgie de cristal» από το Quatuor pour la fin du temps, ο Messiaen 

χρθςιμοποιεί ζνα ρυκμικό ιςοκράτθ ωσ ζνα ανϊμαλο πλαίςιο για μια αρμονικι ακολουκία. 

Δεδομζνθσ τθσ ομοιότθτασ, ίςωσ ο Messiaen να είχε τθν ίδια πρόκεςθ ςτο «Regard du Fils 

sur le Fils», με τθ ςυγχορδιακι διαςτρωμάτωςθ να υπερτονίηει τθν ακαναςία του Χριςτοφ. 

Ανεξάρτθτα πάντωσ, το «Thème de Dieu» είναι διακριτό ςε τονικό φψοσ, ρυκμό και 

δυναμικι, παραμζνοντασ ςτο προςκινιο, ςε ςχζςθ με τθ ςυγχορδιακι διαςτρωμάτωςθ, 

όπου οι επαναλιψεισ ςτρωμάτων παρζχουν ζνα νωχελικό φόντο.  

Θ αντίκετθ κατάςταςθ ςυμβαίνει ςτο τραγοφδι του πουλιϊν, το οποίο είναι 

περιςςότερο ανταγωνιςτικό από το ςυγχορδιακό υπόςτρωμα. Με το μοναδικό του 

χαρακτιρα και τουσ γριγορουσ ρυκμοφσ, ςυναγωνίηεται για τον πρωταγωνιςτικό ρόλο με 

το «Thème de Dieu». Ραρόλο που οι δφο είςοδοι του τραγουδιοφ των πουλιϊν γίνονται 

κατά τθ διάρκεια αποκορυφωμζνθσ αρμονικισ κίνθςθσ ςτο «Thème de Dieu», ο αρμονικόσ 

ρυκμόσ του τελευταίου επιβραδφνεται δραματικά ςτθ ςυνζχεια. Αντίκετα, το τραγοφδι των 

πουλιϊν αυξάνει τθ ροι του, κερδίηοντασ ζδαφοσ, ιδιαίτερα μετά τισ πτϊςεισ ςτο «Thème 

de Dieu». Το τραγοφδι των πουλιϊν διαχωρίηει ξεκάκαρα τον εαυτό του από το υπόλοιπο 

υλικό, παρουςιάηοντασ μοτίβα κατά μικοσ των τριϊν μακροδομικϊν μερϊν του ζργου.  

Ραρόλο που τα δφο τμιματα με το τραγοφδι των πουλιϊν χρθςιμοποιοφν πλιρθ 

χρωματικότθτα, δίνουν ζμφαςθ και ςε μικρότερα τονικά υποςφνολα τα οποία τείνουν ςτο 

να υπερτονίςουν τισ διαφορζσ τουσ από το «Thème de Dieu», ειδικότερα ςτθν αρχι και ςτο 

τζλοσ τουσ (Ρίν. Ι).  

Λόγω τθσ πλιρουσ χρωματικότθτασ των τμθμάτων με το τραγοφδι των πουλιϊν, 

υπάρχουν πολλά κοινά ςθμεία ςτο τονικό υλικό· τα μοτίβα όμωσ που εμπλζκονται, άλλεσ 

φορζσ είναι όμοια και άλλεσ εντελϊσ αντικετικά. Ρλθςιάηοντασ τθν πτϊςθ ςτο «Thème de 

Dieu», όπου ςυμπιζηεται το τονικό υλικό ςτο τραγοφδι των πουλιϊν, τα δφο μουςικά γζνθ 

αρχίηουν να ςυμβαδίηουν περιςςότερο από ό,τι κατά τθν είςοδό τουσ. Το πτωτικό μοτίβο 

του τραγουδιοφ των πουλιϊν εμφανίηεται τρεισ φορζσ (μεταξφ των μζτρων 27 και 33), και 

μοιράηεται τα δφο τελικά τονικά του φψθ *ρε και λα , (2,8)], με τθν τροποποιθμζνθ 

δεςπόηουςα του «Thème de Dieu» [(1,2,5,8)], ϊςτε τα δφο μουςικά γζνθ να καταλιγουν ςε 

κοινοφσ τόνουσ. 
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Πίνακασ I: Το φθογγικό υλικό για το τραγοφδι των πουλιϊν και το «Thème de Dieu»  

(Stephens, 2007) 

 

Το δεφτερο τμιμα του τραγουδιοφ των πουλιϊν, το οποίο μπαίνει ζνα μζτρο νωρίτερα 

ςε ςχζςθ με το «Thème de Dieu», περιζχει όλο το υλικό από το πρϊτο μζχρι το πρϊτο 

πτωτικό μοτίβο (μζτρο 59). Σε αντίκεςθ με το αρχικό τμιμα του τραγουδιοφ των πουλιϊν, 

το δεφτερο γίνεται όλο και περιςςότερο ενεργό, μετά τθν πτϊςθ ςτο «Thème de Dieu» (μ. 

61), όπου τα μουςικά γζνθ μοιράηονται μόλισ ζναν κοινό τόνο. Στο τζλοσ του τμιματοσ, το 

πτωτικό μοτιβικό υλικό του τραγουδιοφ των πουλιϊν υποδθλϊνεται ζξι φορζσ (μ. 64-65), με 

μειωμζνο, όμωσ, αρικμό των κοινϊν φκόγγων με τθν τονικι ςτο «Thème de Dieu»· μόνο θ 

προςτικζμενθ ζκτθ (ρε ) είναι κοινι και ςτα δφο μουςικά γζνθ, ϊςτε τα καταλθκτικά φψθ 

ςτο τραγοφδι των πουλιϊν να μετατρζπονται ςε αρμονικζσ διαφωνίεσ. Αυτι θ αλλαγι ςτθν 

αρμονία και θ αφξθςθ τθσ δραςτθριότθτασ ςτο τραγοφδι των πουλιϊν τονίηει ακόμθ 

περιςςότερο τθν αντίκεςι του με το «Thème de Dieu». Αντίκετα με τισ προθγοφμενεσ 

ειςόδουσ, το τρίτο τμιμα του τραγουδιοφ των πουλιϊν ξεκινά μετά τισ πτϊςεισ του «Thème 

de Dieu», ςυνεχίηοντασ μόνο του το πτωτικό μοτίβο, παρουςιάηοντάσ το 13 φορζσ με 

γριγορεσ διαδοχζσ με ζνα δραματικό crescendo και diminuendo. Κατά μικοσ των δφο 

πρϊτων τμθμάτων, οι είςοδοι του τραγουδιοφ των πουλιϊν ςυναγωνίηονται με το «Thème 

de Dieu» για να κερδίςουν τθν απόςπαςθ τθσ προςοχισ του ακροατι. Αντίκετα, ςτθν τρίτθ 
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είςοδο εμφανίηεται πιο ιρεμα το τραγοφδι των πουλιϊν, με το «Thème de Dieu» να 

οδθγείται ιδθ ςε παφςθ. Εδϊ το τραγοφδι των πουλιϊν δεν ςυναγωνίηεται το «Thème de 

Dieu», αλλά, αντίκετα, τα δφο μουςικά γζνθ αφινουν χϊρο το ζνα για το άλλο. Βζβαια, 

αυτό δε ςθμαίνει ότι ςυμβιβάηονται, αφοφ οι τονικζσ αντικζςεισ παραμζνουν, αλλά κάκε 

μουςικό γζνοσ λφνεται. Αυτι θ αλλαγι ςτθ ςχζςθ μεταξφ του τραγουδιοφ των πουλιϊν και 

του «Thème de Dieu» ςφραγίηει το τζλοσ τθσ διαμάχθσ που δθμιουργικθκε μζςα από τθ 

διαςτρωμάτωςθ τθσ μουςικισ· οι πτϊςεισ είναι πλζον ςαφείσ, αφοφ πλζον απλά 

παρατίκενται. 

Στο «Regard du Fils sur le Fils», το «Thème de Dieu» παρζχει τθ δομικι βάςθ για όλθ τθν 

κίνθςθ, με τθν κατά κφριο λόγο αντικετικι ςυνφπαρξθ άλλων μουςικϊν γενϊν μζςω τθσ 

διαςτρωμάτωςθσ. Το «Thème de Dieu» και το ςυγχορδιακό ςτρϊμα διαμορφϊνουν μια 

ξεχωριςτι ςχζςθ μζςα ςτο ζργο, αφοφ τα δφο μζρθ από το ςυγχορδιακό ςτρϊμα 

παραμζνουν διακριτά τόςο μεταξφ τουσ όςο και από το «Thème de Dieu» και αυτζσ οι τρεισ 

φωνζσ ξεκινοφν κάκε ζνα από τα μακροδομικά τμιματα του ζργου. Στα δφο πρϊτα 

τμιματα, θ υφι αλλάηει από τρεισ φωνζσ ςε δφο, με τθν απουςία των δφο μερϊν του 

ςυγχορδιακοφ ςτρϊματοσ και τθν είςοδο του τραγουδιοφ των πουλιϊν, το οποίο 

ςυναγωνίηεται το «Thème de Dieu». Είναι το τραγοφδι των πουλιϊν που πρωταγωνιςτεί ςτθ 

ςυνζχεια, μετά τισ πτϊςεισ ςτο «Thème de Dieu». Στο τελευταίο τμιμα, θ υφι μειϊνεται 

πάλι, αλλά με μια ςθμαντικι διαφορά: οι πτϊςεισ του «Thème de Dieu» δεν ζρχονται ςε 

αντίκεςθ με τα άλλα ςτρϊματα του ζργου και μόλισ ολοκλθρωκοφν ακολουκοφνται από το 

τραγοφδι των πουλιϊν. Θ απουςία, πλζον, διαςτρωμάτωςθσ υποδθλϊνει το τζλοσ τθσ 

κίνθςθσ, όπου το κάκε μζροσ λφνεται μακριά από το άλλο, παρζχοντασ, όμωσ τελικά, μια 

αίςκθςθ δυαδικότθτασ.  

Εν κατακλείδι, ςτο «Regard de la Vierge» οι παρακζςεισ ενιςχφουν τθ μουςικι 

αντιπαράκεςθ, ενϊ ςτο «Regard du Fils sur le Fils» θ παράκεςθ τθσ μουςικισ επιτρζπει τθν 

κατάλθξθ τθσ κίνθςθσ. 

 

Αυτο-ομοιότητα και πρωτοτυπία 

Στισ προθγοφμενεσ δφο ενότθτεσ παρουςιάςτθκαν τα χαρακτθριςτικά τθσ παράκεςθσ, 

επανάλθψθσ και διαςτρωμάτωςθσ ςτα «Regard IV» και «Regard V» μζςα από τθν 

προοπτικι τθσ μουςικισ ανάλυςθσ. Στθν ενότθτα αυτι, υιοκετείται μια προςζγγιςθ μζςα 

από το χϊρο τθσ επεξεργαςίασ ςιματοσ. 

Α) Μήτρα αυτο-ομοιότητασ 

Τα δομικά χαρακτθριςτικά μζςα ςε ζνα κομμάτι μουςικισ μποροφν να απεικονιςτοφν με τθ 

χριςθ τθσ μιτρασ αυτο-ομοιότθτασ.14 Αυτι είναι μία μιτρα που παριςτάνει το βακμό 

ομοιότθτασ μεταξφ διαφορετικϊν τμθμάτων ενόσ μουςικοφ ζργου. 

Ζςτω ότι ορίηουμε ζνα διάνυςμα που εκπροςωπεί ζνα μουςικό χαρακτθριςτικό τθ χρονικι 

ςτιγμι i. Θ μιτρα αυτο-ομοιότθτασ (self-similarity matrix) M = (mij) ορίηεται ωσ  
                                                                 
14

 Jonathan Foote, Matthew Cooper και Unjung Nam, «Audio Retrieval by Rhythmic Similarity», ςτο: 
Proceedings of the 3rd International Conference on Music Information Retrieval, Paris 2002 (διακζςιμο ςτο 
ςφνδεςμο: http://www.ismir.net/proceedings/, τελευταία πρόςβαςθ: 6 Ιουνίου 2010). 
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(1)  mij = s(vi,vj), 

 

όπου το s υποδθλϊνει ζνα οποιοδιποτε μζτρο ομοιότθτασ. Εξ οριςμοφ θ μιτρα είναι 

ςυμμετρικι ωσ προσ τθ διαγϊνιο. Θ Εικ. 8 παριςτάνει ςχθματικά τον υπολογιςμό μιασ 

μιτρασ αυτο-ομοιότθτασ.  

Συνικωσ, υιοκετείται ζνα μζτρο απόςταςθσ ωσ ζνα μζτρο ομοιότθτασ των διανυςμάτων 

αναπαράςταςθσ. Τα τελευταία μποροφν να ανακτθκοφν από φαςματικζσ παραμζτρουσ, 

γραμμικι πρόβλεψθ, Mel-Frequency Cepstral Coefficient (MFCC)15 ι ψυχοακουςτικζσ 

κεωριςεισ. Ζνα απλό μζτρο είναι θ ευκλείδεια απόςταςθ ςτο χϊρο των παραμζτρων. 

Επιπλζον, ζνα χριςιμο μζτρο είναι το βακμωτό μζγεκοσ του εςωτερικοφ γινομζνου των 

διανυςμάτων. Αυτό κα είναι μεγάλο εάν τα διανφςματα είναι μεγάλα και παρόμοια 

προςανατολιςμζνα. Για να αφαιρεκεί θ εξάρτθςθ από το πλάτοσ (άρα και τθν ενζργεια, 

δεδομζνων των χαρακτθριςτικϊν), το εςωτερικό γινόμενο μπορεί να κανονικοποιθκεί, ϊςτε 

να δίνει το ςυνθμίτονο τθσ γωνίασ των διανυςμάτων των παραμζτρων. Με αυτό τον τρόπο, 

εξαςφαλίηεται ότι παράκυρα με χαμθλι ενζργεια, όπωσ αυτά που αντιςτοιχοφν ςτθ ςιωπι, 

μποροφν επίςθσ να δϊςουν ζνα μεγάλο ςκορ ομοιότθτασ, το οποίο εν γζνει είναι κεμιτό. 

Κατά ςυνζπεια, για τον υπολογιςμό χρθςιμοποιείται θ ςχζςθ  

 

                       <vivj>       

(2)  Sij =  

                       ||vi|| ||vj|| 

      

 
 

Εικόνα 8: Υπολογιςμόσ τησ μήτρασ αυτο-ομοιότητασ 

                                                                 
15

 Οι MFCC είναι μια αναπαράςταςθ του φάςματοσ ιςχφοσ βραχζωσ χρόνου ενόσ ιχου, βαςιςμζνθ ςτο 
γραμμικό μεταςχθματιςμό ςυνθμίτονου του λογαρίκμου του φάςματοσ ιςχφοσ ςε μια μθ γραμμικι 
ςυχνοτικι κλιμάκωςθ MEL, θ οποία προςεγγίηει τθν απόκριςθ του ανκρϊπινου ακουςτικοφ ςυςτιματοσ 
περιςςότερο από μια γραμμικι διαμζριςθ του φάςματοσ που χρθςιμοποιείται ςτο κανονικό cepstrum. Αυτι 
θ ςυχνοτικι αναδίπλωςθ επιτρζπει καλφτερθ αναπαράςταςθ του ιχου, π.χ., ςε εφαρμογζσ ακουςτικισ 
ςυμπίεςθσ. 
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Το περιεχόμενο μιασ μιτρασ αυτο-ομοιότθτασ μπορεί να οπτικοποιθκεί ωσ ζνα τετράγωνο 

χρθςιμοποιϊντασ διαφορετικά χρϊματα για να υποδθλωκεί θ μεταβολι του βακμοφ 

ομοιότθτασ. Με αυτό τον τρόπο, φωτεινζσ απεικονίςεισ αντιςτοιχίηονται ςε υψθλό βακμό 

ομοιότθτασ, ενϊ ςκοτεινζσ αντιςτοιχίηονται ςε απεικονίςεισ ςε χαμθλό βακμό ομοιότθτασ. 

Ρεριοχζσ με υψθλό βακμό αυτο-ομοιότθτασ εμφανίηονται ωσ φωτεινά τετράγωνα ςτθ 

διαγϊνιο. Επαναλαμβανόμενα τμιματα κα είναι ορατά ωσ φωτεινά, εκτόσ διαγωνίου, 

ορκογϊνια. Εάν το ζργο ζχει μεγάλο βακμό επαναλθψιμότθτασ, αυτό κα απεικονιςτεί ωσ 

διαγϊνιεσ λωρίδεσ ι μια μορφι ςκακιζρασ, εκτόσ διαγωνίου ανάλογα με τθν περίοδο 

επανάλθψθσ. Θ διαγϊνιοσ υποδθλϊνει ότι κάκε frame είναι μζγιςτα όμοιο με τον εαυτό 

του. Επιπλζον, κάκε πικανι περιοδικότθτα που εμφανίηεται ςτο φαςματογράφθμα 

(spectrogram) είναι επίςθσ ορατι και ςτθν απεικόνιςθ τθσ μιτρασ ομοιότθτασ. 

 

Β) Καμπφλη πρωτοτυπίασ 

Θ ςυνζλιξθ κατά μικοσ τθσ κφριασ διαγωνίου τθσ μιτρασ ομοιότθτασ χρθςιμοποιϊντασ ζναν 

Gaussian πυρινα (kernel) τφπου ςκακιζρασ (Εικ. 9) παράγει τθν καμπφλθ πρωτοτυπίασ, θ 

οποία καταδεικνφει τα χρονικά ςθμεία με ςθμαντικζσ αλλαγζσ υφισ. Το αποτζλεςμα είναι 

μια μονοδιάςτατθ ςυνάρτθςθ του χρόνου. Ενςτικτωδϊσ, θ ςυςχζτιςθ τονίηει περιοχζσ με 

ιςχυρι αυτο-ομοιότθτα και υποβακμίηει περιοχζσ με ςθμαντικι ετερο-ομοιότθτα (cross-

similarity). Ανίχνευςθ κορυφϊν ςτθν καμπφλθ πρωτοτυπίασ αποκαλφπτει τθ χρονικι κζςθ 

τθσ φπαρξθσ αςυνζχειασ χαρακτθριςτικοφ, με αποτζλεςμα να διευκολφνεται ζτςι θ 

πραγματικι τμθματοποίθςθ του ακουςτικοφ ςιματοσ.  

 
 

Εικόνα 9: Ο Gaussian πυρήνασ (kernel) τφπου ςκακιζρασ 

 

Γ) Εφαρμογή ςτα «Regard IV» και «Regard V» 

Λαμβάνοντασ υπόψθ τα μουςικά χαρακτθριςτικά των «Regard IV» και «Regard V», μαηί με 

τθν ανάλυςθ ομοιότθτασ που προθγικθκε, αναλφκθκαν κατάλλθλα τα ακουςτικά ςιματα 

που αντιςτοιχοφν ςτα «Regard IV» και «Regard V» από το cd Messiaen Edition (Warner 

Classics, Yvonne Loriod, piano). Θ ανάλυςθ ζγινε με τθ χριςθ του Matlab 2009b (The 
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Mathworks, Inc., Natick, USA), και ειδικότερα με το MIRtoolbox I.I 

(http://users.jyu.fi/~lartillo/mirtoolbox/).  

Θ Εικ. 10 απεικονίηει το ακουςτικό ςιμα από το πρϊτο μζροσ του πρϊτου «πακθτικοφ» 

τμιματοσ του «Regard IV» [Εικ. 10(α)], μαηί με τθν αντίςτοιχθ μιτρα ομοιότθτασ *Εικ. 10(β)+. 

Ππωσ είναι φανερό από τθν Εικ. 1(α), αναμζνεται μια αυξθμζνθ ομοιότθτα και 

περιοδικότθτα κατά μικοσ των πζντε πρϊτων μζτρων. Αυτό αντανακλάται ςτα 

αποτελζςματα τθσ ανάλυςθσ ομοιότθτασ τθσ Εικ. 10(β), όπου περιοχζσ με υψθλι ομοιότθτα 

εμφανίηονται ωσ ζντονα κόκκινα τετράγωνα ςτθ διαγϊνιο. Επιπλζον, παρατθρϊντασ τθν 

περιοδικότθτα του ακουςτικοφ ςιματοσ [Εικ. 10(α)], ςε ςυνδυαςμό με τθν παρτιτοφρα του 

ζργου τθσ Εικ. 1(α), παρατθρείται μια ξεκάκαρθ ταφτιςθ με τα χαρακτθριςτικά τθσ μιτρασ 

ομοιότθτασ, κακϊσ τα επαλαμβανόμενα τμιματα εμφανίηονται ωσ ζντονα ορκογϊνια εκτόσ 

τθσ διαγωνίου.  

Θ αυξθμζνθ επαναλθπτικότθτα αποκαλφπτεται ακόμθ περιςςότερο μζςα από τισ 

διαγϊνιεσ λωρίδεσ ι ςκακιζρεσ που εμφανίηονται εκτόσ τθσ κφριασ διαγωνίου ςε χρόνουσ 

επανάλθψθσ, περίπου, 2, 4, 5, 8.3 και 9ϋϋ. Είναι ιδιαίτερα εντυπωςιακό ότι αυτζσ οι λωρίδεσ 

τελειϊνουν περίπου ςτα 12ϋϋ, όπου υπάρχει μια καταλθκτικι ςυγχορδία ςε αυτό το τμιμα 

που χρθςιμοποιεί τισ νότεσ ρε και λα ωσ νζο θχθτικό υλικό, διακόπτοντασ, κατά ςυνζπεια, 

τθν περιοδικότθτα και μειϊνοντασ το βακμό ομοιότθτασ ςτθ διαγϊνιο. Ραρόλα αυτά, οι 

εναπομείναςεσ δφο νότεσ από τθν καταλθκτικι ςυγχορδία (ρε  και φα ) ενιςχφουν τθν 

ομοιότθτα με το φκογγικό υλικό που χρθςιμοποιείται ςυνζχεια ςτο δεφτερο χρόνο από το 

μοτίβο των τεςςάρων ςυγχορδιϊν [Εικ. 1(α)] και, ειδικότερα, περίπου ςτα 7ϋϋ (που 

αντιςτοιχεί ςτο μ. 4 ‒ δεφτεροσ χρόνοσ), όπου εμφανίηονται για τελευταία φορά οι νότεσ 

ρε  και φα  ωσ όγδοα (δφο φορζσ που εξθγοφν τισ δφο παράλλθλεσ τονιςμζνεσ λωρίδεσ)· οι 

άλλεσ δφο εμφανίςεισ ωσ δζκατα ζκτα (μ. 5) προκαλοφν δφο κορυφζσ περίπου γφρω ςτα 9 

και 10ϋϋ. Ραρόμοια ςυμπεριφορά εντοπίηεται και ςε προθγοφμενεσ χρονικζσ ςτιγμζσ που 

αντιςτοιχοφν ςτθν εμφάνιςθ των φκόγγων ρε  και φα  ςτα μ. 1-4.  

 

(α) 
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(β) 

 

 
 

Εικόνα 10: (α) Ακουςτικό ςήμα και  

(β) η μήτρα αυτο-ομοιότητασ, που αντιςτοιχοφν ςτα μζτρα 1-5 από το «Regard IV». 

 

Θ Εικ. 11 απεικονίηει το ςυνολικό ακουςτικό ςιμα από το πρϊτο «πακθτικό» τμιμα του 

«Regard IV» [Εικ. 11(α)] (μ. 1-15), μαηί με τθν αντίςτοιχθ μιτρα ομοιότθτασ [Εικ. 11(β)]. Θ 

παράκεςθ των «πακθτικϊν» υπο-τμθμάτων του πρϊτου «πακθτικοφ» μζρουσ του «Regard 

IV» (μ. 1-15) γίνεται ακόμα πιο ευδιάκριτθ από τθ μιτρα ομοιότθτασ τθσ Εικ. 11(β). Οι 

λωρίδεσ επαναλαμβάνονται κατά μικοσ των παρατικζμενων υπο-τμθμάτων και τα ίδια 

γεγονότα που ςυηθτικθκαν προθγουμζνωσ για τθν Εικ. 10 αναπαράγονται και εδϊ, 

αντίςτοιχα. Το τελευταίο υπο-τμιμα, όπου υπάρχει μια προζκταςθ τθσ ςυγχορδίασ ρε -

ςολ -ντο  προκαλεί μια ζντονθ και απότομθ κορυφι ςτισ χρονικζσ ςτιγμζσ των ~12ϋϋ και 

~26ϋϋ που αντιςτοιχοφν ςτθν ίδια ςυγχορδία, ςε μια διάρκεια, όμωσ, δεκάτων ζκτων. Κατά 

τον ίδιο τρόπο, θ τελευταία ςυγχορδία αυτοφ του τμιματοσ (μζτρα 1-15) ςυςχετίηεται με 

τθν ρε -λα-ρε-φα  των μζτρων 5 και 10, αντίςτοιχα. 
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(α) 

 

(β) 

 
 

Εικόνα 11: (α) Ακουςτικό ςήμα και  

(β) η μήτρα αυτο-ομοιότητασ, που αντιςτοιχοφν ςτα μζτρα 1-15 από το «Regard IV» 

 

Σχετικά με το «ενεργό» τμιμα [Εικ. 2(α)] και Εικ. 12(α), θ μιτρα ομοιότθτασ αλλάηει τα 

χαρακτθριςτικά τθσ, όπωσ απεικονίηεται ςτθν Εικ. 12 (β). Το επαναλθπτικό ςχιμα των 

μζτρων 16 και 17 αντανακλάται ςτισ λωρίδεσ και τθν περιοδικότθτα που εμφανίηεται ςτθ 

μιτρα ομοιότθτασ μεταξφ 1-4ϋϋ. Στθ ςυνζχεια, αυτι θ ςυμπεριφορά διαςπάται και θ δομι 

τφπου αλυςίδασ των μζτρων 20-22 προςπακεί να εγκακιδρφςει ζνα είδοσ περιοδικότθτασ 

(Βλ. 7-13ϋϋ), γεγονόσ που επίςθσ υπονοείται και ςτο καταλθκτικό μζτρο αυτοφ του μζρουσ 

(μζτρο 24, ~15ϋϋ). 

 

 

 

 



Ραράκεςθ, επανάλθψθ και διαςτρωμάτωςθ ςτο ζργο του Messiaen «Regard IV» & «Regard V» *…+ 

 

112 

 

 

(α) 

 

 
 

 

(β) 

 

 
 

Εικόνα 12: (α) Ακουςτικό ςήμα και  

(β) η μήτρα αυτο-ομοιότητασ, που αντιςτοιχοφν ςτα μζτρα 16-24 από το «Regard IV» 

 

Θ Εικ. 13 απεικονίηει τθν καμπφλθ πρωτοτυπίασ τόςο του «πακθτικοφ» τμιματοσ *μ. 1-

15, Εικ. 13(α)], όςο και του «ενεργοφ» τμιματοσ [μ. 16-24, Εικ. 13(β)]. Ππωσ είναι 
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αναμενόμενο, θ περιοδικότθτα λόγω τθσ παράκεςθσ ςτο «πακθτικό» τμιμα αντανακλάται 

ωσ περιοδικότθτα και ςτθν καμπφλθ πρωτοτυπίασ [Εικ. 13(α)]. Θ προζκταςθ τθσ ςυγχορδίασ 

που υπάρχει ςτο τζλοσ αυτοφ του τμιματοσ [Βλ. Εικ. 1(α), μ. 15] παίηει το ρόλο ενόσ «νζου 

ςτοιχείου» ςτθν αναμονι του ακροατι. Με αυτό τον τρόπο, μεγιςτοποιεί τθν πρωτοτυπία 

[Εικ. 13(α), ~40ϋϋ+. Αντίκετα, αυτό το τοπίο τθσ περιοδικότθτασ αλλάηει κάπωσ ςτο «ενεργό» 

τμιμα, όπου θ πρωτοτυπία αρχίηει να αυξάνεται κακϊσ τείνουμε προσ το μζτρο 18 (~4ϋϋ), 

όπου εκεί παίρνει και τθ μζγιςτθ τιμι τθσ. Στθ ςυνζχεια, παραμζνει κάτω του 0.5 με μερικζσ 

μεταβολζσ, μειϊνεται ςε μοτίβα τφπου αλυςίδασ (μ. 20-22) και αυξάνεται ςτο μζτρο 23 και 

τοπικά ςτο μζτρο 24 με μια τάςθ μείωςθσ κατά τθν προςζγγιςθ του τζλουσ. Θ ίδια 

προςζγγιςθ μπορεί να ακολουκθκεί για τα υπόλοιπα τμιματα του ζργου, ακολουκϊντασ τθ 

δομι τθσ Εικ. 3.  

 

(α) 
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(β) 

 
Εικόνα 13: Η καμπφλη πρωτοτυπίασ για το ακουςτικό ςήμα που αντιςτοιχεί  

(α) ςτα μ. 1-15 («παθητικό» τμήμα) και (β) ςτα μ. 16-24 («ενεργό» τμήμα) από το «Regard IV» 

 

Θ ίδια ανάλυςθ εφαρμόηεται και ςτο «Regard V». Ειδικότερα, το τμιμα «Α» (Βλ. Εικ. 5) 

αναλφεται, αφοφ πρϊτα ζχει τμθματοποιθκεί ςτα δφο του μζρθ (μ. 1-12 ςυγχορδιακι 

ςτρωμάτωςθ, μ. 22-33 τραγοφδι των πουλιϊν). Θ Εικ. 14 απεικονίηει το ακουςτικό ςιμα 

[Εικ. 14(α)] μαηί με τθ μιτρα ομοιότθτασ [Εικ. 14(β)] από το ςυγχορδιακό ςτρϊμα. 

Από τθν Εικ. 14(β), φαίνεται μία τάςθ να αποκαλυφκεί μια περιοδικότθτα μεταξφ 7ϋϋ 

(είςοδοσ του «Thème de Dieu») και ~48ϋϋ (τζλοσ του μζτρου 11). Αυτι θ περιοδικότθτα 

παράγεται εξαιτίασ του «Thème de Dieu», το οποίο επανεμφανίηεται ςτο μζςο των μζτρων 

6 και 10 (Βλ. τισ λωρίδεσ που ξεκινοφν ςτα ~24ϋϋ και ~40ϋϋ). Θ ςυμπεριφορά ςκακιζρασ 

φαίνεται περίπου ςτα 70ϋϋ, τα οποία αντιςτοιχοφν ςτα μ. 19-20, κακϊσ ςτο ςθμείο αυτό 

εμφανίηεται μια επανάλθψθ ςτθ ςυγχορδιακι κακετοποίθςθ.  

 

(α) 
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(β) 

 
 

Εικόνα 14: (α) Ακουςτικό ςήμα και (β) η μήτρα αυτο-ομοιότητασ, που αντιςτοιχοφν ςτα μ. 1-21  

(ςυγχορδιακή διαςτρωμάτωςη) από το «Regard V» 

 

Ππωσ φαίνεται ςτθν Εικ. 15(β), το τραγοφδι των πουλιϊν δεν επάγει κάποια 

περιοδικότθτα και παράγει μόνο μια πολφ ςφντομθ τοπικι τάςθ για επανάλθψθ, λόγω τθσ 

ςχθματοποίθςισ τουσ από ςφντομα μοτίβα. Αυτό φαίνεται ωσ μικρά τετράγωνα ςτθ μιτρα 

ομοιότθτασ, ειδικότερα από τα 13ϋϋ μζχρι τα 30ϋϋ (μ. 25-28), όπου θ ενεργθτικότθτα του 

τραγουδιοφ των πουλιϊν επεκτείνεται. Από τα 35ϋϋ μζχρι το τζλοσ (56ϋϋ) αναδεικνφεται μια 

δομι ςκακιζρασ ςτθ μιτρα ομοιότθτασ, πικανϊσ λόγω τθσ επαναλθπτικισ, διαιρεμζνθσ ςε 

μορφι θχοφσ, ςφντομθσ δράςθσ του τραγουδιοφ των πουλιϊν.  
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(α) 

 

 
 

(β) 

 

 
 

Εικόνα 15. (α) Ακουςτικό ςήμα και (β) η μήτρα αυτο-ομοιότητασ, που αντιςτοιχοφν ςτα μ. 22-33 

(τραγοφδι των πουλιϊν) από το «Regard V» 

 

Οι καμπφλεσ πρωτοτυπίασ για τα τμιματα τθσ ςυγχορδιακισ διαςτρωμάτωςθσ και του 

τραγουδιοφ των πουλιϊν απεικονίηονται ςτισ Εικ. 16(α) και 16(β), αντίςτοιχα. Από τισ 

εικόνεσ αυτζσ παρατθρείται ότι και ςτα δφο τμιματα, θ πρωτοτυπία κρατιζται αρκετά ψθλά 

για τθ μεγαλφτερθ διάρκεια των τμθμάτων, δείχνοντασ ότι, παρόλθ τθ διαφορετικότθτα ςτο 
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χαρακτιρα τουσ, και τα δφο διατθροφν τον πρωτότυπο χαρακτιρα τθσ μουςικισ κατά μικοσ 

τθσ υλοποίθςισ τουσ. Αυτό οφείλεται ςτθ διαςτρωμάτωςθ που εφαρμόηει ο Messiaen, 

δθμιουργϊντασ διαφορετικζσ πθγζσ πλθροφορίασ που ενίοτε δρουν με ςυγχρονιςμζνο και 

μθ ςυγχρονιςμζνο τρόπο· αυτό ζχει ωσ αποτζλεςμα τθ διάχυςθ τθσ πλθροφορίασ θ οποία 

κρατά το ενδιαφζρον του ακροατι και διαδίδει τθν πρωτοτυπία. 
 

(α) 

 
 

(β) 

 
 

Εικόνα 16: Η καμπφλη πρωτοτυπίασ για το ακουςτικό ςήμα που αντιςτοιχεί (α) ςτα μ. 1-21  

(ςυγχορδιακή διαςτρωμάτωςη) και (β) ςτα μ. 22-33 (τραγοφδι των πουλιϊν) από το «Regard V» 
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Καταληκτικά ςυμπεράςματα 

Τα «Regard IV» και «Regard V» του Messiaen είναι ξεκάκαρα παραδείγματα του τρόπου 

που ο ίδιοσ χρθςιμοποιεί τθν παράκεςθ, τθν επανάλθψθ και τθ διαςτρωμάτωςθ ςτθ 

μουςικι του. Αυτά τα δομικά χαρακτθριςτικά επιβάλουν διαφορετικζσ ποιότθτεσ ςτθν 

ακουςτικι αντίλθψθ αυτοφ του ζργου για πιάνο, οι οποίεσ εξυπθρετοφν τισ προκζςεισ του, 

τόςο ςε μουςικό όςο και ςε μετα-μουςικό επίπεδο. Θ εναλλαγι μεταξφ «πακθτικϊν» και 

«ενεργϊν» τμθμάτων που χρθςιμοποιοφνται για να δομιςουν τθ μακροδομι του ζργου, 

ενεργοποιεί παράλλθλα και τα μικροδομικά ςτοιχεία που ορίηουν (ζμμεςα ι/και άμεςα) τα 

χαρακτθριςτικά των τμθμάτων αυτϊν. Ο ςυνδυαςμόσ ρυκμικϊν καμβάδων ωσ εςωτερικά 

δίκτυα πάνω ςτα οποία ο Messiaen χτίηει τισ μελωδικζσ του δομζσ διαδίδει ζνα είδοσ 

δόνθςθσ, μερικζσ φορζσ με ζναν επαναλαμβανόμενο τρόπο και άλλεσ με μια τοπικι, 

ςτιγμιαία διζγερςθ. Σε κάκε περίπτωςθ, θ χριςθ τθσ παράκεςθσ, τθσ επανάλθψθσ και τθσ 

διαςτρωμάτωςθσ ακολουκεί ςυγκεκριμζνεσ δομικζσ προκζςεισ, χωρίσ να επιβάλλεται 

δεςποτικά ςτθ ςυνκετικι ςκζψθ.  

Εκτόσ από τθ μουςικι ανάλυςθ του ζργου του Messiaen, θ χριςθ τεχνικϊν 

επεξεργαςίασ ςιματοσ προςφζρουν ζναν άπλετο χϊρο για τθν εξερεφνθςθ τθσ ανάκλαςθσ 

τθσ αναλυτικισ ςυνκετικισ ςκζψθσ ςτο πεδίο τθσ επεξεργαςίασ ςιματοσ. Σε αυτό το 

πλαίςιο, θ ςυγκεκριμζνθ εργαςία ζδειξε τθ ςχζςθ τθσ παράκεςθσ, τθσ επανάλθψθσ και τθσ 

διαςτρωμάτωςθσ με τθ δθμιουργία (αυτο-) ομοιότθτασ και περιοδικότθτασ ςτο ακουςτικό 

ςιμα του ζργου. Ο ςτόχοσ ιταν θ ςυνειδθτοποίθςθ του τρόπου με τον οποίο οι ςυνκετικζσ 

προκζςεισ μεταςχθματίηονται ςε μία γλϊςςα, θ οποία κατά κφριο λόγο είναι κατανοθτι 

από μουςικοφσ και, ταυτόχρονα, κωδικοποιοφνται ςτο ακουςτικό ςιμα που φτάνει ςτον 

ακροατι με ζναν τρόπο που αποκαλφπτει το ςυνολικό τουσ φάςμα. Για τθν επίτευξθ του 

ςτόχου αυτοφ, χρθςιμοποιικθκαν θ μιτρα ομοιότθτασ και θ καμπφλθ πρωτοτυπίασ και 

εφαρμόςτθκαν ςτα «Regard IV» και «Regard V». Αυτι θ προςζγγιςθ επζτρεψε τθν εξζταςθ 

των μικρο-/μακρο-δομικϊν γεγονότων και ςτα δφο ζργα ςε μια χρονικά μεταβαλλόμενθ 

αναπαράςταςθ, ακολουκϊντασ με αυτό τον τρόπο τθ δυναμικι ροι τθσ μουςικισ, 

παράλλθλα με τισ μεταβολζσ τθσ παραμζτρου μοντελοποίθςθσ (π.χ., βακμόσ ομοιότθτασ).  

Θ διττι προςζγγιςθ που ειςιχκθ ςε αυτι τθν εργαςία καταδεικνφει τθν ανάγκθ για 

περιςςότερο αποτελεςματικζσ προςεγγίςεισ τθσ ςυνκετικισ ςκζψθσ και προκζςεων μζςα 

από τθν ανάλυςθ, τόςο τθσ μουςικισ παρτιτοφρασ, όςο και του αντίςτοιχου ακουςτικοφ 

ςιματοσ. Κακϊσ το τελευταίο είναι αυτό που άμεςα φτάνει ςτον ακροατι, ίςωσ αυτι θ 

προτεινόμενθ ςφαιρικι κεϊρθςθ μπορεί να γεφυρϊςει τισ ςυνκετικζσ προκζςεισ, όπωσ 

αυτζσ αντανακλϊνται ςτισ αφθρθμζνεσ μορφζσ τθσ ομοιογζνειασ, αςυνζχειασ, ςυςχζτιςθσ, 

με το πραγματικό μουςικό περιεχόμενο. 
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ΓΙΩΡΓΟΣ ΖΕΡΒΟΣ 

 

Η έννοια τησ ανάπτυξησ ςτο έργο του Olivier Messiaen 

 

 

Ο Messiaen ςτον πρϊτο τόμο τθσ μελζτθσ του Technique de mon langage musical (1944) 

γράφει:  

 

Όλεσ οι ενόργανεσ μορφζσ προζρχονται λίγο πολφ από τα τζςςερα μζρθ τθσ ςονάτασ. Σο 
Allegro με τα δφο κζματα του πρϊτου μζρουσ μιασ ςονάτασ αποτελεί τθ ραχοκοκαλιά του 
είδουσ, αλλά και τθσ μορφισ τθσ ςονάτασ. Ζχοντασ γράψει διάφορα Allegro με δφο κζματα, 
ςφμφωνα με τουσ κλαςςικοφσ κανόνεσ τθσ ςφνκεςθσ, κα διαπιςτϊςουμε ότι ζνα πράγμα 
ζχει γεράςει, και αυτό είναι θ επανζκκεςθ. Θα προςπακιςουμε λοιπόν ακόμθ μια φορά να 
διατθριςουμε το ουςιϊδεσ: την ανάπτυξη. Τπάρχουν όμωσ δφο αναπτφξεισ: θ κφρια 
μετατροπικι ανάπτυξθ και θ καταλθκτικι που βαςίηεται πάνω ςε ζνα pedal τθσ 
δεςπόηουςασ. Μποροφμε να γράψουμε κομμάτια αποτελοφμενα μόνο από αυτιν τθν 
καταλθκτικι ανάπτυξθ. Αυτό προςπάκθςα να επιτφχω ςτο Les enfants de Dieu από το La 
Nativité du Seigneur (1935).1 

 

Όπωσ φαίνεται από το παραπάνω απόςπαςμα, ο Messiaen δεν αμφιςβθτεί μόνο τθ 

ςθμαςία του τμιματοσ τθσ επανζκκεςθσ, αλλά ενίοτε και τον κφριο κορμό τθσ ανάπτυξθσ. 

Εξαλείφοντασ όμωσ ταυτόχρονα το κφριο τμιμα τθσ ανάπτυξθσ και αμφιςβθτϊντασ τθ 

λειτουργία τθσ επανζκκεςθσ, διαταράςςεται ζνα μεγάλο μζροσ τθσ ςυνολικισ μορφισ τθσ 

ςονάτασ, αφοφ ςε τελευταία ανάλυςθ, θ κλαςςικι λειτουργικι ςυνζχεια ζκκεςθ – 

ανάπτυξθ – επανζκκεςθ αποδυναμϊνεται πλιρωσ χωρίσ το τμιμα τθσ επανζκκεςθσ. Σο 

γεγονόσ αυτό, το επιςθμαίνει ο Harry Halbreich ςτο βιβλίο του Olivier Messiaen όταν γράφει 

ότι  

 

ο ςυνκζτθσ φαίνεται να παραγνωρίηει τθν ουςία τθσ μοναδικότθτασ τθσ μορφισ ςονάτασ, 
τθσ οποίασ το κάκε τμιμα δεν ζχει νόθμα παρά μόνο ςτο πλαίςιο τθσ ςυνολικισ μορφισ… 
Μια επανζκκεςθ αυτι κακεαυτι δεν ζχει τίποτε το παλαιωμζνο, αρκεί να μθν είναι πιςτι, 
όπωσ ςυμβαίνει ςτισ περιπτϊςεισ των ακαδθμαϊκϊν ςυνκετϊν. Θ κεφαλαιϊδθσ τθσ 
ςθμαςία, που κορυφϊνεται ςτθ μουςικι του Beethoven, είναι αντικζτωσ να μασ αναδείξει 
τα κζματα ςτο τζλοσ μιασ διαδικαςίασ ψυχολογικισ και μουςικισ βακειά ταραγμζνθσ, τθν 
οποία αντιπροςωπεφει το τμιμα τθσ ανάπτυξθσ.2 

 

Είναι αλικεια ότι από τθν αρχι τθσ καριζρασ του, ο Messiaen διατιρθςε μία απόςταςθ από 

τθν αυςτρο-γερμανικι παράδοςθ και τθ μουςικι από τον Bach ζωσ τον Schönberg, το ζργο 

των οποίων βαςίηονταν ςτθν «κεματικι επεξεργαςία», τθν «αναπτυκτικι παραλλαγι» και 

                                                 
1
 Olivier Messiaen, Technique de mon langage musical, τ. 1, Alphonse Leduc, Paris 1956, ς. 33. 

2
 Harry Halbreich, Olivier Messiaen, Fayard – Sacem, Paris 1980, ς. 189. 
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τθ «μουςικι λογικι».3 Είναι επίςθσ αλικεια ότι οι παρατακτικζσ και ροντοειδείσ μορφζσ 

που κατ’ εξοχιν χρθςιμοποιεί ο γάλλοσ ςυνκζτθσ, ανικουν ςτθ γαλλικι μουςικι παράδοςθ, 

εκτεινόμενεσ από τον Couperin και τον Rameau ζωσ τον Satie και τον Poulenc. Όμωσ, τόςο 

ςτθν περίπτωςθ προφανϊσ των παλαιότερων γάλλων ςυνκετϊν, όςο και ςε αυτιν των 

νεϊτερων των αρχϊν του 20οφ αιϊνα, οι παραγόμενεσ παρατακτικζσ μορφζσ του τφπου του 

rondo, αποτελοφμενεσ από δφο ι περιςςότερα αντιτικζμενα ςτοιχεία, είναι το αποτζλεςμα 

ςχετικά απλϊν από μελωδικο-ρυκμικο-αρμονικι άποψθ κεμάτων, των οποίων οι επιμζρουσ 

ςυνιςτϊςεσ (μελωδία, ρυκμόσ, αρμονία) επικοινωνοφν μεταξφ τουσ μ’ ζναν 

αμφιμονοςιμαντο τρόπο, ζτςι ϊςτε θ μία παράμετροσ δφςκολα να μπορεί να 

ανεξαρτθτοποιθκεί από τθν άλλθ.  

Αντίκετα, ζνα από τα βαςικά ςτοιχεία τθσ μουςικισ του Messiaen είναι θ 

ανεξαρτθτοποίθςθ των μουςικϊν παραμζτρων και ιδιαίτερα τθσ ρυκμικισ ςυνιςτϊςασ, 

γεγονόσ που όχι μόνο φαίνεται μζςα από τθ μουςικι και τα γραπτά του κείμενα, αλλά 

ομολογείται και ςε μία ςυνζντευξθ με τον Antoine Goléa, όπου ο ςυνκζτθσ αναφζρει 

χαρακτθριςτικά: «μία πολφ ςθμαντικι ιδιαιτερότθτα τθσ μουςικισ μου, αλλά και του 

Κουαρτέτου για το τέλος του χρόνου, είναι ότι όπωσ και ςτθν περίπτωςθ του Guillaume de 

Machaut, του οποίου τθ μουςικι τεχνοτροπία τότε δεν γνϊριηα, ο ρυκμόσ αποςυνδζεται 

από τθν αρμονία και τθ μελωδία».4 

Βζβαια, κάποιοσ κα μποροφςε να ιςχυριςτεί ότι το ίδιο ιςχφει και για το ζργο των 

ςυνκετϊν τθσ Δεφτερθσ ΢χολισ τθσ Βιζννθσ. Θ διάςπαςθ, όμωσ, εκεί, τθσ μελωδικο-

ρυκμικο-αρμονικισ ενότθτασ δεν οδθγεί ςτα ίδια αποτελζςματα: Ο Schönberg και οι 

μακθτζσ του (με εξαίρεςθ τον Webern) τόςο κατά τθ διάρκεια τθσ ατονικισ όςο και κατά τθ 

διάρκεια τθσ δωδεκαφκογγικισ τουσ περιόδου (πολφ μάλιςτα περιςςότερο ςε αυτι) 

αναπτφςςουν τα κζματά τουσ ωσ να ιταν τονικά κζματα, χρθςιμοποιϊντασ τθν τεχνικι του 

development variation (αναπτυκτικισ παραλλαγισ), κλθρονομϊντασ τθν από τον Brahms, 

και όχι τθ ςυνδυαςτικι, ςυςςωρευτικι και παρατακτικι (οριηόντια και κάκετα) τεχνικι του 

Messiaen, όπου το αρχικό μουςικό υλικό παραμζνει άκικτο. ΢τθν ανάλυςι του για το 

Κουαρτέτο για το τέλος του χρόνου, ο Anthony Pople ορκότατα αναφζρει:  

 

…Όταν κζματα και μοτίβα ςυνδυάηονται αντιςτικτικά, ςτα ζργα των Brahms και Schönberg, 
το μουςικό υλικό είναι εφπλαςτο και θ κάκε του λεπτομζρεια ρυκμίηεται με τζτοιο τρόπο 
ϊςτε να ταιριάηει ςε διαφορετικά αρμονικά περιβάλλοντα ι ςε ςυγκεκριμζνεσ μουςικζσ 
μορφζσ. Αντίκετα, μζςα από τισ ςυνκετικζσ διαδικαςίεσ του Messiaen, ο οποίοσ ςυνδυάηει 
και ξαναςυνδυάηει το μουςικό υλικό, οι αρχικζσ κεματικζσ ιδζεσ παραμζνουν άκικτεσ και 
εννοιολογικά διαχωριςμζνεσ. Αυτι θ πρακτικι αντιςτοιχεί κατά κάποιο τρόπο ςε ζνα 
μωςαϊκό, ι μία καταςκευι ενόσ υαλογραφιματοσ ενόσ κακεδρικοφ ναοφ.5 

                                                 
3
 Stefan Keym, «“The act of the most intensive contrast”: Olivier Messiaen’ s mosaic form up to its apotheosis 
in Saint François d’Assise», ςτο: Robert Sholl (επιμ.), Messiaen Studies, Cambridge University Press, 2007, ς. 
189. 

4
 Σο παρόν απόςπαςμα εμπεριζχεται ςτο βιβλίο του Anthony Pople, Messiaen, Quatuor pour la fin du temps, 
Cambridge University Press, 1998, ς. 76 και αποτελεί ζνα μικρό μζροσ τθσ ςυηιτθςθσ του ςυνκζτθ με τον 
Antoine Goléa (βλζπε: Antoine Goléa, Rencontres avec Olivier Messiaen, Juillard, Paris 1960). 

5
 Anthony Pople, ό.π., ς. 76. 
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΢υνκετικζσ διαδικαςίεσ που αφοροφν ςτθν εξαςκζνθςθ ι και εξάλειψθ των επί μζρουσ 

δομικϊν ενοτιτων τθσ μορφισ ςονάτασ, οδθγοφν ςε μια «τεμαχιςμζνθ» αντίλθψθ αυτισ 

τθσ μορφισ, δίνοντασ ζτςι τθ δυνατότθτα ςτον ςυνκζτθ να διαχωρίςει πλιρωσ τα τμιματα 

τθσ ζκκεςθσ και τθσ ανάπτυξθσ, γεγονόσ που πραγματοποιείται ςτθν ΢υμφωνία Turangalîla, 

όπου θ ανάπτυξθ αποτελεί ξεχωριςτό μζροσ, και ςυγκεκριμζνα το 8ο, με τον υπότιτλο 

«ανάπτυξθ τθσ αγάπθσ», κι αυτό γιατί βαςίηεται ςτο αρχικό κζμα τθσ αγάπθσ. Όμωσ, ο 

«τεμαχιςμόσ» αυτόσ τθσ μορφισ υπάρχει ιδθ ςτα πρϊιμα ζργα του, όπωσ φαίνεται, 

εξάλλου, και από το παραπάνω κείμενο του ςυνκζτθ: το πζμπτο κομμάτι, «Les enfants de 

Dieu», από τα εννζα που αποτελείται το La Nativité du Seigneur (1935), αποτελείται 

πραγματικά μόνο από τθν καταλθκτικι ανάπτυξθ (βαςιηόμενθ πάνω ςτθ δεςπόηουςα φα , 

τθσ ςι μείηονοσ), ενϊ το «Combat de la mort et de la vie», τζταρτο από τα επτά μζρθ του Les 

corps glorieux (1939) αρχίηει με το κφριο μετατροπικό τμιμα τθσ ανάπτυξθσ και τελειϊνει 

με μία μεγάλθ φράςθ θ οποία ςυνιςτά ταυτόχρονα κατάλθξθ, πρϊτθ ολοκλθρωμζνθ 

ζκκεςθ του αρχικοφ κζματοσ και εγκακίδρυςθ τθσ κφριασ τονικότθτασ. 

Μορφολογικζσ καινοτομίεσ και αποκλίςεισ από τα κλαςςικά πρότυπα 

αντικατοπτρίηονται και ςε άλλεσ περιπτϊςεισ, όπωσ ςτθν 9θ Meditation από το La Nativité 

du Seigneur: μζςα ςε οκτϊ μόνο μζτρα ο Messiaen τοποκετεί διαδοχικά τρία κζματα (το 

πρϊτο αποτελείται από 3, το δεφτερο από 4 και το τρίτο από 1 μόνο μζτρο!) χωρίσ μεταξφ 

τουσ να υπάρχει κανενόσ είδουσ γζφυρα, για να ακολουκιςουν ςτθ ςυνζχεια τρεισ 

διαδοχικζσ αναπτφξεισ (ανάπτυξθ του 1ου και 3ου κζματοσ, 3ου κζματοσ και 2ου κζματοσ), οι 

οποίεσ μζςα από ζνα pedal τθσ δεςπόηουςασ κα οδθγιςουν ςε μια τοκάτα ςτθ μι μείηονα, 

που, όπωσ αναφζρει επιγραμματικά ο Messiaen «θ τοκάτα αυτι είναι το ίδιο το κομμάτι, 

ενϊ όλθ θ προθγθκείςα ανάπτυξθ δεν είναι τίποτε άλλο παρά θ προετοιμαςία».6 

΢θμειωτζον, κα πρζπει να προςκζςουμε, ότι όλθ θ τοκάτα χτίηεται πάνω ςτθ μελωδία του 

δεφτερου μζτρου του πρϊτου κζματοσ. 

Παρά τισ προαναφερκείςεσ καινοτομίεσ, ο Messiaen, βακφσ γνϊςτθσ τθσ 

κλθρονομθμζνθσ μουςικισ παράδοςθσ, αναγνωρίηει το ςθμαντικό ρόλο που επιτελεί το 

τμιμα τθσ ανάπτυξθσ, γράφοντασ για τθν ςυμφωνία Turangalîla (1946-48) ότι: «Μζςα ς’ 

ζνα ζργο που αποτελείται από 10 μζρθ, μερικζσ επί μζρουσ αναπτφξεισ δεν αρκοφν· 

χρειάηεται ζνα ολόκλθρο μζροσ να είναι ανάπτυξθ και αυτό είναι το όγδοο».7 Ενϊ, όμωσ, κα 

περιμζναμε, ςφμφωνα με τα λεγόμενα του ςυνκζτθ, αλλά και τθ ςυνολικι διάρκεια του 

ζργου, θ οποία φκάνει τα 80 λεπτά, μία πραγματικι – ςυνεχι ανάπτυξθ του κζματοσ τθσ 

αγάπθσ, θ όλθ δόμθςθ του μζρουσ αυτοφ διαψεφδει κατά κάποιο τρόπο τισ ακουςτικζσ, 

τουλάχιςτον, προςδοκίεσ μασ. Οι 8 ενότθτεσ ςτισ οποίεσ διαρκρϊνεται το μζροσ αυτό,8 δεν 

ςυνιςτοφν μία ςυνεχι ροι μουςικϊν γεγονότων, όπωσ γίνεται ςε μία περίπτωςθ κλαςςικισ 

ανάπτυξθσ του μουςικοφ υλικοφ, αλλά αποτελοφν ενότθτεσ ςαφϊσ διαχωριςμζνεσ μεταξφ 

                                                 
6
 Olivier Messiaen, ό.π., ς. 35. 

7
 Harry Halbreich, ό.π., ς. 388. 

8
 Βλζπε τθν παρτιτοφρα: Olivier Messiaen, Turangalîla Symphonie, Durand, Paris 1992 (1

θ
 ζκδοςθ: 1953).  
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τουσ, λόγω τθσ αλλαγισ του tempo, τθσ μουςικισ υφισ, αλλά και των χρθςιμοποιοφμενων 

μουςικϊν κεμάτων. Οι ενότθτεσ αυτζσ είναι:  

 

1) Ειςαγωγι. 

2) Πρϊτθ ανάπτυξθ του κζματοσ τθσ αγάπθσ υπό μεταμφιεςμζνθ μορφι και ςε γριγορο 

ρυκμό, Α. 

3) Πρϊτθ επιβεβαίωςθ του μεςαίου τμιματοσ του κζματοσ τθσ αγάπθσ ςε αργό tempo 

(Lento), Β. 

4) Δεφτερθ ανάπτυξθ του κζματοσ τθσ αγάπθσ ςε γριγορο πάλι ρυκμό, Α. 

5) Δεφτερθ εμφάνιςθ του μεςαίου τμιματοσ του κζματοσ τθσ αγάπθσ ςε αργό πάλι tempo, Β. 

6) Σρίτθ ανάπτυξθ του κζματοσ τθσ αγάπθσ, ςε γριγορο ρυκμό, που είναι και θ μεγαλφτερθ 

ςε ζκταςθ, Α. 

7) Σρίτθ και τελευταία μεγαλειϊδθσ εμφάνιςθ του κεντρικοφ τμιματοσ του κζματοσ τθσ 

αγάπθσ ςτθν αρχικι τονικότθτα (φα ), Β. 

8) Coda. 

 

Αυτι θ αςυνζχεια, θ ςυνεχισ δθλαδι διακοπι τθσ ροισ των μουςικϊν γεγονότων και θ, ςε 

τελευταία ανάλυςθ, εμφανιηόμενθ παρατακτικότθτα μεταξφ των ενοτιτων που ςυνιςτοφν 

το μζροσ αυτό του ζργου, κυριαρχεί και ςτθν εςωτερικι διάρκρωςθ των τριϊν αναπτφξεων: 

τα 42 μζτρα από τα οποία αποτελείται θ πρϊτθ ανάπτυξθ χωρίηονται ςε δφο όμοια ςχεδόν 

τμιματα του τφπου (8μ. + 3μ. + 2μ. + 3μ.) και (8μ. + 3μ. + 2μ. + 3μ. + 6μ. + 4μ.), για να 

ακολουκιςει ςτθ ςυνζχεια το κεντρικό τμιμα του κζματοσ τθσ αγάπθσ (5μ.). Με εξαίρεςθ 

τα πρϊτα 8 μζτρα που αποτελοφν τον πυρινα τθσ ανάπτυξθσ (ουςιαςτικά, μζρουσ του 

κζματοσ τθσ αγάπθσ, παραλλαγμζνου  = 160), ςτα υπόλοιπα μζτρα (και μζχρι να αρχίςει θ 

δεφτερθ ενότθτα) θ ροι επιβραδφνεται ςταδιακά: θ μετατροπι τθσ ρυκμικισ ζνδειξθσ από 

2/4 ςε 3/8 ςτα επόμενα 3 μζτρα δίνει τθν αίςκθςθ μιασ ανεπαίςκθτθσ επιβράδυνςθσ, τα 

επόμενα δφο μζτρα ςχθματίηονται από τα δφο μοτίβα (7θ και 9θ προσ τα κάτω) του 

δωδζκατου μζτρου του κζματοσ τθσ αγάπθσ ςε tempo Modéré με μετρονομικι αξία  = 

108, ενϊ τα τελευταία τρία μζτρα του τμιματοσ αποτελοφνται από το thème fleur των 

κλαρινζτων ςε αργό tempo (Lento  = 56). Οι πρϊτεσ 4 υποενότθτεσ (8μ. + 3μ. + 2μ. + 3μ.) 

του δεφτερου τμιματοσ κα χτιςτοφν ςτθν ίδια λογικι με του πρϊτου, ςτα επόμενα 6 μζτρα 

θ ροι και πάλι κα επιταχυνκεί, ενϊ τα 4 τελευταία μζτρα ςυνιςτοφν μία ςυνεχι 

επιβράδυνςθ (Ritenuto, molto Ritenuto) που κα οδθγιςουν ςτο κεντρικό τμιμα του 

κζματοσ τθσ αγάπθσ (Lento  = 100). 

΢υμπεραςματικά, ςτθν πρϊτθ ανάπτυξθ θ ροι διακόπτεται δφο φορζσ, τρία μζτρα μετά 

τον αρικμό  *(μι ) + thème fleur+ και τρία μζτρα μετά τον αρικμό  *μι μείηων + thème 

fleur+. Εάν λθφκοφν υπ’ όψθ και οι ενδείξεισ rall. και rall. molto των τεςςάρων τελευταίων 

μζτρων, που ςυνδζουν το τζλοσ τθσ πρϊτθσ ανάπτυξθσ με το κεντρικό τμιμα του κζματοσ 

τθσ αγάπθσ, που ζπονται των ζξι μζτρων ςε γριγορο tempo  = 107, τότε θ ροι διακόπτεται 

τρεισ φορζσ. Βζβαια, κα πρζπει να ςθμειϊςουμε ότι θ διακοπι τθσ ροισ ςτα τζςςερα 
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τελευταία μζτρα είναι κατά κάποιο τρόπο αναγκαςτικι, αφοφ ζνα γριγορο μζροσ κα πρζπει 

να ςυνδεκεί με το αργό τμιμα του κζματοσ τθσ αγάπθσ.  

Οι υπόλοιπεσ δφο αναπτφξεισ λειτουργοφν με τον ίδιο περίπου τρόπο, αλλά 

παρουςιάηουν και οριςμζνεσ διαφορζσ: 1) Ωσ προσ τθν ζκταςθ: ςτα 42 μζτρα τθσ πρϊτθσ, 

αντιςτοιχοφν 63 μζτρα τθσ δεφτερθσ και 110 μζτρα τθσ τρίτθσ. 2) Ωσ προσ τθν εμφάνιςθ 

νζων ςτοιχείων. 3) Ωσ προσ τθν εξάλειψθ οριςμζνων ςτοιχείων. 

Γενικότερα, θ δεφτερθ διαφζρει από τθν πρϊτθ, ωσ προσ τθν εμφάνιςθ δφο νζων 

ςτοιχείων ςτθν αρχι τθσ ανάπτυξθσ, και ςυγκεκριμζνα ςτουσ αρικμοφσ  και  αντίςτοιχα 

τθσ παρτιτοφρασ, τμιματα τα οποία κα μποροφςαν να χαρακτθριςτοφν ωσ «γριγορο-αργό» 

(6μ. + 7μ.). ΢τθ ςυνζχεια και με μικρζσ αποκλίςεισ, θ δεφτερθ ανάπτυξθ χωρίηεται πάλι ςε 

δφο τμιματα, με δφο διακοπζσ τθσ ροισ μζςω τθσ εμφάνιςθσ των διαςτθμάτων 7θσ και 9θσ 

προσ τα κάτω (αυτι τθ φορά ςε τονικότθτεσ φα και μι  αντίςτοιχα) και του thème fleur, για 

να φκάςουμε για δεφτερθ φορά ςτο κζμα τθσ αγάπθσ (αρικμόσ ), που τϊρα 

καταλαμβάνει περιςςότερα μζτρα (8μ. αντί των 5μ. τθσ πρϊτθσ ανάπτυξθσ).  

Θ βαςικι διαφοροποίθςθ τθσ τρίτθσ ανάπτυξθσ από τισ προθγοφμενεσ δφο 

επικεντρϊνεται ςε τρία κυρίωσ ςθμεία: α) ΢τθν εξάλειψθ του τμιματοσ των δφο μζτρων 7θσ 

και 9θσ προσ τα κάτω, κακϊσ και του τμιματοσ των τριϊν μζτρων του thème fleur, και ςτθν 

αντικατάςταςι τουσ με ζνα επτάμετρο αντίςτοιχο τθσ αρχισ τθσ δεφτερθσ ανάπτυξθσ 

(αρικμόσ ) ςε αργό (ςε ςχζςθ με τθν αρχι τθσ τρίτθσ ανάπτυξθσ) tempo. β) ΢τθν παρουςία 

ςτοιχείων από τθν πρϊτθ και δεφτερθ ανάπτυξθ. γ) ΢τθν εμφάνιςθ ενόσ νζου τμιματοσ 62 

μζτρων (όςθ είναι δθλαδι θ ςυνολικι ζκταςθ τθσ δεφτερθσ ανάπτυξθσ), το οποίο και 

αποτελεί όχι μόνο τθν κακεαυτι ανάπτυξθ τθσ τρίτθσ ανάπτυξθσ, αλλά τθν κφρια ανάπτυξθ 

όλου του 8ου μζρουσ. Κι αυτό, γιατί όχι μόνο δεν υπάρχει καμία διακοπι ςτθ ροι, αλλά 

επιπλζον ςτο τμιμα αυτό ςυνδυάηονται όλα τα προθγοφμενα ςτοιχεία με μία ςυνεχι, 

αυξανόμενθ πυκνότθτα και ζνταςθ, οδθγϊντασ διά μζςου ενόσ pedal τθσ δεςπόηουςασ, ςτο 

τελικό κζμα τθσ αγάπθσ ςτθν τονικότθτα τθσ φα  μείηονοσ.  

Θ αντικατάςταςθ του τμιματοσ των δφο μζτρων τθσ 7θσ και 9θσ προσ τα κάτω, κακϊσ και 

του τμιματοσ των τριϊν μζτρων του thème fleur από το επτάμετρο, ςτον αρικμό  και 

αργότερα ςτον αρικμό  , μπορεί να μθν ςταματάει τθ ροι ςτον ίδιο βακμό με τα 

αντίςτοιχα τμιματα τθσ πρϊτθσ και δεφτερθσ ανάπτυξθσ, παρ’ όλα αυτά όμωσ δθμιουργεί 

μία παρατακτικι διάταξθ, αφοφ ο κφριοσ πυρινασ τθσ πρϊτθσ και δεφτερθσ ανάπτυξθσ *8μ. 

(γριγορο) + 3μ. (μετάβαςθ)+ + *2μ. (αργό) + 3μ. (αργό)+, μετατρζπεται ςτθν τρίτθ ανάπτυξθ 

ςε *(4μ. + 4μ. + 4μ. + 5μ.) γριγορο+ + *7μ. (αργό)+, δθλαδι ζχουμε και πάλι διακοπι τθσ 

ςυνζχειασ μζςω τθσ εναλλαγισ γριγορο-αργό, ζςτω και με ζνα διαφορετικό μουςικό 

περιεχόμενο.  

Θ άποψθ ότι θ διακοπι τθσ ροισ μζςω τθσ παρεμβολισ των αργϊν μερϊν μπορεί να 

οφείλεται ςε προγραμματικοφσ λόγουσ δεν ευςτακεί γιατί:  

α) θ παρεμβολι του μικροφ τμιματοσ των δφο μζτρων (7θσ και 9θσ που ςυνιςτοφν το 

δωδζκατο μζτρο του κζματοσ τθσ αγάπθσ) και των τριϊν μζτρων του thème fleur 

αντίςτοιχα, μπορεί μεν να υποδθλϊνει μια εξωμουςικι πραγματικότθτα (ο δυναμικόσ 

«αναπτυξιακόσ» ζρωτασ ζναντι του αιϊνιου και αμετάβλθτου ζρωτα), όμωσ θ τετραπλι 



ΓΙΩΡΓΟ΢ ΗΕΡΒΟ΢ 
 

 

125 
 

τουσ εμφάνιςθ (δφο φορζσ ςτθν πρϊτθ και άλλεσ δφο φορζσ ςτθ δεφτερθ ανάπτυξθ) είναι 

υπερβολικά μεγάλθ ςτα πλαίςια ενόσ τμιματοσ ανάπτυξθσ.  

β) ςτθν τρίτθ ανάπτυξθ τα τμιματα αυτά δεν αντικακίςτανται από άλλα, με γριγορο 

(αναπτυξιακό) tempo, αλλά από τα δφο προαναφερκζντα, ςχετικά αργοφ tempo 

επτάμετρα, μζςω των οποίων θ ροι και πάλι επιβραδφνεται δφο φορζσ, χωρίσ μάλιςτα το 

μουςικό περιεχόμενο να ζχει το οποιοδιποτε ςυμβολικό-προγραμματικό χαρακτιρα που 

κα μποροφςε να δικαιολογιςει τθ διακοπι τθσ ροισ.  

Σζλοσ, ζνα άλλο ςτοιχείο που αποδυναμϊνει κατά κάποιο τρόπο τον αναπτυξιακό 

χαρακτιρα αυτοφ του μζρουσ είναι θ φπαρξθ των δφο ακραίων τμθμάτων, δθλαδι τθσ 

ειςαγωγισ και τθσ coda, τα οποία ενιςχφουν τθν παρατακτικότθτα τθσ μορφισ. Θ 

παρατακτικότθτα αυτι ενιςχφεται από το γεγονόσ ότι τα tempi είναι αργά:  = 120 ζναντι  

= 160 τθσ αρχισ τθσ ανάπτυξθσ (για τθν ειςαγωγι) και  = 120 ζναντι  = 120 του τζλουσ τθσ 

τρίτθσ ανάπτυξθσ. Δεδομζνου ότι μετά το τζλοσ τθσ τρίτθσ ανάπτυξθσ ακολουκεί το κζμα 

τθσ αγάπθσ και ότι το περιεχόμενο τθσ coda ταυτίηεται ουςιαςτικά με το αντίςτοιχο τθσ 

ειςαγωγισ (με εξαίρεςθ τθ μεγαλφτερθ πυκνότθτα ςτθν υφι), το διαγραφόμενο 

μορφολογικό ςχιμα ςυγκλίνει προσ το πρότυπο: Α (ειςαγωγι) – 1θ ανάπτυξθ – κζμα τθσ 

αγάπθσ – 2θ ανάπτυξθ – κζμα τθσ αγάπθσ – 3θ ανάπτυξθ – κζμα τθσ αγάπθσ – Αϋ (coda).  

Βζβαια, για να είμαςτε ακριβοδίκαιοι, κα πρζπει να τονίςουμε ότι και τα αργά 

ενδιάμεςα ςθμεία λειτουργοφν ςτα πλαίςια μιασ αναπτυξιακισ λογικισ, κι αυτό φαίνεται 

και από τθν ανοδικι πορεία τόςο του δίμετρου (7θσ και 9θσ), όςο και του κζματοσ τθσ 

αγάπθσ, τα οποία ακολουκοφν τθν ανιοφςα μι , μι , φα, μι  και ντο, ρε, φα αντίςτοιχα, 

οδθγϊντασ κατά κάποιο τρόπο μετατροπικά προσ τθ φα , τονικότθτα του κζματοσ τθσ 

αγάπθσ.  

Αντίκετα με το μζροσ αυτό, θ ροι του τμιματοσ τθσ ανάπτυξθσ του 10ου και τελευταίου 

μζρουσ του ζργου, το οποίο υπακοφει ςτα κλαςςικά πρότυπα μιασ δικεματικισ μορφισ 

ςονάτασ, δεν διακόπτεται ςε κανζνα ςθμείο τθσ εξζλιξισ τθσ, κακϊσ δεν περιλαμβάνονται 

ενδιάμεςα άλλα μικρότερα ι μεγαλφτερα αργά τμιματα. Τπό αυτι τθν ζννοια, αν και το 

ςυνολικό μζροσ ακοφγεται πραγματικά ςαν μια μορφι δικεματικισ ςονάτασ, θ διάρκρωςθ 

και θ υφι του αναπτυξιακοφ μζρουσ χαρακτθρίηεται από μία ζντονθ παρατακτικότθτα, 

οριηόντια αλλά και κάκετθ, του αρχικοφ μουςικοφ υλικοφ, το οποίο ουςιαςτικά παραμζνει 

αναλλοίωτο. Σόςο ο πυρινασ του πρϊτου εννιάμετρου που αποτελεί και τον κφριο 

κεματικό πυρινα του πρϊτου κζματοσ, όςο και το τμιμα των πρϊτων 13 μζτρων που 

ςυνιςτοφν το δεφτερο κζμα, παραμζνουν αναλλοίωτα ι ςχεδόν αναλλοίωτα κακ’ όλθ 

ςχεδόν τθ διάρκεια τθσ ανάπτυξθσ, θ οποία εξελίςςεται ςε τρία ςτάδια: 

 

α) Ανάπτυξθ του πρϊτου κζματοσ διαδοχικά ςτισ τονικότθτεσ ςολ, λα , λα (μείηονεσ). 

β) Ανάπτυξθ του δεφτερου κζματοσ ςε φα και λα  (μείηονεσ). 

γ) Ανάπτυξθ του πρϊτου κζματοσ ςε ρε, ςι και ντο (μείηονεσ). 

 

Ζτςι, θ μετρικι δόμθςθ τθσ πρϊτθσ ανάπτυξθσ (α) είναι ςτθ ςολ 9μ. + 9μ., ςτθ λα  9μ. + 3μ., 

και ςτθ λα είναι 20μ., ςτο (β) ςτάδιο (ανάπτυξθ του δεφτερου κζματοσ) είναι 13μ. ςτθ φα 
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και 13μ. ςτθ λα , ενϊ, τζλοσ, ςτο (γ) ςτάδιο ζχουμε ανάπτυξθ και πάλι του πρϊτου κζματοσ 

υπό τθ μορφι 9μ. + 5μ. ςτθ ρε, και 12μ. ςτθ ντο. 

Πζρα όμωσ από τθν πιςτι μεταφορά των αρχικϊν κεμάτων ςε διάφορεσ τονικότθτεσ, θ 

ανάπτυξθ επιτυγχάνεται με τθν πρόςκεςθ (ιδιαίτερα ςτθν περίπτωςθ του πρϊτου κζματοσ) 

νζου ι προχπάρχοντοσ υλικοφ πάνω ςτον πυρινα του αρχικοφ υλικοφ, το οποίο μάλιςτα 

παραμζνει το ίδιο από «τονικι» άποψθ και όταν αλλάηουμε τονικότθτα. Για παράδειγμα, οι 

ςυνοδευτικζσ φιγοφρεσ των ξφλινων πνευςτϊν (fl, ob, cl), τθσ τςελζςτα, του glockenspiel, 

του πιάνου και των εγχόρδων (Vl1,Vl2,Vla) που πλαιςιϊνουν τθν ανάπτυξθ του πρϊτου 

κζματοσ ςτθ ςολ, παραμζνουν ακριβϊσ οι ίδιεσ (βρίςκονται ςτο ίδιο «τονικό φψοσ») όταν 

μεταφερκοφμε ςτισ τονικότθτεσ τθσ λα , και των ςι, ντο ςτα ςτάδια (β) και (γ) αντίςτοιχα 

τθσ ανάπτυξθσ. 

Αντίκετα με τθν ανάπτυξθ του πρϊτου κζματοσ, θ αντίςτοιχθ ανάπτυξθ του δεφτερου 

κατά τθ διάρκεια του δεφτερου ςταδίου (β), αποτελεί μία ςχεδόν πιςτι επανάλθψθ αυτοφ 

του κζματοσ ςτισ τονικότθτεσ φα και λα .  

΢υμπεραςματικά, ακοφγοντασ κανείσ ςυνολικά το τμιμα τθσ ανάπτυξθσ αποκομίηει τθν 

εντφπωςθ ότι πρόκειται περιςςότερο για μια επανεμφάνιςθ των δφο κεμάτων ςε διάφορεσ 

τονικότθτεσ κατά παρατακτικό τρόπο, παρά για μια πραγματικι ανάπτυξθ λειτουργικοφ 

τφπου. Εάν θ παρατακτικότθτα επιτυγχάνεται ςτο 8ο μζροσ τθσ ςυμφωνίασ με τθν 

αντιπαράκεςθ γριγορο-αργό, ςτο τελευταίο μζροσ πραγματοποιείται με τθν πιςτι 

επανεμφάνιςθ των αρχικϊν κεμάτων ςχεδόν αναλλοίωτων ςε μία ςειρά από διαφορετικζσ 

τονικότθτεσ, χωρίσ να αλλάξει το γριγορο tempo. 

Θ γενικι αυτι άποψθ περί τεμαχιςμζνθσ ι παρατακτικοφ τφπου μορφισ ςυμβαδίηει με 

τθν αντίλθψθ που ο Messiaen είχε για τισ ζννοιεσ του ρυκμοφ, τθσ μελωδίασ, τθσ αρμονίασ, 

τθσ ανεξαρτθτοποίθςθσ των μουςικϊν παραμζτρων μζςα ςε ζνα πλαίςιο αμφίβολα τονικό 

(θ οποία πθγάηει από τουσ τρόπουσ περιοριςμζνων μετακζςεων, modes à transpositions 

limitées) και ιδιαίτερα για τθν ζννοια του χρόνου όχι ωσ αφθρθμζνθσ οντότθτασ, αλλά ςε 

ςχζςθ πάντοτε με τθν ζννοια τθσ κρθςκείασ υπό τθν ευρφτερι τθσ ςθμαςία. Ο πρόλογοσ 

του ςυνκζτθ ςτο Couleurs de la Cité Céleste είναι αποκαλυπτικόσ ωσ προσ τθν ζννοια του 

χρόνου: «… Σο ζργο δεν τελειϊνει –ουςιαςτικά ποτζ δεν άρχιςε: γυρίηει γφρω από τον 

εαυτό του ςυνυφαίνοντασ τισ χρονικζσ του δομικζσ ενότθτεσ όπωσ οι ρόδακεσ των 

υαλογραφθμάτων των κακεδρικϊν ναϊν με τα πφρινα και αόρατα χρϊματά τουσ».9 Αυτι θ 

«πετρωμζνθ», ακίνθτθ πλευρά του χρόνου, αντιβαίνει προσ κάκε κατάςταςθ γραμμικισ και 

δυναμικισ εξζλιξθσ –λειτουργικοφ τφπου– των μουςικϊν γεγονότων, ευνοϊντασ τθν 

παρατακτικι, μωςαϊκοφ τφπου δόμθςθ και ανοίγοντασ ζτςι το δρόμο προσ τα ζργα τθσ 

δεκαετίασ του ’50 και ’60. Θ μετά το ’50 εξζλιξθ τθσ μουςικισ του Messiaen δεν οφείλεται 

κατά τθν άποψι μασ τόςο ςε αλλαγι κρθςκευτικισ, φιλοςοφικισ, ι αιςκθτικισ του ςτάςθσ 

απζναντι ςτον κόςμο και τθν τζχνθ, αλλά είναι το αποτζλεςμα μιασ φυςιολογικισ πορείασ 

που μπορεί να ανιχνευκεί από τα ζργα τθσ δεκαετίασ του ’30 και ’40 και θ οποία ενιςχφεται 

από το πνεφμα τθσ περιρρζουςασ ατμόςφαιρασ τθσ ςφγχρονθσ μουςικισ των δεκαετιϊν του 

’50 και ’60.  

                                                 
9
 Βλζπε τον πρόλογο ςτθν παρτιτοφρα: Olivier Messiaen, Couleurs de la Cité Céleste, Leduc, Paris 1967. 
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Δεκαζξι μόλισ χρόνια από τον κάνατο του ςυνκζτθ, δφςκολα κανείσ κ’ αμφιςβθτιςει τθν 

άποψθ του Claude Samuel ότι «το ζργο του Messiaen, ςε αντιςτοιχία με το ζργο του 

Stravinsky και του Bartόk αναδεικνφεται κλαςςικό, ςθμείο αναφοράσ εκτόσ χρόνου, ςε μια 

εποχι ςφγχυςθσ».1 

 Ο Olivier Messiaen δεν ιταν, ωςτόςο, μόνον ζνασ μεγάλοσ ςυνκζτθσ αλλά κι ζνασ 

ςπουδαίοσ παιδαγωγόσ που, από το 1941 ζωσ το 1978 ςτο Conservatoire National Supérieur 

de Musique, απζκτθςε τζτοια φιμθ, ϊςτε μακθτζσ να ςυρρζουν από παντοφ. Γενιζσ 

ολόκλθρεσ ςυνκετϊν ανά τον κόςμο κεωροφν ότι ζμμεςα ι άμεςα επθρεάςτθκαν από τον 

Messiaen, ενϊ δεν είναι λίγοι αυτοί που παραδζχονται με ευγνωμοςφνθ ότι θ επιρροι του 

ςτθν διαμόρφωςθ τθσ δικισ τουσ προςωπικότθτασ υπιρξε κακοριςτικι ‒μεταξφ αυτϊν, 

ονόματα όπωσ ο Ξενάκθσ, ο Boulez, ο Stockhausen και πολλοί νεϊτεροι, όπωσ ο Gérard 

Grisey, o Tristan Murail, o George Benjamin. 

 Είναι, κατά ςυνζπεια, πολφ ςωςτι θ παρατιρθςθ του μουςικολόγου και 

μουςικοκριτικοφ Harry Halbreich που παρομοιάηει τον Messiaen με τον Schönberg, 

λζγοντασ ότι και ο ζνασ και ο άλλοσ, με διαφορετικό τρόπο, είναι «οι μεγαλφτεροι 

γεννιτορεσ δθμιουργικϊν μουςικϊν ταλζντων που γνϊριςε ο 20όσ αιϊνασ».2 Υπάρχει, 

ωςτόςο, μια διαφορά: Ο Messiaen, ςε αντίκεςθ με τον Schönberg, δεν δίδαξε με βάςθ ζνα 

κακοριςμζνο μουςικό ςφςτθμα ι ιδίωμα, αλλά προςπάκθςε να μεταφζρει ςτουσ μακθτζσ 

του ό,τι ο ίδιοσ κεωροφςε ουςιϊδεσ μζςα από τθν μακραίωνθ εξζλιξθ τθσ μουςικισ. 

 Υπ’ αυτιν τθν ζννοια, θ ματιά του ιταν ταυτόχρονα υποκειμενικι και οικουμενικι 

‒υποκειμενικι ωσ προσ τθν επιλογι των «μοντζλων», αλλά και οικουμενικι λόγω τθσ 

μεγάλθσ ευρφτθτασ των επιλογϊν του. Αυτι θ αντίλθψθ διδαςκαλίασ τθσ ςφνκεςθσ 

αποδείχτθκε ιδιαίτερα ευεργετικι για τθν προςταςία και τθν καλλιζργεια τθσ 

διαφορετικότθτασ των μακθτϊν του και τον αποκλειςμό τθσ αναπαραγωγισ μιμθτϊν 

επιγόνων. Αυτι, ωςτόςο, θ ιδιομορφία του μακιματοσ του Messiaen κάνει πολφ δφςκολθ –

για να μθν πω αδφνατθ‒ τθν ακριβι αντίλθψθ τθσ παιδαγωγικισ ευφυΐασ του, μια και αυτι 

διαχζεται ςε χιλιάδεσ παρατθριςεισ και ςυςχετιςμοφσ που είναι αδφνατον κανείσ να 

περιγράψει.  

 Ρροςωπικά, είχα το προνόμιο να ηιςω ο ίδιοσ επί τζςςερα ζτθ (1968-1972) τθν 

μοναδικι εμπειρία του μακθτι του Messiaen ςτο Conservatoire ςτθν τάξθ τθσ ςφνκεςθσ 

(τρία τετράωρα τθν εβδομάδα, ανελιπϊσ!). 

                   
1
 Claude Samuel, Permanences d’Olivier Messiaen, Actes Sud, Paris 1999, ς. 10. 

2
 Jean Boivin, La classe de Messiaen, Christian Bourgois, Paris 1995, ς. 15. 
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 Με βάςθ τισ ςθμειϊςεισ μου, αλλά κυρίωσ με τθν επίκλθςθ τθσ μνιμθσ μου, κα 

προςπακιςω να προςκζςω το δικό μου κομματάκι ςτο οφτωσ ι άλλωσ ατελζσ puzzle τθσ 

εικόνασ του Messiaen ωσ δαςκάλου. 

 Η παιδαγωγικι ςταδιοδρομία του Messiaen αρχίηει επιςιμωσ με τον διοριςμό του ωσ 

κακθγθτι τθσ αρμονίασ ςτο Conservatoire National Supérieur de Paris (1941), αμζςωσ μετά 

τθν επιςτροφι του από το γερμανικό ςτρατόπεδο ςυγκζντρωςθσ. Η μετζπειτα δεφτερθ 

ςφηυγόσ του και ςπουδαία ερμθνεφτρια των ζργων του για πιάνο Yvonne Loriod περιγράφει 

τον καυμαςμό που προκάλεςε θ άφιξθ του νεαροφ δαςκάλου ςτθν τάξθ.3  

 Ωσ προσ τθν ουςία του μακιματοσ τθσ αρμονίασ, ο Messiaen δεν δίδαξε τθν «ςχολικι» 

αρμονία των ωδείων, αλλά ιςτορία τθσ αρμονίασ, βαςιςμζνοσ, κάκε φορά, ςε ςυγκεκριμζνα 

ζργα απ’ όλθ τθν μουςικι φιλολογία (Monteverdi, Rameau, Bach, Gluck, Mozart, Schumann, 

Franck, Chabrier, Massenet, Fauré, Debussy). 

 Ραράλλθλα με τθν τάξθ τθσ αρμονίασ ςτο Conservatoire, ζδωςε και ιδιωτικά μακιματα 

μουςικισ ανάλυςθσ ςε ομάδα επίλεκτων μακθτϊν, μεταξφ τουσ θ Yvonne Loriod, φυςικά, 

αλλά και ο Pierre Boulez, που ζχει δϊςει αρκετζσ μαρτυρίεσ4 για το περιεχόμενο και τον 

τρόπο διδαςκαλίασ του Messiaen.  

 Η τάξθ τθσ Ανάλυςθσ ςτο Conservatoire ιδρφκθκε το 1947. Ήταν ζνασ διπλωματικόσ 

τρόποσ για να μθν καταλάβει ο Messiaen μία χθρεφουςα τάξθ ςφνκεςθσ, κάτι που αςφαλϊσ 

άξιηε –θ φιμθ του ωσ ςυνκζτθ ιταν ιδθ αξιοηιλευτθ‒ και που το κατεςτθμζνο του 

Conservatoire απευχόταν. Ο Messiaen από τθν αρχι τθν εξζλαβε ωσ μία τάξθ 

«υπερςφνκεςθσ» και ζτςι ακριβϊσ τθν χειρίςτθκε ζωσ το 1966, οπότε κατζλαβε επιςιμωσ 

τθν τάξθ τθσ ςφνκεςθσ που κα τθν αφιςει τον Ιοφνιο του 1978, λόγω ορίου θλικίασ (70 

χρονϊν).  

 Η παιδαγωγικι δραςτθριότθτα του Messiaen ςυχνά επεκτείνεται και πζραν του 

Conservatoire. Θα κλθκεί να διδάξει ςτθν Βουδαπζςτθ (1947), ςτο Tangelwood (1949), ςτο 

Darmstadt (1949-1952-1953-1961) ςτο Sarrebrück (1953), ςτο Buenos Aires (1963). 

 Μια προςεκτικι μελζτθ του περιεχομζνου τθσ διδαςκαλίασ του Messiaen κακ’ όλθ τθν 

κθτεία του ςτο Conservatoire (1941-1978) δείχνει μια καυμαςτι ενότθτα, παρά το 

διαφορετικό (κατά τον τίτλο) περιεχόμενο τθσ κάκε τάξθσ και παρά τθν αναμφιςβιτθτθ 

εξζλιξθ του ίδιου του Messiaen. 

 Αυτό οφείλεται ςε δφο λόγουσ: 

1) Ο Messiaen κεωρεί ότι θ ανάλυςθ είναι θ «μιτθρ τθσ μακιςεωσ» για όλα τα 

αντικείμενα των κεωρθτικϊν ςπουδϊν τθσ μουςικισ και ακόμα περιςςότερο για το μάκθμα 

τθσ ςφνκεςθσ. 

                   
3
 «…και να που ο νζοσ κακθγθτισ κάκεται ςτο πιάνο και βγάηει από τθν τςζπθ του μια μικρι παρτιτοφρα 
τςζπθσ του Ρρελοφδιου ςτο απόγευμα ενόσ φαφνου του Debussy. Μικρά κορίτςια, τθν εποχι εκείνθ, δεν 
είχαμε ποτζ ξαναδεί παρτιτοφρα τςζπθσ. Το 1941, να παίηει κάποιοσ πιάνο από μια τόςο μικρι παρτιτοφρα 
ορχιςτρασ, ιταν αλθκινά πολφ ςπάνιο, και αυτό προκάλεςε ζναν καυμαςμό χωρίσ όρια. Μασ ανζλυςε το 
Ρρελοφδιο ςτο απόγευμα ενόσ φαφνου με τόςθ ευφυΐα…». Boivin, ό.π., ς. 31. 

4
 Συγκεκριμζνα αναφζρεται ςε αναλφςεισ των ζργων Ma mère l’oye του Ravel, Pétrouchka του Stravinsky, 
Μουςικι για ζγχορδα, κρουςτά και τςελζςτα και τα Κουαρτζτα εγχόρδων του Bartók, τθν Λυρικι ςουίτα του 
Berg, το Pierrot Lunaire του Schönberg, τθν Ιεροτελεςτία τθσ Άνοιξθσ του Stravinsky, κακϊσ και το Vingt 
regards sur l’Enfant-Jésus που ζγραφε ο ίδιοσ ο Messiaen τθν εποχι εκείνθ. 



Olivier Messiaen. Ο παιδαγωγόσ 

 

129 

 

2) Η διδαςκαλία του Messiaen ςυνδζεται άρρθκτα με τθν ςυνκετικι του δραςτθριότθτα 

και τθν εξζλιξι τθσ. Στο ςφγγραμμά του Technique de mon langage musical (Editions Leduc, 

1944), ο ςυνκζτθσ είχε ιδθ ξεκάκαρα δϊςει το ςτίγμα των προςωπικϊν του αναηθτιςεων, 

με βαςικι προτεραιότθτα τον ρυκμό και το χρϊμα (ωσ μια διευρυμζνθ ζννοια τθσ 

αρμονίασ).  

Κατά ςυνζπεια, θ επιλογι των κεμάτων και τθσ φλθσ των μακθμάτων, είχε πρωτίςτωσ να 

κάνει με τισ δικζσ του ανθςυχίεσ και ιεραρχιςεισ ωσ ςυνκζτθ. Ραράλλθλα όμωσ, θ 

φιλομάκειά του, θ περιζργειά του, θ οξεία αντίλθψθ ενόσ ςυνεχϊσ εξελιςςόμενου 

μουςικοφ περιβάλλοντοσ, θ άμεςθ ενθμζρωςι του για ό,τι νζο ςυνζβαινε γφρω του, ςε 

ςυνδυαςμό με τθν βακιά εντιμότθτά του, εξιςορροποφςαν καυμαςτά τθν υποκειμενικότθτά 

του. 

Σ’ όλθ λοιπόν τθν πολυετι διάρκεια τθσ παιδαγωγικισ δραςτθριότθτασ του Messiaen, 

διακρίνουμε κάποια ςτακερά κζματα και αντίςτοιχεσ ςτακερζσ επιλογζσ ζργων προσ 

ανάλυςθ: 

Στο κζμα ρυκμόσ ανικει θ αρχαία ελλθνικι, θ ινδικι ρυκμικι, θ ρυκμικι αντίλθψθ του 

γρθγοριανοφ μζλουσ, θ μελζτθ των τονιςμϊν ςτο ζργο του Μοzart, θ κυματοειδισ ρυκμικι 

του Debussy και, κυρίωσ, θ νεωτερικι ρυκμικι δομι τθσ Ιεροτελεςτίασ τθσ Άνοιξθσ του 

Stravinsky, με τα «ρυκμικά πρόςωπα». Οι επιλογζσ αυτζσ ανταποκρίνονται αναμφίβολα 

ςτθν προςωπικι αντίλθψθ του Messiaen για τθν ζννοια ρυκμόσ, αντίλθψθ που ςυνοψίηεται 

ςτθν απόρριψθ του ιςόχρονου ρυκμοφ, ςτθν αγάπθ των άνιςων ρυκμικϊν ςχζςεων, των 

αςφμμετρων αρικμϊν, αλλά και των ελεφκερων ρυκμϊν τθσ φφςθσ, του ανζμου, τθσ 

βροχισ, και των κελαϊδιςμάτων των πουλιϊν. 

Η άποψι του για το χρϊμα είναι ακόμα πιο υποκειμενικι: «Πταν ακοφω ι όταν διαβάηω 

μια παρτιτοφρα ακοφγοντάσ τθν εςωτερικά, νοθτικά βλζπω αντίςτοιχα χρϊματα που 

ςτριφογυρνοφν, μετακινοφνται και ανακατεφονται μεταξφ τουσ».5 Με τθν λζξθ βζβαια 

χρϊμα, ο Messiaen δεν εννοεί μόνο το θχόχρωμα των οργάνων, αλλά και τθν διαφορετικι 

αίςκθςθ τθσ κάκε ςυνιχθςθσ, τθσ κάκε ςυγχορδίασ, του κάκε ςυνδυαςμοφ ιχων και των 

αρμονικϊν τουσ. Οι ςυνκζτεσ που επιλζγονται για να φωτίςουν αυτό το ηιτθμα –εκτόσ των 

προαναφερκζντων‒ είναι o Chopin, o Wagner, o Musorgsky, o Ravel, o Bartόk, o Albeniz, 

αλλά και ο Webern και ο Berg.  

Πςον αφορά τθ μελωδία, που παίηει ςθμαντικό ρόλο ςτο ζργο του, θ κεματικι του 

ςτθριηόταν κυρίωσ ςτο γρθγοριανό μζλοσ αλλά και ςτθν κεωρία του για τουσ «τρόπουσ» και 

ιδιαίτερα τουσ «τρόπουσ περιοριςμζνων μεταφορϊν».  

Από τισ αρχζσ τθσ δεκαετίασ του ’50 και μετά, θ φφςθ και τα τραγοφδια των πουλιϊν, 

ιδιαίτερα, αποκτοφν όλο και μεγαλφτερθ ςθμαςία ςτο ζργο του Messiaen και δεν κ’ 

αργιςουν ν’ αποτελζςουν μια ςτακερι επίςθσ αναφορά ςτθν διδαςκαλία του.  

Μια άλλθ ςτακερι αναφορά του Messiaen ιταν επίςθσ θ όπερα. Στο πλαίςιο αυτό, 

δίδαςκε πολλά ζργα· μεγάλεσ του αδυναμίεσ ο Δον Ζουάν του Mozart, θ Τετραλογία του 

Wagner, ο Πελλζασ και Μελιςάνκθ του Debussy και ο Wozzeck του Alban Berg. 

                   
5
 Anik Lesure και Claude Samuel, Olivier Messiaen. Le livre du Centenaire, Symétrie, Lyon 2008, ς. 157. 
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Στο ρεπερτόριο του πιάνου, όργανο που τιμά ιδιαίτερα ωσ ςυνκζτθσ και ωσ εκτελεςτισ, 

δεςπόηουςα κζςθ κατζχουν ο Mozart, o Chopin, και o Debussy. Το εκκλθςιαςτικό όργανο, 

το κατ’ εξοχιν εργαλείο του ωσ μόνιμου οργανίςτα ςτθν εκκλθςία τθσ Αγίασ Τριάδοσ, 

μνθμονεφεται ςυχνά ςτθν τάξθ, χρθςιμοποιϊντασ παραδείγματα που προζρχονται κυρίωσ 

από το ίδιο του το ζργο. Συνικωσ απζφευγε ν’ αναλφςει ζργα του, αν δεν υπιρχε μια 

ειλικρινισ πίεςθ από τθν μεριά των ίδιων των μακθτϊν του. Ζτςι, κατά εποχζσ και κατά 

περίςταςθ, ανζλυςε ςτθν τάξθ τα: Vingt regards sur l’Enfant-Jésus, Turangalîla-symphonie, 

Chronochromie, Oiseaux exotiques, Couleurs de la Cité Céleste κ.ά. 

Το πρόβλθμα τϊρα είναι πϊσ μπορεί κανείσ να περιγράψει και ν’ αποδϊςει ςωςτά τον 

τρόπο, τθν μζκοδο, το φφοσ και το ικοσ τθσ διδαςκαλίασ του Messiaen. Το καλφτερο είναι 

ν’ αφιςουμε ν’ ακουςτοφν οι ίδιοι οι μακθτζσ του. Σταχυολογϊ τισ πιo καίριεσ 

επιςθμάνςεισ: 

Ο Αlain Perier γράφει: «Ο Messiaen ανζλυε μια παρτιτοφρα απ’ όλεσ τισ δυνατζσ 

απόψεισ ςυγχρόνωσ… Κατάφερνε ν’ αναδεικνφει αυτό που μπορεί να είναι ςιμερα 

ενδιαφζρον…».6 

Ο Michel Decoust κυμάται επίςθσ πϊσ μεταπθδοφςαν από τον Mozart ςτον Chopin, κι 

από κει ςτθν θλεκτρονικι μουςικι. 

Ο Pierre Boulez, ς’ ζνα πρόςφατο άρκρο ςτον Nouvel Observateur, γράφει: «(όταν) 

δίδαςκε ανάλυςθ, ιταν απολφτωσ ελεφκεροσ, περνοφςε από τθν Αναγζννθςθ ςτθν ελλθνικι 

μουςικι, από τον Πελλζα ςτον Mozart, από τθν ινδικι μουςικι ςτον Fauré».7 

Συμπεραςματικά, αυτό που ιταν ςυναρπαςτικό ςτθν διδαςκαλία τθσ ανάλυςθσ –κι ζτςι 

το ζηθςα κι εγϊ ο ίδιοσ– ιταν αυτι θ εκπλθκτικι ςυνδυαςτικι ικανότθτα του Messiaen, που 

μζςα από μια αλυςίδα εφςτοχων ςυνειρμϊν, διζτρεχε όλο το ρεπερτόριο κι όλεσ τισ εποχζσ, 

κζτοντασ το δάχτυλο πάνω ς’ ό,τι ιδιαίτερο και δθμιουργικό εμπεριείχε το αναλυόμενο 

ζργο και, ςυνάμα, όλουσ τουσ δαιδαλϊδεισ δρόμουσ που ακολοφκθςε θ ανκρϊπινθ 

δθμιουργικότθτα για να φκάςει ς’ αυτό. Μια ςκζψθ ςφνκετθ ενόσ ςυνκζτθ προσ ςυνκζτεσ, 

βαςιςμζνθ ςτθν βακιά γνϊςθ, ςτθν καίρια παρατιρθςθ, ςτθν τεράςτια μνιμθ, ςτθν πείρα 

και ςτο ζνςτικτο.  

Θα πρζπει τϊρα να δοφμε μια άλλθ ςθμαντικι ςυνιςτϊςα του μακιματοσ τθσ 

ςφνκεςθσ: τθν ςυνεχι παρακολοφκθςθ και ενθμζρωςθ όςον αφορά ςτθν περιρρζουςα 

μουςικι δραςτθριότθτα. Ο Messiaen είχε ανζκακεν από τθ φφςθ του μιαν αςτείρευτθ 

περιζργεια για ό,τι καινοφργιο ςυνζβαινε γφρω του. Μποροφςε εντελϊσ αυκόρμθτα να 

κουβαλάει ςτθ τάξθ τον τελευταίο δίςκο του Stockhausen ι το τελευταίο βιβλίο του Boulez, 

τζλεια αφορμι για ςυηιτθςθ, ι και διαμάχθ. Γριγορα, μάλιςτα, απζκτθςε τζτοιο κφροσ που 

μποροφςε άνετα να καλεί ςτθν τάξθ κάκε διάςθμο ςυνκζτθ ι και ερμθνευτι, που θ 

μουςικι επικαιρότθτα ζφερνε ςτο Ραρίςι. Ζτςι, οι μακθτζσ του, ξαφνικά, ζπεφταν πάνω 

ςτον Berio, ςτον Boulez, ςτον Stockhausen και παρακολουκοφςαν ζνα ολόκλθρο μάκθμα 

ανάλυςθσ των τελευταίων ζργων τουσ από τουσ ίδιουσ τουσ ςυνκζτεσ. Ο Messiaen κακόταν 

τότε ταπεινά ανάμεςα ςτουσ μακθτζσ του και ςθμείωνε επιμελϊσ. 

                   
6
 Boivin, ό.π., ς. 182-187. 

7
 http://artsetspectacles.nouvelobs.com/p2252/a363481.html. 
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Από τισ δικζσ μου ςθμειϊςεισ, κατά τθν 3θ χρονιά τθσ κθτείασ μου ςτθν τάξθ τθσ 

ςφνκεςθσ –τθσ οποίασ όλθ τθν κεματικι παρακζτω ςτο παράρτθμα που ακολουκεί το 

κείμενο ‒ μεταφζρω μια φράςθ του Messiaen, ςτθν διάρκεια τθσ ανάλυςθσ του Κοντςζρτου 

για πιάνο K. 450 του Mozart: «Για να φτιάξει κανείσ μια μουςικι που μιλάει, πρζπει ι ν’ 

αγαπά ι να πιςτεφει».  

Ροια ιταν όμωσ θ προςωπικι ςχζςθ του Messiaen δαςκάλου με τον μακθτι και το ζργο 

του; Ο Messiaen είχε το χάριςμα, τθν διαίςκθςθ, αν προτιμάτε, να μπορεί να διακρίνει τα 

βαςικά χαρακτθριςτικά και τισ ανάγκεσ του κάκε μακθτι:  

 

Αυτό κα ςασ φανεί εκπλθκτικό, αλλά είμαι λίγο όπωσ ζνασ γιατρόσ, ι ζνασ εξομολόγοσ: όταν 
ζβλεπα να μπαίνουν (ςτθν τάξθ) οι καινοφργιοι μακθτζσ μου, τουσ παρατθροφςα αρκετι 
ϊρα και ζλεγα ςτον εαυτό μου: «Αυτόσ εδϊ ζχει ανάγκθ αυτό το πράγμα, αυτόσ εκεί, το 
άλλο»· Ζτςι θ κεματολογία τθσ χρονιάσ αποφαςιηόταν ανάλογα με τα πρόςωπα που είχα 
μπροςτά μου.8 
 

Η ίδια διαίςκθςθ λειτουργοφςε αλάκθτα και ςτθν διαπροςωπικι ςχζςθ του δαςκάλου 

με τον κάκε μακθτι ξεχωριςτά. Είναι παςίγνωςτθ θ «διάγνωςθ» του Messiaen για τον 

Ξενάκθ, που ςτάκθκε κακοριςτικι για τθν πορεία του ζλλθνα ςυνκζτθ, αποτρζποντάσ τον 

από το να ξεκινιςει μουςικζσ ςπουδζσ και ωκϊντασ τον «να χρθςιμοποιιςει τα μακθματικά 

και τθν αρχιτεκτονικι ςτθν μουςικι του, χωρίσ να τον απαςχολοφν τα μελωδικο-αρμονικο-

αντιςτικτικο-ρυκμικά προβλιματα».9 

Εγϊ ο ίδιοσ ζχω να κυμάμαι καίριεσ ςτιγμζσ, που οι ςυμβουλζσ ι οι παρεμβάςεισ του 

Messiaen κακόριςαν τθν μουςικι μου πορεία, αλλά και τθν ηωι μου, ζωσ ζνα βακμό. 

Καταρχάσ, όταν ζφκαςα ςτο Conservatoire ςτισ αρχζσ του Σεπτζμβρθ του 1968, υπιρχε 

ακόμθ μεγάλθ αναταραχι από τον απόθχο των γεγονότων του Μαΐου. Οι ειςαγωγικζσ 

εξετάςεισ κα κακυςτεροφςαν λίγο. Εν αναμονι, ο Messiaen με δζχτθκε ςτθν τάξθ του, όπωσ 

ζκανε ςυνικωσ με τουσ περιςςότερουσ υποψθφίουσ. Συηιτθςε λίγο μαηί μου, να μάκει 

ποιοσ είμαι και τι κάνω κι άκουςε και τθν θχογράφθςθ ενόσ ςφντομου κομματιοφ μου, (τθν 

Ειςαγωγι από τον Ριςο του Ευριπίδθ, Επίδαυροσ 1968, ςκθνοκεςία Μουηενίδθ) το οποίο 

φάνθκε να τον ενδιαφζρει πολφ. Φςτερα, όπωσ όλοι οι «καινοφργιοι», ενςωματϊκθκα κι 

εγϊ ςτθν τάξθ, παρακολουκϊντασ τισ αναλφςεισ και γράφοντασ τισ διάφορεσ αςκιςεισ που 

μασ πρότεινε (ρυκμικζσ αντιςτίξεισ, εναρμονίςεισ, τθν ζκκεςθ μιασ φοφγκασ, 

ενορχθςτρϊςεισ από μνιμθσ βάςει του «ςπαρτίτο» π.χ. τθσ Θάλαςςασ του Debussy, κ.λπ.). 

Πςο πλθςίαηαν οι εξετάςεισ, τόςο μ’ ζηωναν τα φίδια, γιατί ζβλεπα ο ίδιοσ ‒και δεν 

μπορεί να μθν το ζβλεπε κι αυτόσ‒ πϊσ υςτεροφςα ςε ςχζςθ με τουσ άλλουσ 

ςυνυποψιφιοφσ μου. Οι κζςεισ προσ κάλυψθ ιταν μόνο τρεισ ‒ζβλεπα πωσ δεν είχα καμία 

ελπίδα. Δφο-τρεισ εβδομάδεσ πριν τισ εξετάςεισ, πιγα λίγο νωρίτερα το πρωί ςτο 

Conservatoire, τον περίμενα ςτον διάδρομο και του ανακοίνωςα τθν απόφαςι μου να 

αποςυρκϊ. Με κοίταξε καλά και με ρϊτθςε τον λόγο. Αφοφ με άκουςε προςεχτικά, μου 

είπε: «Ναι, πράγματι, μπορεί να υςτερείτε ςε κάποια πράγματα, αλλά υπερζχετε ςε τόςα 

                   
8
 Lesure και Samuel, ό.π., ς. 219. 

9
 Samuel, ό.π., ς. 303. 
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άλλα!… Τι ςασ φοβίηει ιδιαίτερα;» Η φοφγκα, του είπα. Χαμογζλαςε: «Τι είναι για ςασ θ 

φοφγκα, αν μελετιςετε ςωςτά, ςε μια βδομάδα τθν ζχετε μάκει. Αλικεια, φζρνετζ μου ςτο 

εξισ κάκε φορά μια φοφγκα, πριν το μάκθμα, να τθν βλζπουμε μαηί. Ελάτε μζςα να ςασ 

γράψω ζνα κζμα», είπε και άνοιξε τθν πόρτα. 

Ζτςι ζγινε και κάκε πρωί, νωρίσ-νωρίσ, ζδειχνα ςτον δάςκαλο μια φοφγκα κι αυτόσ 

υπομονετικά μου εξθγοφςε ‒ζμοιαηε μάλιςτα να το διαςκεδάηει‒ ϊςπου μια μζρα, λίγο 

πριν τισ εξετάςεισ μου είπε: «Καλά τα πιγαμε, ζτςι δεν είναι;».  

Διαιςκθτικόσ και γενναιόδωροσ ιταν και όταν κοίταηε τα ζργα των μακθτϊν ςτθν τάξθ. 

Ξεφφλλιηε αργά τισ ςελίδεσ, ςιωπθλόσ, ςυγκεντρωμζνοσ και αδιαπζραςτοσ. Κάποιεσ ςτιγμζσ 

διζκοπτε τθν ςιωπι για μια παρατιρθςθ τεχνικοφ χαρακτιρα. Άλλοτε πάλι ρωτοφςε κάτι 

που ζμοιαηε ακϊο, αλλά κάτι άλλο ζκρυβε: «Αυτό κα θχιςει κάπωσ ζτςι» κι ζπαιηε ςτο 

πιάνο μια αυτόματθ μεταγραφι, prima-vista, του επίμαχου ςθμείου. «Αυτό κζλατε;» 

ρωτοφςε, αλλά δεν νομίηω πωσ περίμενε απάντθςθ. 

Δεχόταν τα πάντα, χωρίσ να κρίνει τθν αιςκθτικι του ζργου. Μια μζρα ζνασ «τολμθρόσ» 

μακθτισ τοφ ζφερε να δει ζνα ζργο για ζγχορδα, καηανάκι του μπάνιου και μιςοςπαςμζνθ 

καρζκλα που κάποιοσ κα χτυποφςε ςτο πάτωμα. Δεν ζδειξε τθν παραμικρι ζκπλθξθ. Το είδε 

με τθν ίδια ςοβαρότθτα που ζβλεπε όλα τ’ άλλα. Κάποια ςτιγμι είπε, δειλά-δειλά: «Μα 

αυτό το φτωχό pizzicato του βιολιοφ κ’ ακουςτεί ανάμεςα ςτο ςπάςιμο τθσ καρζκλασ και το 

καηανάκι;». «Δεν με νοιάηει», είπε επικετικά ο μακθτισ, «θ χειρονομία του βιολιςτι μ’ 

ενδιαφζρει». «Αh bon!» είπε ο δάςκαλοσ. 

Η αλικεια είναι ότι πολλοί ιταν οι μακθτζσ που ζφευγαν από το μάκθμα 

απογοθτευμζνοι, μθν ζχοντασ ακοφςει κάτι το ςαφζσ για το ζργο τουσ. Λίγοι είναι εκείνοι 

που κατάλαβαν ‒μερικοί, μάλιςτα, εκ των υςτζρων‒ πόςο δραςτιρια ιταν αυτι θ 

ψυχοκεραπευτικι μζκοδόσ του. Διειςδυτικό και ςυγκινθτικό είναι το ςχόλιο του 

ςυμμακθτι μου και φίλου, που δυςτυχϊσ ζφυγε νωρίσ, του Gérard Grisey, ο οποίοσ 

διζπρεψε ςτο πλαίςιο τθσ école spectrale:  

 

Πταν ςκζφτομαι τθν διδαςκαλία του Olivier Messiaen, θ πρϊτθ λζξθ που ζρχεται ςτο μυαλό 
μου είναι θ Σιωπι… Μια ανάγνωςθ αργι και προςεκτικι και το πολφ-πολφ κάποια λόγια 
ςιβυλλικά· και γφριηα ςπίτι μου με μοναδικό ςυναίςκθμα τθν δυςάρεςτθ εντφπωςθ ότι 
πζραςα κάποιεσ ϊρεσ μπροςτά ς’ ζναν κακρζφτθ. Η μουςικι μου ιταν αναμφίβολα λίγο 
μακρφτερα κι ζπρεπε ακόμα να ψάξω… Πςο για τθν μουςικι αφφπνιςθ, αυτι ςυνζβαινε 
αλλοφ, ςτθν ανάλυςθ των ζργων του παρελκόντοσ και του 20οφ αιϊνα, ςτθν προςεκτικι 
ακρόαςθ των εξωευρωπαϊκϊν μουςικϊν, και κυρίωσ μζςα ς’ ζναν καυμάςιο ενκουςιαςμό 
και ςε μια άςβεςτθ αγάπθ για τθν μουςικι, που ο Messiaen διφλιηε με τθν καλοςφνθ και τθν 
αφζλεια του Σοφοφ και του Ραιδιοφ.10  

  

Ζνα μεγάλο ατοφ τθσ τάξθσ τθσ ςφνκεςθσ γενικϊσ ςτο Conservatoire ιταν οι ςυναυλίεσ 

(κφκλοσ Action musicale) με ζργα των μακθτϊν, ςτθν salle Berlioz με τθν Συμφωνικι 

Ορχιςτρα του Conservatoire ι με μικρότερα ςχιματα, πράγμα που ανάγκαςε τουσ μακθτζσ 

να «αναλάβουν τισ ευκφνεσ τουσ». Ρολλζσ φορζσ ο Messiaen εξζφραηε κάπωσ κακαρότερα 

                   
10

 Lesure και Samuel, ό.π., ς. 224. 
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τισ κρίςεισ του μετά τθν ακρόαςθ ενόσ ζργου ςτθν ςυναυλία. Ζχω προςωπικζσ εμπειρίεσ επί 

τοφτου. Πταν ςτθν τάξθ ζφερα να δοφμε ζνα ζργο μου επθρεαςμζνο από τα μακθματικά, 

τθν ΢πουδι πάνω ςτισ γεωμετρικζσ προόδουσ για ορχιςτρα εγχόρδων και temple blocks, ο 

Messiaen το ξεφφλλιςε αργά και προςεχτικά, ωσ ςυνικωσ, και κάποια ςτιγμι ςταμάτθςε 

και είπε: «εδϊ, όμωσ, μια εκφραςτικι μελωδία ςε οκτάβεσ, μζςα ς’ ζνα τόςο ατονικό 

περιβάλλον, δεν κα φανεί ξζνθ;». «Το ξζρω», του απάντθςα, «αλλά δεν ζχω άλλο τρόπο να 

ανανεϊςω το ενδιαφζρον. Στο ςθμείο κορφφωςθσ που ζχω φτάςει, ζχω εξαντλιςει όλα τ’ 

άλλα μζςα που διζκετα». «Λζτε;» ψζλλιςε. ΢ϊτθςε πότε είναι θ επόμενθ ςυναυλία τθσ 

Ορχιςτρασ του Conservatoire κι ζμακε ότι ςε τρεισ μζρεσ ζπρεπε ν’ αρχίςουν οι πρόβεσ. 

«Δεν παίρνει ο κακζνασ μια φωτοτυπία τθσ παρτιτοφρασ ν’ αντιγράψει ζνα μζροσ, να 

προλάβουμε τθν ςυναυλία;» είπε. Ζτςι κι ζγινε. 

Μετά το τζλοσ τθσ ςυναυλίασ, πζρα από τα ςυμβατικά μπράβο, που ιταν πάντοτε 

απόρροια τθσ γενναιοδωρίασ του, μου λζει ο δάςκαλοσ: «Κι όςο για το ςθμείο με τισ 

οκτάβεσ είχατε δίκιο». Τίποτ’ άλλο. Αυτό όμωσ και μόνο μου ζμακε πολλά για το δικαίωμα 

ςτθν ςτιλιςτικι υπζρβαςθ, όταν μια εςωτερικι ανάγκθ το επιβάλλει. 

Μιαν άλλθ φορά, μετά τθν εκτζλεςθ ενόσ ζργου μου, του Nocturnes για βιολί και 

κικάρα, ςτθ salle Cortot, μετά τα ςυνικθ «très bien…» μου λζει: «κφριε Κουρουπζ, φοβάςτε 

το forte;». Ζμεινα άφωνοσ. Αυτό δεν μου είχε περάςει ποτζ από το μυαλό. Ζκτοτε, ωςτόςο 

ζμακα να προςζχω πάντα τθν ιςορροπία των δυναμικϊν αντικζςεων ςτα ζργα μου, ακόμθ 

και ςτα πιο… νυχτερινά. 

Συχνά, ζπρεπε να κάνει τον κόπο να μετακινθκεί αρκετά μακριά από το κζντρο του 

Ραριςιοφ, για ν’ ακοφςει ζργο μακθτι του ‒παρότι ο ίδιοσ δεν οδθγοφςε. Ζτςι, το 1973 

ιρκε ςτο Créteil ‒είχα πια αποφοιτιςει από τθν τάξθ‒ για να παρακολουκιςει τθν 

πρεμιζρα του ζργου μου Hermès et Prométhée. Σε κάκε ευκαιρία ςτιριηε, επαινοφςε και 

προωκοφςε τουσ μακθτζσ του. 

Οι παλιοί μακθτζσ του Messiaen ζχουν ςαφι ςυνείδθςθ τθσ ςπουδαιότθτασ του 

μακιματόσ του και αιςκάνονται βακειά κι αιϊνια ευγνωμοςφνθ. Ο Alain Louvier γράφει:  

 

Η οικουμενικότθτα του Olivier Messiaen καυμάςτθκε απ’ όλουσ τουσ μακθτζσ του. Πχι μόνο 
άνοιγε παράκυρα… προσ τον Μεςαίωνα, τθν Αρχαιότθτα, τθν Ινδία, τθν Ιαπωνία, αλλά και 
γιατί ξανατοποκετοφςε τθν μουςικι ςτθν ςυμβολι ενόσ Quadrivium ςτο κζντρο ενόσ 
αςτεριςμοφ των τεχνϊν και των επιςτθμϊν τθσ γνϊςθσ.11 

 

Πςο για μζνα τον ίδιο; Ξζρω ότι χωρίσ τον Messiaen, ςίγουρα δεν κα ιμουν ςιμερα 

αυτόσ που είμαι, αλλά μου είναι δφςκολο να ξεχωρίςω πϊσ και ςε τι βακμό επθρζαςε τθν 

μουςικι μου. Οπωςδιποτε ενςτερνίηομαι κάποιεσ απόψεισ του, για παράδειγμα τθν άποψθ 

ότι ο διαχωριςμόσ τθσ μουςικισ ςε τονικι και ατονικι μουςικι είναι τεχνθτόσ, αφοφ θ μια 

εμπεριζχει τθν άλλθ, ι καλφτερα, θ μια είναι προζκταςθ (ι αντίκετα, ςυρρίκνωςθ) τθσ 

άλλθσ. Υποκζτω, επίςθσ, ότι εμμζςωσ ενεκάρρυνε με τισ διακριτικζσ, πλθν καίριεσ, 

παρατθριςεισ του τθν ανάπτυξθ κάποιων προςωπικϊν, εγγενϊν ςτοιχείων τθσ μουςικισ 

                   
11

 Lesure και Samuel, ό.π., ς. 228. 
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μου: ζναν λυριςμό τροπικοφ χαρακτιρα, με διφοροφμενο ι ςυνεχϊσ μετακινοφμενο τονικό 

κζντρο, μια ρυκμικι αντίλθψθ (ελλθνικισ προζλευςθσ) τθσ αςυμμετρίασ και τθσ 

ρευςτότθτασ, τθν αίςκθςθ τθσ κάκε αρμονίασ ωσ αυτοφςιασ οντότθτασ, τθν αγάπθ μου για 

τουσ λεπτεπίλεπτουσ θχοχρωματικοφσ ςυνδυαςμοφσ, ακόμα και τθν ροπι μου προσ το 

κζατρο. 

Ράνω απ’ όλα όμωσ, το ικοσ, θ ακεραιότθτα, θ ταπεινότθτα και θ γενναιοδωρία του 

ανκρϊπου, είναι για μζνα, τον τόςο διαφορετικό ιδιοςυγκραςιακά και ιδεολογικά απ’ 

αυτόν, το ςπουδαιότερο μάκθμα που προςπακϊ ς’ όλθ μου τθ ηωι να αφομοιϊςω.  

 

 

ΠΑΡΑΡΣΗΜΑ 

 

Σχολικι χρονιά 1970-1971 

 

Ι. Αναλφςεισ ζργων:  

Pierre Boulez: Pli selon pli 

Anton Webern: Συμφωνία op. 21 

Claude Debussy: Images, Ρρελοφδια για πιάνο  

Wolfgang Amadeus Mozart: Συμφωνίεσ αρ. 35 K. 385, αρ. 40 Κ. 550, Κοντςζρτα για πιάνο 

και ορχιςτρα αρ. 9 Κ. 271, αρ. 15 Κ. 450, αρ. 21 Κ. 467, αρ. 22 K. 482 

Luciano Berio: Circles 

Edgard Varèse: Octandre 

Richard Wagner: Σριςτάνοσ και Ιηόλδθ  

Ludwig van Beethoven: Σονάτα για πιάνο αρ. 29 op. 106 

Olivier Messiaen: Chronochromie, Sept haïkaï 

Wolfgang Amadeus Mozart: Don Juan  

György Ligeti: Requiem 

Claude Debussy: Πελλζασ και Μελιςάνκθ (μάκθμα το οποίο κινθματογραφικθκε από 

ςυνεργείο ςτθ τάξθ12)  

Modest Musorgsky: Boris Godunov  

 

ΙΙ. Ακροάςεισ, ςχολιαςμόσ, ςυηιτθςθ: 

α) «Ευρωπαϊκζσ μουςικζσ»  

György Ligeti: Atmosphères, Lontano, Aventures, Nouvelles Aventures 

Ιάννθσ Ξενάκθσ: Άκρατα, Έρμα, Πικοπρακτά, Μιδεια του ΢ενζκα 

Luciano Berio: Sequenza VI, για βιόλα  

André Jolivet: Κοντςζρτο για βιολοντςζλο και ορχιςτρα αρ. 2  

Krzysztof Penderecki: Κοντςζρτο για βιολοντςζλο 

André Caplet: Epiphanie  

Karlheinz Stockhausen: Gruppen 

                   
12

 Samuel, ό.π., ς. 305. 
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Tristan Murail: Altitude 8000 

John Cage: Music for piano, Music for carillon 

 

β) «Εξω-ευρωπαϊκζσ μουςικζσ» 

Η Κινζηικθ μουςικι παράδοςθ: όργανα και τρόποι 

Η Γιαπωνζηικθ μουςικι Gagaku (7οσ αι.) 

Ρουλιά τθσ Ιαπωνίασ (των οποίων ο Messiaen κατζγραψε τα τραγοφδια που 

χρθςιμοποίθςε ςτα Sept haïkaï) 

 

ΙΙΙ. Θεωρθτικά ηθτιματα ‒ Βιβλία 

H ελλθνικι ρυκμικι και ο Adam de la Halle 

Η μουςικι των τροβαδοφρων (μάκθμα βαςιςμζνο ςτο βιβλίο του Jean Beck, La musique 

des Troubadours, Η. Laurens, Paris 1910) 

Georges Charbonnier,  n re ens avec  d ard  arèse s ivis d’ ne é  de de l’Œ vre par 

Harry Halbreich, P. Belfond, Paris 1970  

΢ierre Boulez, Penser la m siq e d’a jo rd’h i, Gonthier, Genève – Paris, 1964  

Ρεριοδικό Musique en Jeu (Ιανουάριοσ 1971), Seuil, Paris 

Abraham Moles, Art et Ordinateur, Casterman, Paris 1971 

 

ΙV. Επιςκζψεισ 

α) Διακεκριμζνοι ςολίςτ παρουςίαςαν ςτθν τάξθ λεπτομερϊσ τα κάτωκι όργανα, 

παίηοντασ χαρακτθριςτικά αποςπάςματα από το κλαςςικό και ςφγχρονο ρεπερτόριο: 

κλαρινζτο, άρπα, βιόλα, θλεκτρικι κικάρα, βιολί, κόρνο, βιολοντςζλο, φλάουτο (4 

τφποι) 

β) Πλοι οι μακθτζσ τθσ τάξθσ, ςυνοδεία του Messiaen, επιςκζφτθκαν το ςτοφντιο του 

ςυγκροτιματοσ «Les Percussionnistes de Paris». Τα μζλθ του ςυγκροτιματοσ 

παρουςίαςαν μια τεράςτια ποικιλία κρουςτϊν οργάνων (2/12/70, 4 μ.μ.) 
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Ο Olivier Messiaen ωσ δάςκαλοσ αρμονίασ και ςτιλιςτικήσ ςφνθεςησ. 

Μια εκπαιδευτική μελζτη των Vingt Leçons d’Harmonie 

 

 

1. Ειςαγωγή ‒ ο Messiaen και το Εθνικό Ωδείο του Παριςιοφ 

Ο Olivier Messiaen (1908-1992) υπιρξε κακθγθτισ ςτο Εκνικό Ωδείο του Παριςιοφ 

(Conservatoire National Supérieur de Musique) για μια περίοδο περίπου ςαράντα ετϊν –

από το 1941 ωσ το 1978.1 ΢το Conservatoire αρχικά δίδαξε Αρμονία (το 1942 ορίςτθκε 

υπεφκυνοσ τθσ τάξθσ αρμονίασ) και Ανάλυςθ (το 1947 ανζλαβε τθν τάξθ ανάλυςθσ) για 

περίπου 25 χρόνια, και μόνο από το 1966 ωσ το 1978 –το ζτοσ ςυνταξιοδότθςισ του λόγω 

ορίου θλικίασ– ανζλαβε τάξεισ ςφνκεςθσ.2 Είναι φανερό ότι το μεγαλφτερο μζροσ τθσ 

διδαςκαλικισ του καριζρασ, και αυτό ςτο οποίο οφείλεται ςε ςθμαντικό βακμό θ μεγάλθ 

φιμθ που απζκτθςε ωσ εξαιρετικόσ δάςκαλοσ και βακφσ γνϊςτθσ τθσ μουςικισ, αφορά τα 

μακιματα τθσ αρμονίασ και τθσ ανάλυςθσ. 

Θ διδαςκαλία του βαςίςτθκε ωσ ζνα βακμό ςτισ γνϊςεισ και ςτθν εμπειρία που είχε 

αποκτιςει ωσ μακθτισ του Ωδείου κατά τθν περίοδο 1919-1930 από τουσ κακθγθτζσ του 

ςτα κεωρθτικά τθσ μουςικισ –Jean Gallon (αρμονία), Georges Caussade (αντίςτιξθ και 

φοφγκα, πρϊτο βραβείο 1926), Maurice Emmanuel (ιςτορία, πρϊτο βραβείο 1928) και Paul 

Dukas (ςφνκεςθ, πρϊτο βραβείο 1929)– αλλά, ςχεδόν από τθν αρχι, διαφοροποιικθκε από 

τουσ ςυναδζλφουσ του τόςο ςτον τρόπο διδαςκαλίασ όςο και ςτο περιεχόμενό τθσ. Είναι 

χαρακτθριςτικζσ οι αφθγιςεισ των παλαιότερων μακθτϊν του για τθν εντφπωςθ που ζκανε 

ςε αυτοφσ το πρϊτο του μάκθμα ςτο Ωδείο,3 ςτο οποίο εκτζλεςε ςτο πιάνο και ανζλυςε ςε 

φφοσ προφορικισ παράδοςθσ και χωρίσ αναφορζσ ςε εγχειρίδια το Πρελοφδιο για το 

απόγευμα ενόσ φαφνου4 του Claude Debussy.  

Ο Messiaen απόκτθςε ςφντομα τθ φιμθ ενόσ επαναςτάτθ και πρωτοπόρου, κυρίωσ 

λόγω του ςυνεχοφσ ενδιαφζροντόσ του για τισ νζεσ εξελίξεισ ςτο χϊρο τθσ ςφνκεςθσ και τθσ 

άμεςθσ ενςωμάτωςισ τουσ ςτθν φλθ του μακιματόσ του. Μάλιςτα, το ςυντθρθτικό κλίμα 

που ςυνάντθςε ςτα πρϊτα χρόνια τθσ παρουςίασ του ςτο Ωδείο ωσ κακθγθτι Αρμονίασ, τον 

ϊκθςε ςτθν διεξαγωγι μακθμάτων εκτόσ Ωδείου ςε ζνα πιο κλειςτό κφκλο προχωρθμζνων 

μακθτϊν του (π.χ. Pierre Boulez, Yvonne Loriod, Karlheinz Stockhausen).5 Σα ιδιαίτερα αυτά 

                                                        
1
 Πριν διοριςτεί ςτο Conservatoire είχε διδάξει –από το 1936– ςτθν École Normale de Musique και ςτθν Schola 
Cantorum (Grove Music online, λιμμα «Messiaen»). 

2
 Από το λιμμα του Paul Griffiths, «Messiaen», ςτο: Grove Music online. 

3
 Jean Boivin, «Messiaen’s Teaching at the Paris Conservatoire: A Humanist’s Legacy», ςτο: Siglind Bruhn 
(επιμ.), Messiaen’s Language of Mystical Love, Garland Publishing, New York 1998, ς. 7. 

4
 Prélude à L’Après-midi d’un Faune, 1891–4 [πάνω ςε ποίθμα του S. Mallarmé+, full score 1895. 

5
 Βλ. Robert Sherlaw Johnson, Messiaen, Omnibus Press, London 2008 (πρϊτθ ζκδοςθ: 1975), ς. 11 και Boivin, 
ό.π., ς. 9. 
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μακιματα ςταμάτθςαν το 1947, όταν ζγινε κακθγθτισ Ανάλυςθσ, Αιςκθτικισ και Ρυκμοφ 

ςτο Ωδείο. Ζκτοτε, τα μακιματά του αποτζλεςαν ςθμαντικό πόλο ζλξθσ για πολλοφσ 

ςυνκζτεσ, εκτελεςτζσ και κεωρθτικοφσ από όλο τον κόςμο και ςυνζβαλλαν ςτθν περαιτζρω 

εδραίωςθ τθσ φιμθσ του και ςτθ διεκνι αναγνϊριςθ του διδαςκαλικοφ του ζργου και του 

ρόλου του ωσ κακοδθγθτι των νεότερων γενεϊν ςυνκετϊν. 

 

2. Η εκπαιδευτική προςζγγιςη – ο Messiaen ωσ δάςκαλοσ αρμονίασ και ανάλυςησ 

΢τισ αρχζσ του 20οφ αιϊνα θ διδαςκαλία τθσ αρμονίασ ςτο Conservatoire του Παριςιοφ είχε 

κατά κάποιο τρόπο τυποποιθκεί και βαςιςτεί πάνω ςε μελζτεσ-εγχειρίδια επιφανϊν 

κακθγθτϊν του Ωδείου. Θ παραδοςιακι αυτι διδαςκαλία (θ οποία είχε επθρεάςει και 

πολλά άλλα ευρωπαϊκά Ωδεία, μεταξφ των οποίων και τα ελλθνικά) είχε όμωσ εμφανι 

μειονεκτιματα, τα οποία κα μποροφςαν να ςυνοψιςτοφν ςτα εξισ:  

– Αποφυγι τθσ μελζτθσ τθσ αρμονίασ ωσ ιςτορικά εξελιςςόμενο φαινόμενο, κακϊσ 

διδάςκονταν μια ιςτορικά απροςδιόριςτθ, «ςτατιςτικι» αρμονία, βαςιςμζνθ ςχεδόν 

αποκλειςτικά ςτο γενικό αρμονικό ιδίωμα του 19ου αιϊνα. 

– Μελζτθ μεμονωμζνων αρμονικϊν φαινομζνων και ελλιπισ εξζταςθ των λεπτομερειϊν 

τθσ μουςικισ υφισ, δθλαδι αποτυχία προςζγγιςθσ του ςυνολικοφ μουςικοφ 

αποτελζςματοσ. 

– Χριςθ διδακτικϊν εγχειριδίων που βαςίηονταν ςτθ ςυςςϊρευςθ κανόνων που ζπρεπε 

να τθρθκοφν κατά τθ λφςθ των κεμάτων με ταυτόχρονθ αγνόθςθ των λόγων ςτουσ οποίουσ 

οφείλονταν οι περιοριςμοί και των εξαιρζςεων που ςυναντϊνται ςτα ζργα των μεγάλων 

ςυνκετϊν.6 

Θ αντίδραςθ βζβαια ςε αυτιν τθν διδακτικι προςζγγιςθ είχε ιδθ εμφανιςτεί πριν από 

τον Messiaen, μεταξφ άλλων και από τουσ δαςκάλουσ του Jean και Noël Gallon.7 

Ολοκλθρϊνοντασ, κα μποροφςε να πει κανείσ, τθν αντίδραςθ ςε αυτό το κατεςτθμζνο, ο 

Messiaen δίδαςκε τθν αρμονία και τθν ανάλυςθ ταυτόχρονα,8 ωσ ζνα ενιαίο, ςυγχωνευμζνο 

αντικείμενο ςπουδϊν, το οποίο κα μποροφςε να ονομαςτεί ςτιλιςτικι ςφνκεςθ.9 Θ 

διδαςκαλία του είχε τα εξισ χαρακτθριςτικά:10  

– Απζφευγε τθ χριςθ διδακτικϊν εγχειριδίων κάκε τφπου και δεν αντλοφςε 

παραδείγματα από τα ακαδθμαϊκά βιβλία των παλαιότερων ι ςυγχρόνων ςυναδζλφων του 

                                                        
6
 Μςωσ το πιο χαρακτθριςτικό παράδειγμα εγχειρίδιου αρμονίασ μζςα ςε αυτό το πλαίςιο είναι θ Σπουδή τησ 
Αρμονίασ (Traité d’harmonie théorique et pratique, Paris 1921) του Théodore Dubois, κακθγθτι του Ωδείου 
και διευκυντι του ςτισ αρχζσ του 20

οφ
 αιϊνα. 

7
 Με τον Jean Gallon παρακολοφκθςε μακιματα ςτο Ωδείο ενϊ με τον αδελφό του Noël ζκανε ιδιαίτερα 
μακιματα (Grove Music online, λιμμα «Messiaen»). 

8
 Μια πικανι επιρροι για το ςυνδυαςμό αρμονίασ και ανάλυςθσ ίςωσ αποτζλεςε και το εγχειρίδιο του 
Vincent d’Indy για τθ ςπουδι τθσ ςφνκεςθσ (Cours de composition musicale, Paris 1903), το οποίο ο Messiaen 
χρθςιμοποίθςε ςτο Ωδείο ωσ μακθτισ (Boivin, ό.π., ς. 18). Σο βιβλίο αυτό αποτζλεςε ςτακμό ςτθ 
εκπαιδευτικι ςφνδεςθ τθσ ςφνκεςθσ με τθ κεωρία και τθν ανάλυςθ, αλλά βαςίηεται ςε ςυγκεκριμζνα 
ςυνκετικά μοντζλα του 19

ου
 αιϊνα, κάτι από το οποίο ο Messiaen διαφοροποιικθκε εξαρχισ. 

9
 Ο όροσ αυτόσ όμωσ δεν χρθςιμοποιείται από τον Messiaen για τθ περιγραφι του μακιματόσ του, το οποίο 
εξακολουκοφςε να αποκαλείται «Αρμονία». 

10
 Βλ. Boivin, ό.π., ς. 6-13 και Pierre Boulez, George Benjamin και Peter Hill, «Messiaen as Teacher», ςτο: Peter 
Hill (επιμ.), The Messiaen Companion, Amadeus Press, Portland 1995, ς. 270-272. 
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ςτο Ωδείο. Αντίκετα, προτιμοφςε να εξάγει τουσ κανόνεσ τθσ τζλειασ εναρμόνιςθσ 

απευκείασ μζςα από τα ζργα των μεγάλων ςυνκετϊν. 

– Ηθτοφςε από τουσ μακθτζσ του να λφςουν αςκιςεισ πάνω ςτο φφοσ ςυγκεκριμζνων 

ςυνκετϊν, των οποίων τα ζργα είχαν ςυηθτθκεί-αναλυκεί ςτθν τάξθ. Οι μακθτζσ 

ενκουςιάηονταν γιατί ςτο μάκθμά του «μιλοφςαν για τθ μουςικι»11 και δεν μακαίνανε 

απλά απαγορευτικοφσ κανόνεσ. 

– ΢τθν ανάλυςθ προςπακοφςε να «ανακαταςκευάςει»12 το κομμάτι που προςζγγιηε, 

αναδεικνφοντασ τουσ ςυςχετιςμοφσ μεταξφ των ςυνκετικϊν ςτοιχείων ςτθ μουςικι 

επιφάνεια και ςτθ δομι. Επίςθσ, εξζταηε ςυχνά ολόκλθρα ζργα (πολλζσ φορζσ μζςα ςε 

διάςτθμα αρκετϊν εβδομάδων) και όχι μόνο μεμονωμζνα αποςπάςματα-παραδείγματα, 

ζτςι ϊςτε οι μακθτζσ να παρακολουκιςουν τθν εξζλιξθ του μουςικοφ υλικοφ μζςα ςτο 

μουςικό χρόνο και τθ δθμιουργία τθσ μορφισ. 

– Σο χρονικό εφροσ των υπό ανάλυςθ ζργων και ςυνκετϊν ιταν τεράςτιο και 

εκτείνονταν από τθν Αναγζννθςθ ζωσ τθν εποχι του (π.χ. Claude Le Jeune, Machaut, 

Couperin, Mozart, Chopin, Wagner, Albeniz, Stravinsky, Bartók, Berg, κ.λπ.), ενϊ με 

ενκουςιαςμό ενςωμάτωνε ςτθ διδαςκαλία του κάκε νζα τεχνικι και ςυνκετικι προςζγγιςθ 

που τραβοφςε τθν προςοχι του (ςε μια εποχι μάλιςτα που οι ςυνάδελφοί του ςτο Ωδείο 

ςταματοφςαν ςτο φφοσ του Fauré). Σον ενδιζφερε πολφ θ ανάδειξθ τθσ εξζλιξθσ τθσ 

αρμονίασ και των ςυνκετικϊν τεχνοτροπιϊν, κακϊσ και του τι κεωροφνταν μοντζρνο και 

πρωτοποριακό ςε κάκε εποχι. ΢υχνά μζςα ςτο μάκθμα –και με τθ βοικεια τθσ εξαιρετικισ 

μνιμθσ του– ζπαιηε ςτο πιάνο παραδείγματα που ζδειχναν τθ ςυγγζνεια μουςικϊν 

ςτοιχείων και διεργαςιϊν ςε ςυνκζτεσ διαφορετικϊν εποχϊν.13 

– Σον ενδιζφερε θ ςφνδεςθ τθσ μουςικισ με εξωμουςικά ςτοιχεία –ποίθςθ, φιλοςοφία, 

αιςκθτικι, ςυμβολιςμόσ, φφςθ, κρθςκεία, κ.λπ.– και περιελάμβανε τα ςτοιχεία αυτά ςτισ 

αναλφςεισ του. ΢υχνά χρθςιμοποιοφςε μεταφορζσ για να μεταδϊςει το βακφτερο νόθμα 

τθσ εξεταηόμενθσ μουςικισ. 

– Επιδίωκε να φζρνει τουσ μακθτζσ ςε άμεςθ επαφι με τον ιχο των ςυγχορδιϊν και να 

ςχολιάηει τουσ ςυνειρμοφσ ι τα χρϊματα που δθμιουργοφςε θ προκφπτουςα αρμονία. Ζτςι 

ζπαιηε ςτο πιάνο οτιδιποτε ανζλυε, εξθγοφςε ι διόρκωνε.14 

– Ζδινε ζμφαςθ όχι μόνο ςτουσ φκόγγουσ και τισ φωνζσ αλλά ςε όλεσ τισ παραμζτρουσ 

τθσ μουςικισ υφισ (δυναμικζσ, άρκρωςθ, θχόχρωμα, ζκφραςθ, tempo, κ.λπ.). Για τισ 

αςκιςεισ που ζδινε, απαιτοφςε ο μακθτισ να ςυνθζςει και όχι να λφςει, να αφουγκραςτεί 

                                                        
11

 Boivin, ό.π., ς. 7. 
12

 «... recomposing the work at hand», όπωσ αναφζρει ο Boivin, ό.π., ς. 7. 
13

 Ο Boivin (ό.π., ς. 12) αναφζρει μερικά χαρακτθριςτικά παραδείγματα: π.χ. τθν ανακάλυψθ τθσ ςυγγζνειασ 
του μελωδικοφ περιγράμματοσ ενόσ κζματοσ του Mozart με ζνα απόςπαςμα από cantus planus, το οποίο 
επίςθσ ςυναντάται και ςτο πρϊτο μζτρο των Images του Debussy, ι τθ ςφνδεςθ μιασ αςτακοφσ αρμονικισ 
διαδοχισ από τον Siegfried του Wagner με το πρϊτο μζροσ τθσ 9

θσ
 ΢υμφωνίασ του Beethoven, όπου μια 

ςυγχορδία εμφανίηεται «ςαν να φωτίηεται από κάτω». 
14

 Αναφζρεται (Boivin, ό.π., ς. 11) ότι ο Messiaen είχε εντυπωςιακι άνεςθ ςτθν εκ πρϊτθσ όψεωσ ανάγνωςθ 
και πολφ καλι πιανιςτικι τεχνικι, κακϊσ και ότι μποροφςε να παίξει ςτο πιάνο απευκείασ οποιαδιποτε 
ορχθςτρικι παρτιτοφρα. Ο Peter Hill («Messiaen as Teacher»…, ό.π., ς. 275) μάλιςτα διθγείται ότι το παίξιμό 
του ιταν πολυεπίπεδο και ότι πολλζσ φορζσ ανζδυε ςτο προςκινιο μια εςωτερικι φωνι ςε μια ομοφωνικι 
πιανιςτικι υφι, τθν οποία κεωροφςε ςθμαντικότερθ από τισ άλλεσ, «χρωματιςτικζσ» (colorizing) φωνζσ.  
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βακιά μζςα του τθν παραγόμενθ μουςικι και όχι απλά να αντιγράψει ι να μιμθκεί τουσ 

ςυνκζτεσ-πρότυπα. 

Μζςω τθσ προςζγγιςθσ αυτισ ο Messiaen επεδίωξε και πζτυχε τθν ομογενοποίθςθ των 

δφο αντικειμζνων, ζτςι ϊςτε το ζνα να ςυμπλθρϊνει το άλλο και ο ςυνδυαςμόσ τουσ να 

αναπτφςςει με τον πλζον αποδοτικό τρόπο τθν δθμιουργικότθτα των μακθτϊν του. 

΢θμαντικό εργαλείο ςτθν προςπάκειά του αυτι υπιρξαν τα 20 Μαθήματα Αρμονίασ. 

 

3. Σα 20 Μαθήματα Αρμονίας 

Σα 20 Μαθήματα Αρμονίασ (Vingt Leçons d’Harmonie) γράφτθκαν15 κυρίωσ το 1939 και 

εκδόκθκαν ανακεωρθμζνα από τισ εκδόςεισ Leduc-Paris το 1944 ςτα γαλλικά και το 1957 με 

πολφγλωςςα (γαλλικά-αγγλικά-γερμανικά) ςυνοδευτικά κείμενα. Σο βιβλίο εξυπθρετοφςε 

τισ ανάγκεσ του μακιματοσ αρμονίασ και ανάλυςθσ ςτο Ωδείο, αλλά δεν ιταν διδακτικό 

εγχειρίδιο με τθ ςτενι ζννοια του όρου, όπωσ κα φανεί παρακάτω. Αντίκετα δε με τθ 

ςυνικθ πρακτικι, κατά τθν οποία εκδίδονταν δφο ξεχωριςτά βιβλία, ζνα για το μακθτι 

(μόνο με τισ αςκιςεισ) και ζνα για το δάςκαλο (με τισ λφςεισ των αςκιςεων), το βιβλίο αυτό 

απευκυνόταν τόςο ςτο δάςκαλο όςο και ςτο μακθτι. 

Ο ςυνκζτθσ γράφει ςτον πρόλογο16 ότι οι αςκιςεισ του βιβλίου αντιςτοιχοφν ςε 

δυςκολία ςτο Concours d’Harmonie του Conservatoire de Paris και απευκφνονται ςε 

προχωρθμζνουσ μακθτζσ. Επίςθσ εξθγεί ότι, προκειμζνου να ενκαρρφνει τουσ μακθτζσ ςτο 

να μελετιςουν τα ζργα των παλαιϊν ι νζων Δαςκάλων και να ανακαλφψουν ς’ αυτά τουσ 

αρμονικοφσ κανόνεσ και τισ ελευκερίεσ που τουσ παρζχονται, οι αςκιςεισ ζχουν γραφεί 

πάνω ςτο φφοσ μερικϊν ςυνκετϊν ςθμαντικϊν για τθν εξζλιξθ τθσ αρμονίασ, από τον 

Monteverdi ωσ τον Ravel. Παράλλθλα, διευκρινίηει ότι οι αςκιςεισ δεν ζχουν καμία ςχζςθ 

με μουςικό «παςτίτςιο»,17 αλλά είναι πρωτότυπεσ τετράφωνεσ ςπουδζσ18 ςε διαφορετικά 

ςτιλ. Όλεσ οι λφςεισ ςυνοδεφονται από ςφμβολα ενάρικμου μπάςου, τα οποία –ςφμφωνα 

με το ςυγγραφζα– αρκοφν για τθν αρμονικι ανάλυςθ ςτισ περιςςότερεσ περιπτϊςεισ. 

Επιπλζον, για κάκε άςκθςθ υπάρχουν ιδιαίτερεσ οδθγίεσ και ςχόλια που βοθκοφν και 

προςανατολίηουν το μακθτι.  

Ο Messiaen επίςθσ αναφζρει ςτον πρόλογο τον τρόπο με τον οποίο πρζπει να εργαςτεί 

ο μακθτισ:  

                                                        
15

 Boivin, ό.π., ς. 9. 
16

 Olivier Messiaen, Vingt Leçons d’Harmonie, Éditions Musicales Alphonse Leduc, Paris 1944. 
17

 Ο όροσ «pasticcio» ι «pastiche» ςτθν οργανικι μουςικι δθλϊνει ζνα ζργο το οποίο ςυναρμολογείται από 
τμιματα παλαιότερων ςυνκζςεων του ίδιου ι άλλων ςυνκετϊν. Π.χ. τα τζςςερα πρϊτα κοντςζρτα του 
Mozart (K. 37, 39-41) αποτελοφνται ςχεδόν αποκλειςτικά από μζρθ ςονατϊν για πλθκτροφόρο ςυγχρόνων 
του Mozart ςυνκετϊν (The New Harvard Dictionary of Music, λιμμα «pasticcio»). 

18
 Οι αςκιςεισ παρουςιάηονται ςτο βιβλίο ωσ τετράφωνα πολυφωνικά ζργα, όπου θ κάκε φωνι είναι 
γραμμζνθ ςε δικό τθσ πεντάγραμμο με διαφορετικό κλειδί. Για τισ τζςςερισ φωνζσ χρθςιμοποιοφνται τα εξισ 
κλειδιά: ντο επί τθσ 1

θσ
 γραμμισ (ςοπράνο), ντο επί τθσ 3

θσ
 γραμμισ (άλτο), ντο επί τθσ 4

θσ
 γραμμισ (τενόροσ) 

και φα επί τθσ 3
θσ

 γραμμισ (μπάςοσ). Αναφζρεται (από προφορικι επικοινωνία του ςυγγραφζα με τον 
Γιϊργο Κουρουπό, μακθτι του Messiaen ςτο Ωδείο του Παριςιοφ) ότι ο Messiaen ζπαιηε απευκείασ ςτο 
πιάνο όχι μόνο τισ δικζσ του λφςεισ, αλλά και των μακθτϊν, οι οποίοι ζπρεπε να παρουςιάηουν τισ λφςεισ 
τουσ με το ίδιο ςφςτθμα πενταγράμμων-κλειδιϊν.
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– Αρχικά, πρζπει να αντιγράψει το δοςμζνο μπάςο ι τθ δοςμζνθ μελωδία –κρφβοντασ 

προςεκτικά τισ υπόλοιπεσ φωνζσ– και κατόπιν να επεξεργαςτεί τθ λφςθ του επιηθτϊντασ 

τθν «φυςικι και αλθκινι» αρμονία που θ ςυγκεκριμζνθ άςκθςθ προχποκζτει, αφοφ 

διαβάςει πρϊτα τισ οδθγίεσ που αναφζρονται ςε αυτι ςτον πρόλογο. 

– ΢τθ ςυνζχεια, πρζπει να δει τθ λφςθ του ςυγγραφζα και να ξαναδουλζψει τθ δικι του, 

αφοφ αντιγράψει πρϊτα επιπλζον τθ μελωδία αν θ δοςμζνθ άςκθςθ ιταν ενάρικμο μπάςο 

ι το ενάρικμο μπάςο αν θ δοςμζνθ άςκθςθ ιταν μελωδία. 

– ΢το τζλοσ, πρζπει να κάνει ςφγκριςθ τθσ δικισ του λφςθσ του με τθν πλιρθ υλοποίθςθ 

τθσ άςκθςθσ από τον Messiaen. 

Αναλυτικότερα, οι 20 αςκιςεισ που περιζχονται ςτθν ζκδοςθ είναι: 

1. Μελωδία ςτο φφοσ του Monteverdi (4 φωνζσ, 59 μζτρα) 

2. Μελωδία ςε φφοσ Passepied του Rameau (4 φωνζσ, 34 μζτρα) 

3. Μπάςο ςτο φφοσ των χορικϊν του J. S. Bach (4 φωνζσ, 24 μζτρα) 

4. Μπάςο ςε φφοσ πρελοφδιου του J. S. Bach (4 φωνζσ, 24 μζτρα) 

5. Μπάςο ςε φφοσ τρίο ςονάτασ για όργανο του J. S. Bach (3 φωνζσ, 52 μζτρα) 

6. Μελωδία ςτο φφοσ του Gluck (4 φωνζσ, 25 μζτρα) 

7. Μπάςο ςε φφοσ κουαρτζτου εγχόρδων (allegro) του Mozart (4 φωνζσ, 55 μζτρα) 

8. Μελωδία ςε φφοσ κουαρτζτου εγχόρδων (adagio) του Mozart (4 φωνζσ, 36 μζτρα) 

9. Μπάςο ςτο φφοσ του Schumann (4 φωνζσ, 54 μζτρα) 

10. Μελωδία ςε φφοσ κανόνα του Сésar Franck (4 φωνζσ, 21 μζτρα) 

11. Μπάςο ςε υβριδικό φφοσ Schumann-Lalo (4 φωνζσ, 56 μζτρα) 

12. Μελωδία ςε υβριδικό φφοσ Chabrier-Massenet (4 φωνζσ, 25 μζτρα) 

13. Μπάςο ςτο φφοσ τθσ Sicilienne του Fauré (4 φωνζσ, 27 μζτρα) 

14. Μελωδία ςε πολφ υβριδικό φφοσ Schumann-Fauré-Albeniz (4 φωνζσ, 64 μζτρα) 

15. Μελωδία ςε υβριδικό φφοσ Franck-Debussy (4 φωνζσ, 35 μζτρα) 

16. Μελωδία ςε υβριδικό φφοσ Massenet-Debussy (4 φωνζσ, 21 μζτρα) 

17. Μελωδία ςε υβριδικό φφοσ Chabrier-Debussy (4 φωνζσ, 32 μζτρα) 

18. Μελωδία ςτο φφοσ του Pelléas et Mélisande του Debussy (4 φωνζσ, 58 μζτρα) 

19. Μελωδία ςτο φφοσ του Ravel (5 φωνζσ, 48 μζτρα) 

20. Μελωδία ςε φφοσ που προςεγγίηει τισ Hindu cantilenas (4 φωνζσ, 74 μζτρα) 

 

Μια πρϊτθ ανάγνωςθ των τίτλων υποδεικνφει τθν προτίμθςθ του ςυγγραφζα ςτουσ 

Γάλλουσ ςυνκζτεσ (ςτο ςυνολικό κατάλογο των αναφερόμενων ςυνκετϊν υπάρχουν οκτϊ 

Γάλλοι, τζςςερισ Αυςτρο-Γερμανοί, ζνασ Λταλόσ και ζνασ Λςπανόσ). Όμωσ, με δεδομζνθ τθν 

παγκοςμιότθτα και διαχρονικότθτα των ςτοιχείων που απαντϊνται ςτθ μουςικι και ςτθ 

διδαςκαλία του Messiaen,19 αυτι θ προτίμθςθ μπορεί να ερμθνευτεί περιςςότερο ωσ 

προςπάκεια του ςυνκζτθ να εκμεταλλευτεί τθν υπάρχουςα μουςικι εμπειρία των μακθτϊν 

του παρά ωσ δείγμα εκνικιςτικισ πρόκεςθσ. Επίςθσ, παρατθρείται ότι ζξι από τισ αςκιςεισ 

ζχουν υβριδικό φφοσ, δθλαδι είναι εμπνευςμζνεσ από το φφοσ δφο ι και τριϊν ςυνκετϊν 

ταυτόχρονα (ςυχνά διαφορετικισ εκνικότθτασ ι εποχισ), και ότι μια άςκθςθ ζχει ωσ 

                                                        
19

 Βλ. Pierre Boulez, George Benjamin και Peter Hill, ό.π., ς. 267. 
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αφετθρία εξωτικι μουςικι τθσ Άπω Ανατολισ (ινδικά τραγοφδια). Αυτζσ οι αςκιςεισ 

φανερϊνουν τθν πρόκεςθ του δαςκάλου να απελευκερϊςει τθ δθμιουργικότθτα των 

μακθτϊν του από τα αυςτθρά και τυποποιθμζνα μουςικά ςτιλ και τουσ αντίςτοιχουσ 

αρμονικοφσ κανόνεσ και να τουσ προτρζψει να ανακαλφψουν μόνοι τουσ νζουσ τρόπουσ 

ςυνδυαςμοφ των γνϊςεϊν τουσ και των εμπειριϊν τουσ μζςα ςτο πλαίςιο μιασ παγκόςμιασ 

μουςικισ. 

Μια πιο προςεκτικι ματιά ςτο περιεχόμενο των 20 αςκιςεων αποκαλφπτει το εφροσ και 

τθν ποικιλία του μουςικοφ υλικοφ με το οποίο ζρχεται ςε επαφι ο μακθτισ μζςα από τθ 

ςφνκεςθ και μελζτθ των αςκιςεων. Εκτόσ από τθν ζμφαςθ που υπάρχει ςε ςυγκεκριμζνα 

κεφάλαια τθσ αρμονίασ, όπωσ τα είδθ των ξζνων φκόγγων και θ χριςθ τουσ μζςα ςτο 

πλαίςιο ςυγκεκριμζνων ςτιλ (π.χ. ζμφαςθ ςτουσ διατονικζσ ι χρωματικζσ αποτηιατοφρεσ, 

ςτουσ διαβατικοφσ φκόγγουσ, ςτισ κακυςτεριςεισ, κ.λπ.), ςε όλεσ τισ αςκιςεισ δίνεται 

ζμφαςθ ςτθν αλλθλεπίδραςθ τθσ αρμονίασ με τθ μορφι και προςφζρεται ςτο μακθτι μια 

μεγάλθ ποικιλία μικρϊν αλλά ολοκλθρωμζνων μουςικϊν μορφϊν, με τισ οποίεσ του δίνεται 

θ ευκαιρία να εξοικειωκεί (π.χ. passepied, choral prelude, sonata form, canon, απλζσ ι 

ςφνκετεσ μορφζσ τραγουδιοφ, κ.ά.). Επιπλζον, δίνεται προςοχι ςτθ μελζτθ διαφόρων 

τφπων μουςικισ υφισ (π.χ. ομοφωνικι ι αντιςτικτικι υφι, υφι μονοφωνικισ μελωδίασ με 

ςυνοδεία, ανάπτυξθ ενάρικμου μπάςου, αυςτθρό ι ελεφκερο αντιςτικτικό φφοσ, μοτιβικι 

ανάπτυξθ, ρυκμικά οςτινάτι, κ.ά.) ι ακόμθ και ενορχιςτρωςθσ (π.χ. μερικζσ αςκιςεισ είναι 

για φωνζσ ι εκκλθςιαςτικό όργανο, αλλά οι περιςςότερεσ παραπζμπουν ςτισ 

ιδιαιτερότθτεσ τθσ οργανικισ γραφισ για ςυγκεκριμζνα μουςικά όργανα, όπωσ διάφορα 

ζγχορδα ι πνευςτά). Επίςθσ, μερικζσ αςκιςεισ δεν ςταματοφν ςτο τονικό αρμονικό ιδίωμα, 

αλλά ειςάγουν το μακθτι ςτθν επζκταςθ των ςυγχορδιϊν και τθν ανεξαρτθτοποίθςι τουσ 

από το λειτουργικό υπόβακρο, κακϊσ και ςτθ χριςθ άλλων κλιμάκων, πζρα από τισ 

μείηονεσ ι ελάςςονεσ τθσ τονικισ μουςικισ (π.χ. διατονικοί τρόποι, ολοτονικι κλίμακα, 

οκτατονικι κλίμακα, κ.ά.). Σζλοσ, γίνεται ακόμθ και υπζρβαςθ των ςτιλιςτικϊν ορίων τθσ 

ευρωπαϊκισ μουςικισ μζςα από τισ υβριδικζσ αςκιςεισ που αναφζρκθκαν προθγουμζνωσ 

και τθν άςκθςθ πάνω ςτo ινδικό φφοσ. 

 

4. Ανάλυςη τησ άςκηςησ αρ. 18 – Μελωδία ςτο φφοσ του Pelléas et Mélisande του 

Debussy 

΢το πλαίςιο τθσ παροφςασ δθμοςίευςθσ δεν υπάρχει βζβαια χϊροσ για μια αναλυτικι 

παρουςίαςθ όλων των αςκιςεων. Για το λόγο αυτό κα γίνει αναλυτικόσ ςχολιαςμόσ μόνο 

τθσ άςκθςθσ 18 (φφοσ Debussy), θ οποία κεωρείται αντιπροςωπευτικι και ιδιαίτερα 

ενδιαφζρουςα.20 

 

Για τθν άςκθςθ αυτι, λοιπόν, ο Messiaen ςθμειϊνει ςτον πρόλογο:  

 

                                                        
20

 Προτιμικθκε θ πλιρθσ ανάλυςθ μιασ άςκθςθσ ζναντι τθσ επιλεκτικισ ανάλυςθσ διαφόρων αποςπαςμάτων 
διότι εκτιμικθκε ότι μόνο μια ολοκλθρωμζνθ ανάλυςθ τθσ άςκθςθσ μπορεί να δείξει το βάκοσ και τθν 
ποιότθτα τθσ εμπειρίασ που αποκομίηει ο μακθτισ από τθν εξερεφνθςθ τθσ λφςθσ τθσ. 
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Ζνα πολφ δφςκολο μάκθμα. Δυνατι και διαπεραςτικι ζκφραςθ. Αρχίςτε ωσ εξισ: *δίνει το 
πρϊτο μζτρο+. Σα ςυνοδευτικά μζρθ ςυχνά χρθςιμοποιοφν αυτόν το ρυκμό. Όταν θ μελωδία 
ςταματά, ο μπάςοσ παίρνει το αρχικό κζμα. ΢χετικά με τθ λφςθ του ςυγγραφζα: το F  και το 
F είναι διαβατικοί φκόγγοι, το A ζνασ διανκιςμόσ του διαβατικοφ φκόγγου. ΢το μ. 12 το D  
του μπάςου (διαβατικόσ φκόγγοσ) κόβεται από μια παφςθ πριν τθ λφςθ του: μια τυπικι 
πρακτικι του Debussy. ΢τα μ. 29-34 αρκετζσ νότεσ αλλοιϊνονται, το τμιμα είναι γραμμζνο 
ςτθν ολοτονικι κλίμακα: G-A-B-D -E -F. ΢τα μ. 38 και 39 γίνεται χριςθ τθσ «προςτικζμενθσ 
6θσ» ςτθ ςυγχορδία μεκ’ 9θσ. ΢το μ. 47 το D  τθσ άλτο είναι «προςτικζμενθ 6θ». ΢το μ. 54, το 
G  τθσ ςοπράνο είναι αποτηιατοφρα που παραμζνει άλυτθ: και πάλι τυπικι πρακτικι του 
Debussy. Σα τελευταία 3 μζτρα κα μποροφςαν να είναι: *δίνει μια άλλθ λφςθ+, αλλά θ διπλι 
αποτηιατοφρα των δφο επάνω φωνϊν δεν λφνεται. 

 

Θ λφςθ του Messiaen ζχει εξαιρετικό ενδιαφζρον, τόςο μουςικό όςο και εκπαιδευτικό, 

κάτι βζβαια αναμενόμενο, δεδομζνθσ τθσ εκτίμθςθσ που είχε για το ζργο αυτό ο ςυνκζτθσ 

και του χρόνου που αφιζρωνε πάντα ςτθν πλιρθ ανάλυςι του.21 Καταφζρνει να ειςαγάγει 

τον μακθτι ςτα βαςικότερα ςτοιχεία τθσ αρμονίασ του Debussy χωρίσ ποτζ θ γραφι να 

γίνεται προβλζψιμθ και τυποποιθμζνθ, δθλαδι μακθτικι. Ασ δοφμε λοιπόν τθ μορφολογικι 

και δομικι εξζλιξθ τθσ λφςθσ.22 

 

Ανάλυςη του μαθήματοσ αρ. 18 

 

Σο κομμάτι εξελίςςεται πάνω ςε ζνα βαςικό μελωδικό μοτίβο και ςε ζνα ςυνοδευτικό 

ρυκμικό μοτίβο. Μπορεί να χωριςτεί ςε τρία τμιματα: μ. 1-22, μ. 23-45, μ. 46-58, εκ των 

οποίων τα δφο πρϊτα αποτελοφν δφο παράλλθλεσ επεξεργαςίεσ του μελωδικοφ υλικοφ και 

το τρίτο λειτουργεί ωσ καταλθκτικό. 

Σο πρϊτο τμιμα χωρίηεται ςε δφο μικρότερα (μ. 1-12 και μ. 13-22), τα οποία 

λειτουργοφν ωσ δφο ςυμπλθρωματικζσ προτάςεισ. Θ πρϊτθ πρόταςθ αποτελείται από δφο 

φράςεισ (μ. 1-6 και 7-12) που αλλθλεπικαλφπτονται και ακοφγονται χωρίσ διακοπι. ΢τισ δφο 

αυτζσ φράςεισ το κφριο μοτίβο ακοφγεται διαδοχικά ςτθν φωνι 1 και κατόπιν ςτθ φωνι 4, 

ενϊ οι μεςαίεσ φωνζσ ζχουν ςυνοδευτικό ρόλο. Όπωσ φαίνεται και ςτθν αναγωγι των μ. 1-

6, θ μελωδία είναι ουςιωδϊσ (αυτό υποδεικνφεται από τα ςχόλια του Messiaen) μια 

διανκιςμζνθ χρωματικι πορεία από το ςολ προσ το μι. Ενδιαφζρον παρουςιάηει θ 

χρθςιμοποιοφμενθ αρμονία, θ οποία ςτθ βάςθ τθσ είναι θ επζκταςθ τθσ ςυγχορδίασ 

θμιελαττωμζνθσ εβδόμθσ ντο -μι-ςολ-ςι. Λόγω τθσ φφςθσ τθσ ςυγχορδίασ αυτισ και τθσ 

χρωματικισ κίνθςθσ, το φκογγικό κζντρο και ο χρθςιμοποιοφμενοσ τρόποσ ζχουν ζνα 

                                                        
21

 ΢τθ ςχετικι βιβλιογραφία αναφζρεται (Pierre Boulez, George Benjamin και Peter Hill, ό.π., ς. 271· Boivin, 
ό.π., ς. 18) ότι θ πλιρθσ ανάλυςθ του Πελλζα διαρκοφςε πολλζσ εβδομάδεσ ι και μινεσ, και ότι 
περιελάμβανε όλεσ τισ λεπτομζρειεσ τθσ αρμονίασ, τθσ υφισ, τθσ ενορχιςτρωςθσ, τθσ ςχζςθσ μουςικισ και 
λόγου, κ.λπ. Επίςθσ, είναι γνωςτό (Boivin, ό.π., ς. 1· Sherlaw Johnson, ό.π., ς. 9) ότι το ζργο αυτό αποτζλεςε 
για τον ίδιο ςθμαντικι πθγι γνϊςθσ και εμπειρίασ και ότι διαμόρφωςε ωσ ζνα βακμό τθ μουςικι του 
προςωπικότθτα (ο Sherlaw Johnson αναφζρει ότι τθν παρτιτοφρα του ζργου είχε δωρίςει ςτον νεαρό 
Messiaen ο πρϊτοσ του δάςκαλοσ αρμονίασ Jehan de Gibon όταν ο ςυνκζτθσ ιταν μόλισ δζκα ετϊν). 

22
 Κα πρζπει ςτο ςθμείο αυτό να ειπωκεί ότι θ προτεινόμενθ ανάλυςθ αντιπροςωπεφει μια πικανι 
κατανόθςθ τθσ λφςθσ από τον προχωρθμζνο-ταλαντοφχο μακθτι και –όπωσ άλλωςτε όλεσ οι αναλφςεισ– 
εμπεριζχει ζνα βακμό υποκειμενικότθτασ και προβάλλει τθν εμπειρικι ερμθνεία τθσ μουςικισ δομισ από 
τθν πλευρά του αναλυτι. 
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βακμό αςάφειασ, αν και είναι δυνατόν να γίνει αντιλθπτι θ αίςκθςθ ενόσ ΜΛ δϊριου ι 

ΝΣΟ  λόκριου τρόπου. Θ φράςθ των μ. 7-12 που ακολουκεί περιζχει παρόμοιο μουςικό 

υλικό και εξζλιξθ, αλλά τϊρα θ προεκτεινόμενθ αρμονία είναι θ ςυγχορδία ντο-μι -ςολ -ςι  

(ζνα θμιτόνιο κάτω από τθν προθγοφμενθ), θ μελωδία εμφανίηεται πιο ςυμπυκνωμζνθ και 

με stretto των εξωτερικϊν φωνϊν, ενϊ ςτο τζλοσ τθσ φράςθσ αναδφεται με ςαφινεια ο 

διατονικόσ χϊροσ με 5 υφζςεισ, ο οποίοσ γίνεται αντιλθπτόσ ωσ ΜΛ  δϊριοσ λόγω τθσ 

μελωδικισ γραμμισ τθσ χαμθλότερθσ φωνισ. Οι δφο αυτζσ ςυνεχόμενεσ φράςεισ αφινουν 

ςυνολικά τθν αίςκθςθ ότι αποτελοφν μια μορφολογικι μονάδα που μζνει «ανοιχτι» και 

οδθγεί ςτο επόμενο μζροσ. 

 

 

 

 
 

Παράδειγμα 1: Μζτρα 1-12 τησ άςκηςησ 18 και αρμονική-αντιςτικτική αναγωγή 

 

Θ δεφτερθ πρόταςθ του πρϊτου τμιματοσ (μ. 13-22) χρθςιμοποιεί το υλικό τθσ πρϊτθσ, 

αλλά με διαφοροποίθςθ ςε όλεσ τισ παραμζτρουσ (αρμονία υποβάκρου, διάρκειεσ 

υποφράςεων, δυναμικζσ). Θ πρόταςθ περιζχει δφο εμφανίςεισ του βαςικοφ χρωματικοφ 

μοτίβου και μια εκτεταμζνθ διατονικι απάντθςθ ςε αυτό που οδθγεί ςε μια εκφραςτικι 

κορφφωςθ δυναμικισ. Όπωσ φαίνεται ςτθν αναγωγι οι ςυγχορδίεσ υποβάκρου είναι και 

πάλι θμιελαττωμζνεσ ςυγχορδίεσ, οι οποίεσ ανεβαίνουν κατά μικρζσ 3εσ, ενϊ οι 

υπαινιςςόμενοι τρόποι είναι οι: ΝΣΟ λόκριοσ, ΡΕ  λόκριοσ, ΦΑ  λόκριοσ και ΦΑ  δϊριοσ. 

΢τον τελευταίο τρόπο γίνεται και θ κατάλθξθ τθσ πρόταςθσ ςε μια ςυγχορδία ΢Λ μείηονα με 

7θ μικρι με φα  μπάςο. Αυτι θ ςυγχορδία, θ οποία και κλείνει το πρϊτο τμιμα του 
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κομματιοφ, δίνει τθν αίςκθςθ μιασ πιο ςτακερισ ςυνιχθςθσ από τθν τελευταία ςυγχορδία 

τθσ πρϊτθσ πρόταςθσ, όμωσ και αυτι είναι λειτουργικά αςαφισ και τροπικά αμφίςθμθ, 

ιδιότθτα που δίνει τον ηθτοφμενο ιμπρεςιονιςτικό χαρακτιρα. 

 

 

 
 

Παράδειγμα 2: Μζτρα 13-22 τησ άςκηςησ 18 και αρμονική-αντιςτικτική αναγωγή 

 

Σο δεφτερο τμιμα (μ. 23-45) ακοφγεται ωσ παράλλθλο του πρϊτου ωσ προσ τθ μορφι και 

τθν αρμονία, όμωσ ταυτόχρονα είναι και αρκετά διαφοροποιθμζνο, τόςο ϊςτε τα δφο 

τμιματα να αποτελοφν ζνα ιςορροπθμζνο ηεφγοσ επεξεργαςιϊν τθσ βαςικισ μελωδικισ 

ιδζασ. Θ πρϊτθ πρόταςθ (μ. 23-34) αποτελείται και πάλι από δφο αλλθλεπικαλυπτόμενεσ 

φράςεισ, όμωσ τϊρα θ πρϊτθ δίνει τθν αίςκθςθ του ΛΑ δϊριου τρόπου και προεκτείνει τθν 

θμιελαττωμζνθ ςυγχορδία φα -λα-ντο-μι και θ δεφτερθ δεν καταλιγει ςε διατονικό χϊρο 

όπωσ πριν, αλλά ςτον ςυμμετρικό χρωματικό χϊρο τθσ ολοτονικισ κλίμακασ. Ο χϊροσ 

αυτόσ λειτουργεί όπωσ και πριν ωσ ζνασ ενδιάμεςοσ αςτακισ προοριςμόσ που οδθγεί ςτθν 

επόμενθ μορφολογικι μονάδα. 
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Παράδειγμα 3: Μζτρα 23-34 τησ άςκηςησ 18 και αρμονική-αντιςτικτική αναγωγή 

 

Θ δεφτερθ πρόταςθ (μ. 35-45) είναι επίςθσ μορφολογικά και αρμονικά παράλλθλθ τθσ 

αντίςτοιχθσ του πρϊτου τμιματοσ και ενςωματϊνει και αυτι τθ μετάβαςθ από τθ 

χρωματικι ςτθ διατονικι μελωδικι υφι που δίνει τθν καταλθκτικι αίςκθςθ, όμωσ τϊρα οι 

αναλογίεσ διαρκειϊν είναι διαφορετικζσ και το αρμονικό και τροπικό υπόβακρο είναι 

ανεςτραμμζνο. Όπωσ φαίνεται ςτθν αναγωγι, οι προεκτεινόμενεσ ςυγχορδίεσ υποβάκρου 

κατεβαίνουν κατά μικρζσ 3εσ, ενϊ οι υπαινιςςόμενοι τροπικοί χϊροι (θ αμφιςθμία 

οφείλεται ςτθν ζλλειψθ ςαφοφσ φκογγικοφ κζντρου) είναι: ΛΑ  δϊριοσ (ι ΦΑ λόκριοσ), ΦΑ 

δϊριοσ (ι ΡΕ λόκριοσ) και ΡΕ δϊριοσ. ΢τον τελευταίο τρόπο γίνεται και θ πτϊςθ ςτθ 

ςυγχορδία ΢ΟΛ μείηονα με 7θ μικρι, κατά αντιςτοιχία με τθν κατάλθξθ του πρϊτου 

τμιματοσ. 
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Παράδειγμα 4: Μζτρα 35-45 τησ άςκηςησ 18 και αρμονική-αντιςτικτική αναγωγή 

 

Σα δφο τμιματα που περιγράφθκαν αποτελοφν ζνα ιςορροπθμζνο μορφολογικό ηεφγοσ, 

από το οποίο όμωσ απουςιάηει μια ςχετικά ςτακερότερθ καταλθκτικι ςυνιχθςθ. Σο ρόλο 

αυτό καλείται να παίξει το τρίτο τμιμα του κομματιοφ (μ. 46-56). Εδϊ εμφανίηεται και πάλι 

το ενοποιθτικό μελωδικό ςτοιχείο, αλλά ςε ζνα διαφορετικό αρμονικό περιβάλλον. Θ 

προεκτεινόμενθ ςυνιχθςθ είναι θ ςυγχορδία φα -λα -ντο -ρε -ςολ , δθλαδι μια ΦΑ  

μείηονα με προςτικζμενθ 6θ και 9θ. Δεν δθλϊνεται κάποιοσ ςυγκεκριμζνοσ διατονικόσ 

χϊροσ, αλλά απλά παρεμβάλλονται μείηονεσ ςυγχορδίεσ με 7θ μικρι και 9θ, οι οποίεσ 

απζχουν μεγάλθ ι μικρι 3θ από τθν κεντρικι ςυγχορδία και μόνο ςτο τζλοσ δθμιουργείται 

μια αίςκθςθ λειτουργικοφ υποβάκρου τφπου II-V-I, αλλά με αςαφι, ιμπρεςιονιςτικό 

χαρακτιρα. 
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Παράδειγμα 5: Μζτρα 46-58 τησ άςκηςησ 18 και αρμονική-αντιςτικτική αναγωγή 

 

Μζςα από τθν παρατιρθςθ τθσ αναγωγισ του ςυνόλου του κομματιοφ, αναδεικνφεται το 

ςυμμετρικό αρμονικό υπόβακρο και θ αρχιτεκτονικι τθσ δομισ του, θ οποία βαςίηεται ςτισ 

ςχζςεισ μικρϊν 3ϊν και ςτισ θμιελαττωμζνεσ ςυγχορδίεσ για τθν εξζλιξθ τθσ μορφισ και ςτισ 

ςυνθχιςεισ μειηόνων ςυγχορδιϊν για τισ καταλιξεισ (μείηονεσ με 7θ μικρι ςτισ καταλιξεισ 

των δφο πρϊτων τμθμάτων και μείηονα με 6θ και 9θ για το τελικό τμιμα). Επίςθσ, 

αναδεικνφεται μια κυκλικι αντίλθψθ ωσ προσ τα φκογγικά-τροπικά κζντρα, κακϊσ ο 

φκόγγοσ φα  αποκτά βαρφτθτα ςτο τζλοσ του 1ου και 3ου τμιματοσ, ενϊ ανάμεςά τουσ 

παρεμβάλλεται το ρε ωσ φκογγικό κζντρο του 2ου τμιματοσ. 

 
Παράδειγμα 6: Βαςική ςυγχορδιακή δομή τησ άςκηςησ 18 
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Είναι ςθμαντικό να ςχολιαςτεί ο ρόλοσ τθσ αςάφειασ του αρμονικοφ ςτοιχείου ςτθν 

εξζλιξθ του ζργου. Ο Messiaen προεκτείνει τθν περιςςότερο αςαφι θμιελαττωμζνθ 7θ ςτα 

περιςςότερα μζρθ του κομματιοφ, καταλιγει τα δφο πρϊτα μζρθ ςτισ λιγότερο αςαφείσ 

μείηονεσ με 7εσ μικρζσ και μόνο ςτο τελευταίο μζροσ προεκτείνει τθν ακόμθ λιγότερο αςαφι 

αλλά όχι και εντελϊσ κακοριςμζνθσ λειτουργίασ μείηονα με προςτικζμενθ 6θ-9θ. Αυτι θ 

επιλογι δείχνει ότι κακοριςτικό ρόλο ςε αυτό το ςυνκετικό φφοσ ζχει θ ίδια θ ποιότθτα των 

ςυγχορδιϊν, το είδοσ τουσ και θ διαςτθματικι τουσ δομι και όχι κάποιο λειτουργικό 

υπόβακρο κατεφκυνςθσ-εξζλιξθσ. Μζςα ςε αυτό το πλαίςιο οι ςυγχορδίεσ λειτουργοφν ωσ 

«θχθτικά αντικείμενα» (objet sonore),23 ωσ χρϊματα, εντυπϊςεισ ι αιςκιςεισ, κάτι πολφ 

χαρακτθριςτικό του φφουσ του Debussy. Επίςθσ, αντί για λειτουργικζσ τονικζσ ςχζςεισ, 

υπάρχουν ηεφγθ χρωματικϊν ειςαγωγικϊν υποφράςεων και διατονικϊν καταλθκτικϊν 

υποφράςεων που δθμιουργοφν εκφραςτικζσ ενότθτεσ, παραλλθλιςμοί μεταξφ των 

τμθμάτων του ζργου που δθμιουργοφν ςυνάφεια, προςεκτικά προετοιμαςμζνεσ 

κορυφϊςεισ και εκτονϊςεισ δυναμικισ. 

΢υνολικά θ άςκθςθ πετυχαίνει το ςτόχο τθσ, δθλαδι τθν ανάδειξθ των χαρακτθριςτικϊν 

τθσ αρμονίασ του Debussy, τα οποία ςυνοπτικά είναι:  

– διατονικι ι χρωματικι τροπικότθτα με άμεςεσ αλλαγζσ τροπικϊν χϊρων χωρίσ 

μετατροπίεσ, 

– μθ κατευκυνόμενθ με τθν παραδοςιακι ζννοια, ςτατικι αρμονία, 

– ςυνθχιςεισ που προκφπτουν από τθν κακετοποίθςθ των τρόπων, προςτικζμενοι 

ςυγχορδιακοί φκόγγοι, 

– τονικοί χϊροι και φκογγικά κζντρα αςαφϊσ κακοριςμζνα, λειτουργικζσ ςχζςεισ 

υπονοοφμενεσ και όχι δθλοφμενεσ, αλλά προςεκτικά ςχεδιαςμζνθ δομι ςτθν εξζλιξθ του 

αρμονικοφ ςτοιχείου, ςτθ δθμιουργία κορυφϊςεων, ςτθ μορφολογικι ιςορροπία. 

Αυτό που κατορκϊνει όμωσ να μάκει ο Messiaen ςτο μακθτι του μζςω αυτισ τθσ 

άςκθςθσ δεν είναι απλά τα μεμονωμζνα ςτοιχεία τθσ αρμονίασ του Debussy, αλλά κυρίωσ 

το πϊσ δφναται να φτάςει από μια βαςικι μουςικι ιδζα (μια μικρι μελωδία και ζνα 

ςυνοδευτικό ςχιμα) ςε ζνα ολοκλθρωμζνο κομμάτι μζςω τθσ ςυνεχοφσ παραλλαγισ και 

του μεταςχθματιςμοφ του αρχικοφ υλικοφ και μζςω τθσ κατάςτρωςθσ μιασ δομικισ και 

εκφραςτικισ αρχιτεκτονικισ και τθσ πραγματοποίθςισ τθσ. 

 

΢το ςθμείο αυτό ίςωσ αρμόηει ζνα ςχόλιο ςχετικά με τθν αναλυτικι μεκοδολογία που 

χρθςιμοποιικθκε, δθλαδι τθν αναγωγικι ανάλυςθ ςε ιεραρχικά δομικά επίπεδα. 

Δεδομζνου ότι θ προφορικι διδαςκαλία του Messiaen δεν περιείχε ςαφείσ αναφορζσ ςε 

κάποια αναγωγικι μεκοδολογία,24 εφλογα προκφπτει ζνα ερϊτθμα ςχετικά με το αν ο 

ςυγκεκριμζνοσ τρόποσ προςζγγιςθσ ανταποκρίνεται πράγματι ςτθ διδαςκαλία του. Θ κζςθ 

μασ είναι ότι θ ανάπτυξθ ενόσ δομικοφ αρμονικοφ υποβάκρου αποτελεί προχπόκεςθ για 

τθν ςφνκεςθ των αςκιςεων αυτϊν (όπωσ και για οποιαδιποτε ςφνκεςθ ςτο πλαίςιο μιασ 

                                                        
23

 Θ χριςθ των ςυγχορδιϊν ωσ «θχθτικά αντικείμενα» αποτελεί άλλωςτε βαςικό αρμονικό χαρακτθριςτικό τθσ 
μουςικισ του Messiaen (βλ. και Boivin, ό.π., ς. 24). 

24
 Βλ. ςε Benjamin, ό.π., ς. 271 αναφορά ςχετικά με τθν «background harmonic motion». 
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κλαςικισ ι διευρυμζνθσ τονικότθτασ) και θ προτεινόμενθ αναγωγικι ανάλυςθ κατά κάποιο 

τρόπο επιβεβαιϊνει τθν φπαρξι του. Τποκζτουμε ότι οι λόγοι για τουσ οποίουσ ο Messiaen 

δεν αναφερόταν με ςαφινεια ςτο ηιτθμα των βακφτερων δομϊν είναι αφενόσ το ότι ο 

ίδιοσ δεν είχε πρόςβαςθ ςτθν αντίςτοιχθ γερμανικι ι αγγλικι βιβλιογραφία (θ οποία 

ειςιγαγε τισ αναγωγικζσ κεωρίεσ και μεκοδολογίεσ ςτθ μουςικι ανάλυςθ) λόγω τθσ 

γλϊςςασ,25 και αφετζρου το ότι κεωροφςε πικανϊσ δεδομζνθ και αυτονόθτθ τθν φπαρξθ 

του υποβάκρου και ζτςι ζδινε ζμφαςθ ςτισ παραμζτρουσ τθσ μουςικισ επιφάνειασ 

(μοτιβικι και ρυκμικι δομι, μελωδικι και ςυγχορδιακι υφι, δυναμικζσ, εξωμουςικζσ 

αναφορζσ, κ.λπ.), οι οποίεσ κακορίηουν αμεςότερα τθ μουςικι εμπειρία. Για το 

ςυγκεκριμζνο κομμάτι που αναλφκθκε, χαρακτθριςτικό δείγμα δομικισ αρμονικισ ςκζψθσ 

είναι τα ςφμβολα του ενάρικμου μπάςου, τα οποία είναι πολφ λίγα ςε ςχζςθ με τθ διάρκεια 

του κομματιοφ και ςυνδζονται μεταξφ τουσ με οριηόντιεσ γραμμζσ, ςτοιχεία που δθλϊνουν 

τον αραιό αρμονικό ρυκμό και τθν επζκταςθ (expansion) των ςυγχορδιϊν μζςω τεχνικϊν 

προζκταςθσ (prolongation) των μελωδικϊν γραμμϊν. Επιπλζον, ςτθ βιβλιογραφία 

υπάρχουν αναφορζσ που υποδεικνφουν ότι πράγματι αναφερόταν ςτο αρμονικό υπόβακρο 

και ςτθν αρχιτεκτονικι οργάνωςθ, αλλά όχι με το ςυςτθματικό τρόπο μιασ αναγωγικισ 

μεκοδολογίασ.26 Θ πιο χαρακτθριςτικι αναφορά ςε αυτό το ςτοιχείο τθσ διδαςκαλίασ του 

Messiaen, δθλαδι ςτο ότι θ δθμιουργικι φανταςία μπορεί να δομθκεί χωρίσ να χάνει τον 

αυκορμθτιςμό τθσ ζκφραςθσ, είναι του Καναδοφ ςυνκζτθ Serge Garant, ο οποίοσ γράφει:27 

 

… I learned from him that what we call «inspiration» should never get the upper hand of the 
intelligence that organizes the materials. The curious thing is that Messiaen never said this 
sort of thing explicitly. But thanks to the way he taught, one became permeated with a 
certain necessity to construct music, to compose music at once sensitive and intelligent. I 
would even go so far as to say «intelligible», that is legible at the level of the structural plan.28 

 

5. ΢υμπζραςμα 

Ποια είναι λοιπόν τα αποτελζςματα αυτισ τθσ εκπαιδευτικισ προςζγγιςθσ-μεκόδου 

διδαςκαλίασ τθσ αρμονίασ, δθλαδι τθσ ςυγχϊνευςθσ των μακθμάτων τθσ Αρμονίασ και τθσ 

Ανάλυςθσ ςτο μάκθμα τθσ ΢τιλιςτικισ ΢φνκεςθσ; Πζρα από αυτά που ιδθ ζχουν αναφερκεί 

για τισ αςκιςεισ και το περιεχόμενό τουσ ςτα κεφάλαια 2 και 3 τθσ παροφςασ εργαςίασ, 

μποροφν να διαπιςτωκοφν τα εξισ: 

                                                        
25

 Παρότι ο πατζρασ του Pierre Messiaen ιταν δάςκαλοσ τθσ αγγλικισ και ειδικόσ ςτον Shakespeare, ο Olivier 
δεν ζμακε ποτζ να διαβάηει ι να μιλάει άλλθ γλϊςςα από τα γαλλικά (Sherlaw Johnson, ό.π., ς. 1 και 
Benjamin, ό.π., ς. 269). Ζτςι, περιορίςτθκε ςτθ γαλλικι βιβλιογραφία, δθλαδι κυρίωσ ςτο εγχειρίδιο του 
Vincent d’Indy (Cours de composition musicale, vol. 2, Paris 1912) και δεν ιρκε ποτζ ςε επαφι με τθν αγγλο-
ςαξονικι μουςικι ανάλυςθ, θ οποία διζδωςε τισ ςενκεριανζσ κεωρίεσ (Boivin, ό.π., ς. 29 υποςθμ. 32). 

26
 Π.χ. βλ. Hill, ό.π., ς. 277 για αναφορά ςτο αρμονικό ρόλο των ςυγχορδιϊν. 

27
 Variations, vol. 2 (1978), ς. 8. Θ αναφορά και το απόςπαςμα υπάρχουν ςτο άρκρο του Boivin, ό.π., ς. 24. 

28
 *μετάφραςθ από τον ςυντάκτθ τθσ εργαςίασ+: «... Ζμακα από αυτόν ότι αυτό που αποκαλοφμε “ζμπνευςθ” 
δεν πρζπει ποτζ να υπεριςχφει τθσ “νοθμοςφνθσ” θ οποία οργανϊνει τα μουςικά ςτοιχεία. Σο παράξενο 
είναι ότι ο Messiaen ποτζ δεν είπε ρθτϊσ κάτι τζτοιο. Αλλά χάρισ ςτο τρόπο διδαςκαλίασ του, ο μακθτισ 
διακατζχονταν από τθν ανάγκθ να δομιςει μουςικι, να ςυνκζςει μουςικι θ οποία να είναι ταυτόχρονα 
ευαίςκθτθ και ευφυισ. Κα μποροφςα ακόμθ να πω “κατανοθτι”, δθλαδι λογικι και ςαφισ ςτο επίπεδο του 
δομικοφ ςχεδίου τθσ». 
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– Θ προςζγγιςθ αυτι αναπτφςςει τθ δθμιουργικότθτα του μακθτι του και τον οδθγεί με 

τον καλφτερο τρόπο ςτθν καλλιτεχνικι ανεξαρτθςία. 

– Αναδεικνφει το κεμελιϊδθ ρόλο που παίηει ςτθ ςφνκεςθ θ αρμονία όχι μόνο ωσ δομι 

αλλά και ωσ χρϊμα, ωσ αυτόνομο μουςικό υλικό.  

– Παράλλθλα, τονίηει τθ ςθμαςία τθσ οργανωμζνθσ ςκζψθσ και τθσ δομικισ-

εκφραςτικισ-κεματικισ αρχιτεκτονικισ. 

– Μορφϊνει ςε βάκοσ τουσ μακθτζσ για τθν εξζλιξθ τθσ μουςικισ, τισ ςυγγζνειεσ των 

μουςικϊν ςτιλ και αποςαφθνίηει τθν ζννοια τθσ πρωτοπορίασ. Ζτςι, ο μακθτισ αποκτά 

ςφαιρικι γνϊςθ και εμπειρία, θ οποία λειτουργεί ωσ βάςθ για τθν εξζλιξι του και τθν 

ωρίμανςι του. 

΢το ςθμείο αυτό κα ικελα να τονίςω τθ ςθμαςία τθσ εκ των ζςω ανάλυςησ, τθσ 

αναςφνθεςησ,29 τθν οποία και εφάρμοηε ςτο μάκθμα τθσ ανάλυςθσ ο Messiaen. Ο ίδιοσ 

αναηθτοφςε τθν αρχικι ιδζα και ακολουκοφςε τθν πορεία τθσ ςυνκετικισ διεργαςίασ μζςω 

των δεδομζνων κάκε φορά υφολογικϊν ςυνκθκϊν μζχρι να φτάςει ςτθν αναδθμιουργία 

του αναλυόμενου ζργου, τθν οποία και παρουςίαηε ςτο μακθτι. Αν ο μακθτισ μποροφςε 

να κατανοιςει αυτιν τθν αναδθμιουργία του ζργου και να ερμθνεφςει τισ επιλογζσ του 

ςυνκζτθ, τότε ζκανε ζνα ςθμαντικό βιμα προσ τθν απόκτθςθ τθσ ικανότθτασ να κακορίηει ο 

ίδιοσ το ςυνκετικό του υλικό και να κατευκφνει το ξεδίπλωμά του ςτο χρόνο, χωρίσ 

ςτερεότυπουσ, νεκροφσ και αυκαίρετουσ κανόνεσ και με οδθγό το μουςικό του ζνςτικτο και 

τθν ελεφκερθ δθμιουργικι του ζκφραςθ. Και ίςωσ θ καλλιζργεια αυτισ τθσ ικανότθτασ να 

είναι ζνα από τα κλειδιά κατανόθςθσ τθσ εξαιρετικά επιτυχθμζνθσ διδαςκαλίασ του 

Messiaen. 

Μςωσ ο πιο ταιριαςτόσ επίλογοσ του παρόντοσ άρκρου να είναι θ παράκεςθ μερικϊν 

αποςπαςμάτων από αναφορζσ μακθτϊν του Messiaen ςτθ διδαςκαλία του: 

Karlheinz Stockhausen: «…He knew the art of bringing back the dead to life…»30 

(εννοϊντασ προφανϊσ τθν ικανότθτά του να δείχνει μζςω τθσ ανάλυςθσ το πϊσ οι ςυνκζτεσ 

του παρελκόντοσ μποροφν να τροφοδοτιςουν τα ςφγχρονα δθμιουργικά πνεφματα). 

Pierre Boulez: «...a desire to set out for goals that are never clearly defined. Giving an 

example is as necessary as learning to forget it: “Throw away the book I taught you to read 

and add a new, wholly unexpected page!”».31 

George Benjamin: «...He was indeed a master of thought, not only a teacher of specific 

techniques ...He gave me something I will never forget – confidence... He opened my ears, 

opened my mind, made me think and try to understand. It was the greatest luck of my life to 

have met him...».32 

                                                        
29

 Recomposition, όπωσ αναφζρεται ςτον Boivin, ό.π., ς. 7. 
30

 Melos, xxv/12 (1958), ς. 392. Θ αναφορά προζρχεται από τον Boivin, ό.π., ς. 27. *μετάφραςθ+: «…Ιξερε τθν 
τζχνθ του να ξαναφζρνει τουσ νεκροφσ πίςω ςτθ ηωι…». 

31
 Boulez, ό.π., ς. 267. *μετάφραςθ+: «…μια επικυμία να κζτει ςτόχουσ που ποτζ δεν ιταν απόλυτα 
κακοριςμζνοι. Σο να ςου δϊςει ζνα παράδειγμα ιταν το ίδιο ςθμαντικό με το να ςε μάκει να το ξεχάςεισ: 
“Πζταξε το βιβλίο από το οποίο ςου δίδαξα και πρόςκεςε μια δικι ςου, απροςδόκθτθ ςελίδα”». 

32
 Benjamin, ό.π., ς. 270, 273. *μετάφραςθ+: «…Ιταν όντωσ ζνασ κακοδθγθτισ τθσ ςκζψθσ και όχι απλά 
δάςκαλοσ ςυγκεκριμζνων τεχνικϊν. …Μου ζδωςε κάτι που δε κα ξεχάςω ποτζ – αυτοπεποίκθςθ …Άνοιξε τα 
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αυτιά μου και το μυαλό μου, με ζκανε να ςκεφτϊ και να προςπακιςω να κατανοιςω. Ιταν θ μεγαλφτερθ 
τφχθ τθσ ηωισ μου που τον γνϊριςα». 

x-dictionary:/r/'Harvard_University_Press?lang=en'
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ΠΕΣΡΟ΢ ΒΟΤΒΑΡΗ΢ 

 

Ο ςυνκζτθσ ωσ αναλυτισ: ο Messiaen αναλφει Ravel 

 

 

Ι. 

Σο ενδιαφζρον του Olivier Messiaen για τθν ανάλυςθ ξεκινάει ιδθ από το 1940, όταν, κατά 

τθν παραμονι του ςε ςτρατόπεδο ςυγκζντρωςθσ ςτο Görlitz τθσ ΢ιλεςίασ ωσ αιχμάλωτοσ 

πολζμου, αφοςιϊκθκε ςτθν ανάλυςθ των ςονατϊν για πιάνο του Beethoven που του είχε 

δωρίςει ζνασ γερμανόσ αξιωματικόσ.1 Αμζςωσ μετά τθν απελευκζρωςι του το 1941, ο 

Messiaen ξεκινάει να διδάςκει το μάκθμα τθσ αρμονίασ ςτο κονςερβατόριο του Παριςιοφ, 

ενϊ από το 1943 παραδίδει ομαδικά μακιματα ςφνκεςθσ και ανάλυςθσ ςτο ςπίτι του 

μουςικολόγου και πρϊθν ςυγκρατοφμενοφ του Guy Bernard-Delapierre. Χάρθ ςτθν ολοζνα 

αυξανόμενθ φιμθ του ωσ ςυνκζτθ και δαςκάλου, ο διευκυντισ του κονςερβατορίου Claude 

Delvincourt του ανακζτει το 1947 τθ διδαςκαλία του μακιματοσ τθσ ανάλυςθσ. Επρόκειτο 

για τθν περίφθμθ classe de Messiaen, ςτουσ κόλπουσ τθσ οποίασ ζμελλε να ςυγκεντρωκοφν 

μερικά από τα πλζον διακεκριμζνα ονόματα του ευρωπαϊκοφ μουςικοςυνκετικοφ 

ςτερεϊματοσ τθσ εποχισ.2  

Η επιλογι ενόσ ςυνκζτθ για τθν πλιρωςθ μίασ κζςθσ για τθ διδαςκαλία του μακιματοσ 

τθσ ανάλυςθσ γίνεται κατανοθτι αν λάβει κανείσ υπόψθ τθν εξόχωσ γαλλικι ακαδθμαϊκι 

κεϊρθςθ του πεδίου τθσ μουςικισ ανάλυςθσ εντόσ ενόσ περιςςότερο εμπειρικοφ παρά 

επιςτθμολογικοφ πλαιςίου.3 Μία τζτοια κεϊρθςθ αναδεικνφει ωσ καταλλθλότερα άτομα 

για τθ διδαςκαλία του ςχετικοφ μακιματοσ τουσ ςυνκζτεσ, κακϊσ είναι αυτοί που μποροφν, 

χάρθ ςτθν αμεςότθτα τθσ εμπλοκισ τουσ ςε διεργαςίεσ μορφοποίθςθσ τθσ μουςικισ δομισ, 

να προςφζρουν ςτουσ διδαςκομζνουσ διορατικζσ ερμθνείεσ τθσ δομισ του εκάςτοτε 

μουςικοφ ζργου. ΢τθ βάςθ του ακαδθμαϊκοφ αυτοφ εμπειριςμοφ, ο ιδιωματικόσ 

χαρακτιρασ τθσ εκ μζρουσ του Messiaen μεκοδολογικισ προςζγγιςθσ του γνωςτικοφ 

αντικειμζνου τθσ μουςικισ ανάλυςθσ ιταν ςχεδόν αναπόφευκτοσ.  

Αναφορικά με το χαρακτιρα τθσ μουςικοαναλυτικισ του πρακτικισ, ο Messiaen 

αναγνωρίηει τθν επίδραςθ που του άςκθςε θ διδαςκαλία του Paul Dukas ςτθ ςφνκεςθ, θ 

εργαςία του Maurice Emmanuel επάνω ςτθν αρχαιοελλθνικι μετρικι και θ πραγματεία 

                                                 
1
 Οlivier Messiaen, Music and Color: Conversations with Claude Samuel (μτφρ. E. T. Glasow), Amadeus Press, 
Portland, OR 1994, ς. 175. 

2
 Ενδεικτικά αναφζρονται οριςμζνα ονόματα επιφανϊν μακθτϊν του Messiaen: Pierre Boulez, Karlheinz 
Stockhausen, Yvonne Loriod, Jean Barraqué, Betsy Jolas, Tristan Murail, George Benjamin, Alexander Goehr, 
Karel Goeyvaerts, William Albright, Iannis Xenakis, Γιϊργοσ Κουρουπόσ. 

3
 Οι ςχετικζσ με τθ μεςοπολεμικι γαλλικι παράδοςθ μουςικισ ανάλυςθσ πλθροφορίεσ βαςίηονται ςτο: Jean 
Boivin, La classe de Messiaen, Christian Bourgois Éditeur, Paris 1995, ς. 182-189. 
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ςφνκεςθσ του Vincent d’Indy, Cours de composition musicale (Durand, Paris 1912).4 Ειδικά θ 

πραγματεία του d’Indy επθρζαςε, κατά τον Jean Boivin, όχι μόνο τον Messiaen, αλλά εν 

γζνει αυτό που κα μποροφςε να αποκαλζςει κανείσ μεςοπολεμικι γαλλικι ςχολι μουςικισ 

ανάλυςθσ. ΢το πρότυπο τθσ πραγματείασ του d’Indy, θ ςχολι αυτι «φλερτάρει» με τθ 

ρομαντικι φιλολογικι παράδοςθ, υπογραμμίηοντασ τθ ςυγγζνεια του κλάδου τθσ 

μουςικοκριτικισ με αυτό που είναι γνωςτό ςτουσ Γάλλουσ ωσ description de texte.5 Ο 

Messiaen ςυντάςςεται με τθ ςχολι αυτι, υιοκετϊντασ μία «φιλολογικι» προςζγγιςθ ςτθ 

μουςικοαναλυτικι του πρακτικι. ΢το πλαίςιο αυτό, ζνα πλικοσ εξωμουςικϊν αναφορϊν ςε 

ζργα λογοτεχνϊν, ηωγράφων και φιλοςόφων δεν διανκίηει απλά τισ αναλφςεισ του, αλλά 

αποτελεί αναπόςπαςτο κομμάτι τουσ.  

Αυτι θ γαλλικισ ζμπνευςθσ «φιλολογικι» προςζγγιςθ τθσ μουςικισ ανάλυςθσ που 

υιοκετεί ο Messiaen αποτυπϊνεται γλαφυρά ςτισ αναλφςεισ των ζργων για πιάνο Ma mère 

l’oye, Gaspard de la nuit και Le tombeau de Couperin του Maurice Ravel. Οι αναλφςεισ 

αυτζσ, διακζςιμεσ ςιμερα με τθ μορφι κειμζνων που προζκυψαν από τθν εκ μζρουσ τθσ 

Yvonne Loriod επεξεργαςία και επιμζλεια των ιδιόχειρων ςχολίων του ίδιου του Messiaen 

ςτισ παρτιτοφρεσ των δικϊν του προςωπικϊν αντιτφπων των αντίςτοιχων ζργων, βρίκουν 

ςυςχετιςμϊν των παραμζτρων τθσ μουςικισ δομισ του εκάςτοτε ζργου με «φιλολογικοφ» 

ενδιαφζροντοσ εξωμουςικζσ αναφορζσ.6 Χαρακτθριςτικό παράδειγμα αποτελεί θ ανάλυςθ 

του Gaspard de la nuit, όπου ο Messiaen ςυμπλζκει τθν ανάλυςθ τθσ μουςικισ του δομισ 

με τθ φιλολογικι ανάλυςθ των τριϊν ποιθμάτων του Aloysius Bertrand που αποτζλεςαν για 

τον Ravel πθγι ζμπνευςθσ για κάκε ζνα από τα τρία μζρθ του ζργου.7 Ο ουςιαςτικόσ 

ςυγκεραςμόσ μουςικισ και ποίθςθσ αντικατοπτρίηεται εξάλλου και ςτθν ίδια τθ 

μουςικοαναλυτικι γλϊςςα του Messiaen, μία γλϊςςα που αποποιείται του όποιου 

ιςχυριςμοφ επιςτθμονικισ νθφαλιότθτασ και ενδίδει ςε ζνα λόγο εξόχωσ ποιθτικό. 

Ο ποιθτικόσ λόγοσ του Messiaen αποτελεί πρόςκετθ επιβεβαίωςθ του 

προαναφερκζντοσ υποκειμενικοφ εμπειριςμοφ που χαρακτθρίηει ςυνολικά το 

μουςικοαναλυτικό του ζργο. ΢τισ αναλφςεισ των ζργων για πιάνο του Ravel, ο Messiaen 

επιβεβαιϊνει για ακόμθ μία φορά τθν ιδιαίτερθ αυτι ςτάςθ του απζναντι ςτο πεδίο τθσ 

μουςικισ ανάλυςθσ, καταγράφοντασ όχι τθν «αποςτειρωμζνθ», αντικειμενικι άποψθ ενόσ 

ιδεατοφ ακροατι, αλλά τθ δικι του υποκειμενικι ερμθνευτικι ματιά. ΢υςχετίηοντασ ευκζωσ 

τα μουςικοαναλυτικά του ευριματα με προςδιοριςτικζσ παραμζτρουσ τθσ ιδιαίτερθσ 

μουςικοςυνκετικισ του πρακτικισ αναφορικά με ηθτιματα αρμονικισ, μελωδικισ, 

ρυκμικισ, μετρικισ και μορφολογικισ οργάνωςθσ, ο Messiaen επαναπροςδιορίηει το 

αντικείμενο των αναλφςεϊν του ϊςτε αυτό να αφορά όχι μόνο ςτο εκάςτοτε ζργο αυτό 

κακ’ αυτό, αλλά και ςτον ίδιο. Από μία Λακανιανι οπτικι, κα μποροφςε κανείσ να πει ότι ο 

                                                 
4
 Jean Boivin, «Messiaen’s Teaching at the Paris Conservatoire: A Humanist’s Legacy», ςτο: S. Bruhn (επιμ.), 
Messiaen’s Language of Mystical Love, Garland, New York 1998, ς. 29. 

5
 Ό.π., ς. 18. 

6
 Olivier Messiaen και Yvonne Loriod-Messiaen, Ravel. Analyses of the Piano Works of Maurice Ravel (μτφρ. P. 
Griffiths), Durand, Paris 2005. 

7
 Ό.π., ς. 25-83. 
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Messiaen πλθςιάηει το αντικείμενο του πόκου του ςε τόςο κοντινι απόςταςθ, ϊςτε βλζπει 

τον εαυτό του να αντικατοπτρίηεται επάνω του. 

Οι άμεςοι ςυςχετιςμοί των αναλυτικϊν ευρθμάτων του Messiaen με τθ δικι του 

langage musical δεν αναδεικνφουν απλϊσ τθν προςωπικι του, υποκειμενικι ματιά, αλλά 

εγείρουν και μία ιςχυρι ιςτορικι αξίωςθ για τθν εγκυρότθτα τθσ ιδιαίτερθσ 

μουςικοςυνκετικισ του τεχνικισ. Τπό το φωσ μίασ τζτοιασ κεϊρθςθσ, οι αναλφςεισ του 

Messiaen μοιάηουν να αποκτοφν χαρακτιρα νομιμοποιθτικισ «επίκλθςθσ» ςτο ζνδοξο 

παρελκόν τθσ γαλλικισ μουςικισ παράδοςθσ. ΢τόχοσ τθσ παροφςασ εργαςίασ είναι θ 

τεκμθρίωςθ των παραμζτρων τθσ αναλυτικισ πρακτικισ του Messiaen που ςτοιχειοκετοφν 

τθ νομιμοποιθτικι αυτι «επίκλθςθ» ςτο παρελκόν, μζςα από μία μετα-αναλυτικι 

προςζγγιςθ των ίδιων των αναλφςεϊν του πάνω ςτα ζργα για πιάνο του Ravel. Λόγω 

ευρφτθτασ του προσ διαπραγμάτευςθ κζματοσ, θ παροφςα εργαςία περιορίηεται ςτθ 

διερεφνθςθ ηθτθμάτων που αφοροφν αποκλειςτικά ςτθν αρμονικι δομι των ζργων του 

Ravel ςε ςχζςθ με αντίςτοιχεσ παραμζτρουσ τθσ ιδιαίτερθσ μουςικοςυνκετικισ πρακτικισ 

του Messiaen όπωσ αποκρυςταλλϊνεται ςτα μουςικοκεωρθτικά του ςυγγράμματα. 

 

ΙΙ. 

΢τον πρόλογο τθσ ανάλυςθσ του Le tombeau de Couperin του Ravel ο Messiaen ςθμειϊνει: 

 

Σόςθ αρμονικι εξερεφνθςθ! Κεντιματα ςυγχορδιϊν *embroideries of chords+ που 
ςυςτρζφονται χρωματικά γφρω από μία τζλεια τριαδικι ςυνιχθςθ – μθ ξεχνϊντασ τθ 
χειροπιαςτι ςεμνότθτα με τθν οποία ο Ravel ρίχνει μία φευγαλζα ματιά ςε κάποια ουδζτερθ 
ςυγχορδία μεκ’ εβδόμθσ ι μεκ’ ενάτθσ. Παραμζνει ςτισ παρυφζσ τθσ εικόνασ και 
ονειρεφεται το κάςτρο ςτο οποίο δεν τολμά να μπει.8  

 

Ζτςι περιγράφει ςυνοπτικά o Messiaen τθν ιδιωματικι ςτάςθ του Ravel απζναντι ςτθ 

λειτουργικι τονικότθτα, μία ςτάςθ που επικυρϊνει και ταυτοχρόνωσ διαψεφδει τισ 

προςδοκίεσ του ακροατι ςε ςχζςθ με τουσ παραδοςιακοφσ ρόλουσ ςυναφϊν προσ αυτιν 

εννοιϊν όπωσ ςυμφωνία-διαφωνία και διατονικότθτα-χρωματικότθτα. Η παραπάνω 

διλωςθ παρουςιάηει ιδιαίτερο ενδιαφζρον αν αναλογιςτεί κανείσ τον τρόπο κατά τον οποίο 

απθχεί ταυτοχρόνωσ και τισ αντιλιψεισ του ίδιου του Messiaen ςχετικά με το ρόλο τθσ 

λειτουργικισ τονικότθτασ ςτθ δικι του μουςικι. Κατά τον Arnold Whitall, θ 

μουςικοςυνκετικι πρακτικι του Messiaen χαρακτθρίηεται από μία τάςθ για 

δραματοποίθςθ του διπόλου τονικότθτα-ατονικότθτα, όπωσ αυτι πραγματϊνεται μζςα από 

τθ διερεφνθςθ ιδεϊν ςχετικϊν με τθν αίςκθςθ τονικισ κεντρικότθτασ ςτο πλαίςιο τθσ 

χειραφετθμζνθσ διαφωνίασ.9 Ο Messiaen αναγνωρίηει ςτθ μουςικι του Ravel τθν ίδια 

αμφίςθμθ λειτουργικότθτα που προκφπτει από τθν ταυτόχρονθ δράςθ αντίρροπων 

αρμονικϊν τάςεων και που χαρακτθρίηει το τονικό πλαίςιο και τθσ δικισ του μουςικισ. 

                                                 
8
 Ό.π., ς. 88. Οι μεταφράςεισ όλων των παρακζςεων είναι του γράφοντα. 

9
 Arnold Whitall, «Messiaen and Twentieth-century Music», ςτο: Robert Sholl (επιμ.) Messiaen Studies, 
Cambridge University Press, Cambridge 2007, ς. 241. 
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Φαίνεται, ζτςι, να «παραμζνει» μαηί με τον Ravel ςτισ «παρυφζσ» τισ ίδιασ «εικόνασ» και να 

«ονειρεφεται» το ίδιο απροςπζλαςτο «κάςτρο». 

Η αμφίςθμθ λειτουργικότθτα του τονικοφ πλαιςίου τθσ μουςικισ για πιάνο του Ravel 

ςτοιχειοκετείται από τον Messiaen μζςω μίασ ιδιωματικισ αναλυτικισ προςζγγιςθσ τθσ 

αρμονικισ τθσ δομισ. Ζνα μεγάλο μζροσ τθσ προςζγγιςθσ αυτισ ςυνίςταται ςτον εντοπιςμό 

και ςτθν ταυτοποίθςθ τρόπων. Όπωσ καταδεικνφουν οι αναλφςεισ του, ο Messiaen 

αντιλαμβάνεται τουσ τρόπουσ αυτοφσ ςτθ βάςθ μιασ εκτόσ χρόνου κεϊρθςθσ. ΢το πλαίςιο 

τθσ κεϊρθςθσ αυτισ, το φκογγικό περιεχόμενο ςυγκεκριμζνων μουςικϊν ενοτιτων 

ανάγεται ςε ταυτοποιιςιμα φκογγικά ςφνολα, τα οποία υφίςτανται ωσ αφθρθμζνεσ δομζσ 

πζρα από τθν οποιαδιποτε ζγχρονθ πραγμάτωςι τουσ ςτθ μουςικι επιφάνεια. Η κεϊρθςθ 

αυτι διαφοροποιεί τθν ζννοια του τρόπου από τθν ζννοια τθσ κλίμακασ και ςυνάδει με το 

πϊσ χρθςιμοποιεί ο ίδιοσ ο Messiaen ανάλογεσ δομζσ ςτο ζργο του.10  

Οι τρόποι τουσ οποίουσ εντοπίηει ο Messiaen ςτα ζργα για πιάνο του Ravel αφοροφν είτε 

ςε γνωςτοφσ εκκλθςιαςτικοφσ τρόπουσ είτε ςε τεχνθτοφσ τρόπουσ δικισ του ζμπνευςθσ. Επί 

παραδείγματι, ςτθν ανάλυςθ του Scarbo από το Gaspard de la nuit, ο Messiaen περιγράφει 

τθ μελωδία τθσ πρϊτθσ φράςθσ τθσ πζμπτθσ κατά ςειρά ενότθτασ του ζργου ωςεί 

βαςιηόμενθ ςε κάποιο «ιςπανικό τρόπο (αραβικισ προζλευςθσ)» πάνω από ζναν ιςοκράτθ 

τθσ δεςπόηουςασ τθσ ντο  ελάςςονασ με ςυνοδεία παράλλθλων τριτϊν από το αριςτερό 

χζρι (Παράδειγμα 1).11 

 

                                                 
10

 Ό.π., ς. 49. Παρά το διαχωριςμό τθσ ζννοιασ του τρόπου από τθν ζννοια τθσ κλίμακασ, ο Messiaen 
αναπαριςτά κατά κανόνα τον εκάςτοτε τρόπο με μία κατιοφςα κλίμακα. 

11
 Messiaen και Loriod-Messiaen, ό.π., ς. 67-68. Σα παρατικζμενα παραδείγματα αποτελοφν διαγραμματικζσ 
αναπαραςτάςεισ των ςχολίων του ίδιου του Messiaen.  
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Παράδειγμα 1: Σαυτοποίθςθ του «ιςπανικοφ τρόπου» ςτα μζτρα 256-263 του «Scarbo» 

από το Gaspard de la nuit του Ravel 

 

Παρά τθ ςαφι τονικι ερμθνεία του αρμονικοφ πλαιςίου του εν λόγω αποςπάςματοσ, ο 

Messiaen διαχωρίηει τθ μελωδία από τθν αρμονικι τθσ ςτιριξθ, προτιμϊντασ να τθν 

αντιλθφκεί όχι ςτθ ντο  ελάςςονα αλλά ςε ζναν άλλο τρόπο. Μολονότι ο τρόποσ αυτόσ 

ταυτίηεται επί τθσ ουςίασ με τθν εν λόγω τονικότθτα, τουλάχιςτον ςε ό,τι αφορά ςτο 

φκογγικό του περιεχόμενο, θ πρόκεςθ του Messiaen να κεωριςει τθ μελωδία ωσ ξεχωριςτι 

οντότθτα, ανεξάρτθτθ από τα αρμονικά τθσ ςυμφραηόμενα, είναι ςαφισ. Αυτι θ πίςτθ του 

Messiaen ςτθν προτεραιότθτα τθσ μελωδίασ ζναντι τθσ αρμονίασ είναι ζνα από τα βαςικά 

χαρακτθριςτικά τθσ μουςικοςυνκετικισ του πρακτικισ και ζχει ωσ ςυνζπεια τθν επικφρωςθ 

του «χρωςτικοφ» ρόλου που διαδραματίηει ο αρμονικόσ παράγοντασ ςτο δικό του μουςικό 

ζργο:12 θ μελωδία υφίςταται δεδομζνθ και αυκφπαρκτθ και θ αρμονία επιλζγεται από τον 

ςυνκζτθ βάςει των ιδιαίτερων θχθτικϊν τθσ ιδιοτιτων, όχι τόςο για να τθν εναρμονίςει, 

όςο για να τθν «υποςτθρίξει».13 Για τον Messiaen, θ εν λόγω μελωδία είναι γραμμζνθ ςτον 

                                                 
12

 Περιςςότερεσ πλθροφορίεσ ςχετικά με τθν προτεραιότθτα που απζδιδε ο Messiaen ςτθ μελωδία ζναντι του 
ρυκμοφ και τθσ αρμονίασ βλ. Olivier Messiaen, The Technique of my Musical Language (μτφρ. John 
Satterfield), Alphonse Leduc, Paris 1966, ς. 32. 

13
 Vincent Benitez, «A Creative Legacy: Messiaen as Teacher of Analysis», College Music Symposium 40 (2000), 
ς. 126. Θα μποροφςε κανείσ να εντάξει αυτό το διαχωριςμό του μελωδικοφ από τον αρμονικό παράγοντα 
ςτο ευρφτερο πλαίςιο τθσ εκ μζρουσ του Messiaen κεϊρθςθσ των παραμζτρων που ορίηουν τθ μουςικι εν 
γζνει ωσ διακριτζσ οντότθτεσ. Κατά τον Alexander Goehr –μζλοσ τθσ classe de Messiaen ςτο Conservatoire 
από το 1955 ζωσ το 1956– για τον Messiaen «εδϊ βρίςκεται θ αρμονία, εκεί θ αντίςτιξθ, εκεί οι χρονικζσ 
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«ιςπανικό τρόπο» και ο Ravel επζλεξε να τθν «υποςτθρίξει» με τισ ςυγκεκριμζνεσ αρμονίεσ 

από τθν τονικότθτα τθσ ντο  ελάςςονασ. Η προκείμενθ παρουςίαςθ του εν λόγω τρόπου με 

τθ μορφι κλίμακασ υπαινίςςεται για το ςολ  ρόλο «τονικοφ» κζντρου. Η επιλογι του ςολ  

ωσ υπαινιςςόμενο τονικό κζντρο ζχει να κάνει με τθν προτεραιότθτα που δίνει ο Messiaen 

ςτο ρόλο του μπάςου. Για τον Messiaen, θ ανάγκθ διατιρθςθσ μίασ αμφίςθμθσ 

λειτουργικότθτασ ωσ αναφορά ςτο κλθροδότθμα τθσ τονικισ παράδοςθσ ενιςχφει τθν 

ανάγκθ διατιρθςθσ ενόσ διακριτοφ ρόλου για το μπάςο ςε ζνα κατά τα άλλα μθ-διατονικό 

αρμονικό πλαίςιο.14 Ωσ εκ τοφτου, θ προκείμενθ παρουςία του ιςοκράτθ ςολ  ςτο μπάςο 

υποδθλϊνει και το υπαινιςςόμενο τονικό κζντρο του ςχετικοφ τρόπου. 

Η προτεραιότθτα του μπάςου ςτον προςδιοριςμό τθσ τονικισ απόχρωςθσ του τρόπου 

ςτον οποίο βαςίηεται ζνα δεδομζνο μουςικό απόςπαςμα διαφαίνεται και ςε άλλα ςθμεία 

τθσ ανάλυςθσ του «Scarbo». ΢τθν αρμονικι ανάλυςθ του αποςπάςματοσ των μζτρων 168-

178, ο Messiaen εςτιάηει ςτον ιςοκράτθ ςι  ςτο μπάςο, κάνοντασ αναφορά ςε κάποιον 

«ινδικό τρόπο» με το ςι  ωσ υπαινιςςόμενο τονικό κζντρο και όχι ςτθν προφανζςτερθ, λόγω 

του οπλιςμοφ τθσ παρατικζμενθσ ςχετικισ κλίμακασ, τονικότθτα τθσ φα ελάςςονασ 

(Παράδειγμα 2α).15 

 

                                                 
διάρκειεσ. Όλα ςυνυπάρχουν, κατά το πρότυπο του Cage, λεσ και είναι διαφορετικά αντικείμενα ςτο ίδιο 
δωμάτιο. Ωςτόςο, δεν ζχουν κατ’ ανάγκθ καμία ςχζςθ μεταξφ τουσ, ι, αν ζχουν, δεν είναι κάτι ιδιαίτερου 
ενδιαφζροντοσ ι αξίασ». Alexander Goehr, «The Messiaen Class», ςτο: D. Puffett (επιμ.), Finding the Key: 
Selected Writings of Alexander Goehr, Faber and Faber, London 1998, ς. 54-55. Επιπλζον, θ ςυγκεκριμζνθ 
κεϊρθςθ των διακριτϊν ρόλων μελωδίασ και αρμονίασ μπορεί να κεωρθκεί ότι ζχει και κρθςκευτικι 
απόχρωςθ: θ μελωδία προχπάρχει αυτόνομθ και αυτάρκθσ (όπωσ το «κεόςταλτο» γρθγοριανό μζλοσ) ενϊ θ 
αρμονία «χρωματίηει» τθ μελωδία κατά τον ίδιο τρόπο που θ ελεφκερθ ανκρϊπινθ βοφλθςθ υπθρετεί τισ 
κείεσ επιταγζσ. 

14
 Whitall, ό.π., ς. 246. 

15
 Messiaen και Loriod-Messiaen, ό.π., ς. 65. 
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Παράδειγμα 2: (α) Ο «ινδικόσ τρόποσ» ςτο «Scarbo» από το Gaspard de la nuit του Ravel (μ. 168-178) 

(β) ΢υςχετιςμόσ του φκογγικοφ υλικοφ των μζτρων 168-178 με τθ ςυγχορδία του Golaud 

από τθν πρώτθ ςκθνι τθσ πρώτθσ πράξθσ τθσ όπερασ Pelléas et Mélisande του Debussy (μ. 12) 
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Πζραν των παραπάνω τρόπων, ο Messiaen εντοπίηει και ταυτοποιεί ςτα ζργα για πιάνο 

του Ravel τθν παρουςία και των εμβλθματικϊν τθσ μουςικοςυνκετικισ του τεχνικισ 

«τρόπων περιοριςμζνων μεταφορϊν». Οι τρόποι αυτοί δεν προςφζρονται ςε τονικζσ 

ερμθνείεσ μζςω άμεςθσ ςυναγωγισ τθσ παρουςίασ κάποιου ςυγκεκριμζνου τονικοφ 

κζντρου. Όπωσ ςθμειϊνει ο Messiaen: 

 

Οι κλαςςικζσ τονικότθτεσ είχαν μία τονικι. Οι αρχαίοι τρόποι μία finalis. Οι δικοί μου 
τρόποι δεν ζχουν οφτε τονικι, οφτε finalis, είναι χρϊματα. Οι κλαςςικζσ ςυγχορδίεσ ζχουν 
ζλξεισ και λφςεισ. Οι δικζσ μου ςυγχορδίεσ είναι χρϊματα.16 
 

Παρόλα αυτά, οι τρόποι περιοριςμζνων μεταφορϊν επιδζχονται ζμμεςων τονικϊν 

ερμθνειϊν, κακϊσ το φκογγικό τουσ περιεχόμενο μπορεί να αποτελζςει τθ βάςθ για τθ 

δόμθςθ παραδοςιακϊν τριαδικϊν ςυνθχιςεων (μείηονεσ, ελάςςονεσ, μεκ’ εβδόμθσ και 

μεκ’ ενάτθσ ςυγχορδίεσ) με προφανείσ τονικζσ αναφορζσ. Ο μεγάλοσ αρικμόσ των πικανϊν 

ςυνθχιςεων με τονικζσ αναφορζσ αποτελεί εξάλλου ζναν από τουσ λόγουσ για τουσ 

οποίουσ ο Messiaen δείχνει μεγαλφτερθ προτίμθςθ ςτθ χριςθ του δεφτερου και του τρίτου 

τρόπου ζναντι των υπόλοιπων πζντε ςτο πλαίςιο τθσ μουςικοςυνκετικισ του πρακτικισ.17 

Οι αναλφςεισ των ζργων για πιάνο του Ravel επιδεικνφουν ανάλογθ ςυχνότθτα ςτθν 

επίκλθςθ των τρόπων αυτϊν ςτθν αναλυτικι του πρακτικι: ςτο ςφνολο των τριϊν ζργων 

του Ravel, ο δεφτεροσ τρόποσ εντοπίηεται επτά φορζσ (ενδεικτικά βλ. Παράδειγμα 3 και 4) 

και ο τρίτοσ μία (Παράδειγμα 5),18 ενϊ οι υπόλοιποι, με εξαίρεςθ τον πρϊτο που δεν 

αναφζρεται ονομαςτικά ωσ τζτοιοσ αλλά ωσ ολοτονικι κλίμακα, καμία. 

 

                                                 
16

 Messiaen, Music and Color…, ό.π., ς. 62. 
17

 Ο άλλοσ λόγοσ αφορά ςτο κατά πόςο ο εκάςτοτε τρόποσ αντανακλά αυτό που ο Messiaen αποκαλεί 
«γοθτεία των αδυνάτων». Vincent P. Benitez, «Aspects of Harmony in Messiaen’s Later Music: An 
Examination of the Chords of Transposed Inversions on the Same Bass Note», Journal of Musicological 
Research 23/2 (2004), ς. 193. Σόςο ο δεφτεροσ όςο και ο τρίτοσ τρόποσ περιζχουν το μεγαλφτερο αρικμό και 
τθν περιςςότερο ςυμμετρικι κατανομι παραδοςιακϊν τριαδικϊν ςυνθχιςεων με τονικζσ αναφορζσ 
ςυγκριτικά με τουσ υπόλοιπουσ πζντε (ο δεφτεροσ ανά τακτά διαςτιματα μικρισ τρίτθσ, ο τρίτοσ ανά τακτά 
διαςτιματα τριθμιτονίου). Ό.π., ς. 194. 

18
 Ο δεφτεροσ τρόποσ είναι ουςιαςτικά αυτό που ςιμερα κα περιγράφαμε ωσ οκτατονικι φκογγικι ςυλλογι. 
Ο τρίτοσ τρόποσ μπορεί να κεωρθκεί προζκταςθ μίασ εξατονικισ φκογγικισ ςυλλογισ (ντο-μι -μι -ςολ-ςολ -
ςι) που προκφπτει από τθ ςυμπλοκι δφο αυξθμζνων ςυγχορδιϊν ςε διάςτθμα τρίτθσ μικρισ και φαίνεται να 
αποτελεί τθ βάςθ για οριςμζνα αποςπάςματα τθσ μουςικισ των Liszt, Wagner και Brahms (π.χ. ςτθ 
Συμφωνία Faust του Liszt). Anthony Pople, Messiaen: Quatuor pour la fin du temps, Cambridge University 
Press, Cambridge 1998, ς. 97-98. 
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Παράδειγμα 3: Δφο από τισ τρεισ πικανζσ μεταφορζσ του δεφτερου τρόπου περιοριςμζνων 

μεταφορών ςτο «Scarbo» από το Gaspard de la nuit του Ravel (μ. 115-146) 
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Παράδειγμα 4:  Ο δεφτεροσ τρόποσ περιοριςμζνων μεταφορών  ςτο «Scarbo»  

από το Gaspard de la nuit του Ravel (μ. 556-563) 

 

 

 
Παράδειγμα 5: Ο τρίτοσ τρόποσ περιοριςμζνων μεταφορών ςτο  

«Les entretiens de la belle et de la bête» από το Ma mère l’oye του Ravel (μ. 55-72) 
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Ο Messiaen ςυχνά ςυςχετίηει ςτισ αναλφςεισ του τουσ τρόπουσ που εντοπίηει με 

διάφορεσ οπτικζσ αναπαραςτάςεισ. Οι αναπαραςτάςεισ αυτζσ παραπζμπουν ςτθ 

χρωματικι του ςυναιςκθςία, χάρθ ςτθν οποία μποροφςε, κατά δικι του ομολογία, να 

«βλζπει» χρϊματα τθν ϊρα που άκουγε ι φανταηόταν μουςικι.19 

 
Παράδειγμα 6: Αναφορζσ χρωματικισ ςυναιςκθςίασ ςτο «Ondine»  

από το Gaspard de la nuit (μ. 73-79) 

                                                 
19

 Jonathan W. Bernard, «Messiaen’s Synaesthesia: The Correspondence between Color and Sound Structure in 
His Music», Music Perception 4 (1986), ς. 41-68.  
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Η χρωματικι ςυναιςκθςία του Messiaen δεν επθρζαςε μόνο το μουςικοςυνκετικό αλλά 

και το μουςικοαναλυτικό του ζργο. Ζτςι, περιγράφει τθν αρχι τθσ πζμπτθσ υποενότθτασ 

του μεςαίου τμιματοσ –αυτοφ που ο ίδιοσ αποκαλεί «κεντρικι ανάπτυξθ»– του «Ondine» 

από το Gaspard de la nuit ωσ: «Μία πολφ ποιθτικι ζκπλθξθ. Δφο φωταψίες [lightings+ με 

μιασ, από δφο γκλιςάντο: το πρϊτο ψυχρό και ιρεμο ςτισ άςπρεσ νότεσ, το δεφτερο κερμό 

και πιο αργό ςτα μαφρα» (Παράδειγμα 6).20 Κατά τον Messiaen, θ εντφπωςθ του «ψυχροφ» 

φωτόσ δθμιουργείται από το γκλιςάντο ςτθ διατονικι κλίμακα τθσ ντο μείηονασ, ενϊ θ 

εντφπωςθ του «κερμοφ» φωτόσ από το ακόλουκο γκλιςάντο ςτθν πεντατονικι κλίμακα. Σο 

γκλιςάντο αυτό οδθγεί ςε ζναν ιςοκράτθ φα  ςτο μπάςο που επιβεβαιϊνει τθν ομϊνυμθ 

μείηονα τονικότθτα και αποτελεί τθν αρμονικι ςτιριξθ αυτοφ που ο Messiaen ςτθ 

μουςικοςυνκετικι του διάλεκτο αποκαλεί «αρμονικι λιτανεία», ζνα μελωδικό κραφςμα 

δφο ι περιςςοτζρων φκόγγων (εδϊ ρε -φα -ρε ) που επαναλαμβάνεται διαρκϊσ με 

διαφορετικζσ εναρμονίςεισ.  

Σο ςυναιςκθτικό αντίκτυπο τθσ αντιπαράκεςθσ ενόσ διατονικοφ και ενόσ μθ διατονικοφ 

αρμονικοφ παράγοντα ζχει μεγάλθ ςθμαςία για τον Messiaen. ΢τθν ανάλυςθ του 

«Laideronnette, impératrice des pagodes» από το Ma mère l’oye, o Messiaen επιςθμαίνει 

τθν αντίκεςθ μεταξφ ολοτονικισ και μείηονασ κλίμακασ ςτα μζτρα 38-40, υπενκυμίηοντασ 

ότι ο Debussy πάντα χρθςιμοποιεί τθν αντίκεςθ αυτι για να αναπαραςτιςει το ςκοτάδι και 

το φωσ, όπωσ, επί παραδείγματι, ςτθ ςκθνι τθσ ανόδου από το κελάρι ςτο Pelléas et 

Mélisande.21 

 

III. 

Ζνα ιδιωματικό χαρακτθριςτικό των αναλφςεων του Messiaen ςχετικά με τθν αρμονικι 

δομι των ζργων για πιάνο του Ravel είναι θ ζμφαςθ ςτον εντοπιςμό και ςτθν ταυτοποίθςθ 

μεμονωμζνων ςυγχορδιϊν. Ο Messiaen φαίνεται να αδιαφορεί για το ρόλο τθσ 

μελοδιγθςθσ ςτθ μορφοποίθςθ του αρμονικοφ ιςτοφ, διερευνϊντασ, αντικζτωσ, πικανζσ 

τονικζσ και τροπικζσ ερμθνείεσ μεμονωμζνων ςυγχορδιακϊν ςυνθχιςεων ςε γραμμικι 

παράταξθ χωρίσ ιδιαίτερθ αίςκθςθ τονικισ κατεφκυνςθσ, λειτουργικότθτασ ι ιεραρχικισ 

οργάνωςθσ.22 Αυτι θ ιδιωματικι προςζγγιςθ αρμονικισ ανάλυςθσ επιβεβαιϊνεται και από 

ςχετικζσ μαρτυρίεσ των μακθτϊν του. Ο Alexander Goehr ςχολιάηει ςχετικά ότι οι αρμονικζσ 

αναλφςεισ του Messiaen ιταν αμιγϊσ «ακαδθμαϊκζσ», κακϊσ ακολουκοφςαν τθ γαλλικι 

παράδοςθ αρμονικισ ανάλυςθσ, κατά τθν οποία κάκε ςυγχορδία ταυτοποιείται βάςει των 

ςυνιςτωςϊν τθσ φκόγγων και ςτθ ςυνζχεια περιγράφεται ωσ π.χ. μία ςυγχορδία μεκ’ 

εβδόμθσ, ι μία τροπικι ςυγχορδία ι ομάδα ςυγχορδιϊν που υπαινίςςονται ζναν τρόπο 

κ.λπ.23 Δεν υπάρχει κανζνα ενδιαφζρον οφτε για τθ μακροςκοπικι δράςθ τθσ τονικότθτασ 

                                                 
20

 Messiaen και Loriod-Messiaen, ό.π., ς. 36. 
21

 Ό.π., ς. 13. 
22

 Σο περιςταςιακό ενδιαφζρον που φαίνεται να εκδθλϊνει ο Messiaen ςτισ αναλφςεισ του αναφορικά με 
ηθτιματα μελοδιγθςθσ περιορίηεται ςτον τρόπο κατά τον οποίο κινείται το μπάςο και θ ςοπράνο. Σο ίδιο 
ςυμβαίνει και ςτθ μουςικοςυνκετικι του πρακτικι, όπου και πάλι οι «εςωτερικζσ» φωνζσ δεν κινοφνται με 
μελοδθγθτικά ζλλογο τρόπο, αλλά αναλαμβάνουν «χρωςτικό» ρόλο. Whitall, ό.π., ς. 244. 

23
 Goehr, ό.π., ς. 48. 
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οφτε για το ςυςχετιςμό των επιμζρουσ αρμονικϊν γεγονότων με το όλο. Ο Messiaen δεν 

αναγνωρίηει κανενόσ είδουσ ιεραρχικι οργάνωςθ του μουςικοφ ιςτοφ ςε δομικά επίπεδα 

και εςτιάηει τθν προςοχι του αποκλειςτικά και μόνο ςτθ μουςικι επιφάνεια.24 Αξίηει να 

ςθμειωκεί ότι, αν και γιοσ δαςκάλου τθσ Αγγλικισ, ο Messiaen δεν ιξερε καμία άλλθ 

γλϊςςα πζραν τθσ μθτρικισ του και, κακϊσ οι μεταφράςεισ ιταν κάτι ςχετικά ςπάνιο κατά 

τθν περίοδο που ο Messiaen ξεκινοφςε τθν παιδαγωγικι του ςταδιοδρομία, θ 

αγγλοςαξονικι παράδοςθ μουςικισ ανάλυςθσ του ιταν πλιρωσ άγνωςτθ (π.χ. δεν υπάρχει 

ζνδειξθ ότι αςχολικθκε ποτζ κακόλου με ΢ενκεριανζσ κεωρίεσ και μοντζλα ανάλυςθσ). 

Ανεκδοτολογικά ο Goehr διθγείται: «΢ε κάποιεσ από τισ πρωτόγονεσ ΢ενκεριανζσ μασ ιδζεσ, 

διατυπωμζνεσ ςε φτωχά γαλλικά –κα του λζγαμε επί παραδείγματι: «Mais, Maître, le 

Urlinie dit… (ότι θ τάδε ι θ δείνα νότα είναι δομικά ςθμαντικι)– ο Messiaen κα απαντοφςε 

απορθμζνοσ, «Qui est ce monsieur Urlinie don’t on parle?».25 

Ζνα ενδεικτικό παράδειγμα τθσ ιδιωματικισ αυτισ αναλυτικισ προςζγγιςθσ 

απεικονίηεται ςτο Παράδειγμα 7. Μία mi-Messiaen mi-Schenker26 αναλυτικι προςζγγιςθ 

τθσ αρμονικισ δομισ των πρϊτων οκτϊ μζτρων του «Ondine» από το Gaspard de la nuit –

τθσ πρϊτθσ περιόδου και τθσ αρχισ τθσ δεφτερθσ περιόδου του πρϊτου κζματοσ, όπωσ 

περιγράφει τθν εν λόγω ενότθτα ο Messiaen– κα ξεκινοφςε επιςθμαίνοντασ τθν αμφιςθμία 

του ρόλου τθσ εναρκτιριασ ςυγχορδίασ τθσ ντο  ελάςςονασ ωσ τονικισ λόγω τθσ παρουςίασ 

του ποικίλματοσ λα  (δανειςμζνου, κατά μία ερμθνεία, από τθν ομϊνυμθ ελάςςονα 

τονικότθτα) που υπαινίςςεται για τθν εν λόγω ςυγχορδία ρόλο δεςπόηουςασ τθσ φα  

ελάςςονασ. Ο υπαινιγμόσ αυτόσ επιβεβαιϊνεται ακολοφκωσ με τθν είςοδο τθσ μελωδίασ 

ςτο αριςτερό χζρι και τθν εμφάνιςθ του ςι  ωσ ζβδομθ τθσ ςυγχορδίασ τθσ δεςπόηουςασ 

τθσ φα  ελάςςονασ. Η παρουςία του ρε  (ωσ δανειςμόσ από τθν μελωδικι ανιοφςα 

κλίμακα) κα μποροφςε να δικαιολογθκεί είτε ωσ ενςωματωμζνθ ζνατθ ςτθ ςυγχορδία τθσ 

δεςπόηουςασ (à la Messiaen) είτε ωσ διεηευγμζνθ επζρειςθ ςτο ςι . Η αναμενόμενθ λφςθ 

τθσ δεςπόηουςασ αυτισ ςτθν τονικι τθσ φα  ελάςςονασ διαψεφδεται με τθ ςυνακόλουκθ 

χρωματικι αλλοίωςθ τθσ ζβδομθσ από ςι  ςε ςι  ςτο πλαίςιο μίασ μακροδομικισ 

διαβατικισ κίνθςθσ από το ςι  ςτο ντο  του μζτρου 8. ΢χεδόν ταυτοχρόνωσ, το μζχρι τϊρα 

αμζτοχο ςτθ βακφτερθ δομι ποίκιλμα λα  αλλοιϊνεται επίςθσ χρωματικά. Αυτό το λα  

φαίνεται να «ενςωματϊνεται» ςτθν ακόλουκθ ςυγχορδία ωσ βάςθ τθσ δεςπόηουςασ τθσ 

ρε  ελάςςονασ (τθσ τονικότθτασ τθσ επιτονικισ για τθν οικεία τονικότθτα) τθν ίδια ςτιγμι 

που το ντο  γίνεται ντο  ωσ προςαγωγζασ τθσ νζασ δεςπόηουςασ. Η νζα δεςπόηουςα 

λφνεται ςχετικά ανορκόδοξα ςτθν τονικι τθσ ρε  ελάςςονασ, θ οποία εμπεριζχει τϊρα μία 

ζβδομθ και μία ζνατθ από τον ομϊνυμο δϊριο τρόπο. Ο προφανισ αρμονικόσ 

παραλλθλιςμόσ με τθν αρχι τθσ πρϊτθσ περιόδου –μακροδομικά ζχουμε Ι9
 και ΙΙ9 για τθν 

πρϊτθ και δεφτερθ περίοδο αντίςτοιχα– υπογραμμίηει τον αντίςτοιχο ςκόπιμο μοτιβικό 

                                                 
24

 Messiaen, Music and Color…, ό.π., ς. 62. 
25

 Ό.π., ς. 51-52. 
26

 Ο επικετικόσ αυτόσ προςδιοριςμόσ παραπζμπει ςτισ ιδιότυπεσ ςυςτάςεισ του Messiaen για τθ «λφςθ» των 
αςκιςεων που προτείνει ςτο Vingt Leçons d’Harmonie ςτο ςτυλ διαφόρων ςυνκετϊν. Olivier Messiaen, Vingt 
Leçons d’Harmonie, Leduc, Paris 1944. 
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παραλλθλιςμό που δικαιολογεί τθν εκ μζρουσ του Messiaen μορφολογικι περιγραφι τθσ 

φράςθσ που ακολουκεί ωσ «ςχόλιο» τθσ πρϊτθσ περιόδου.27 

Η κατά Messiaen αρμονικι ανάλυςθ του ίδιου αποςπάςματοσ διαφζρει δραματικά. Οι 

ξζνοι φκόγγοι απεκδφονται τουσ μελοδθγθτικοφσ τουσ ρόλουσ ωσ ποικίλματα, επερείςεισ ι 

διαβάςεισ και ενςωματϊνονται ςε εκτεταμζνεσ ςυγχορδιακζσ δομζσ: ντο  μείηονα με 

μεγάλθ ζνατθ και προςτικζμενθ μικρι ζκτθ για τθν πρϊτθ περίοδο, ρε  ελάςςονα με 

μεγάλθ ζνατθ και προςτικζμενθ μικρι/μεγάλθ ζκτθ για τθ δεφτερθ. Όπωσ και οι τρόποι του 

Messiaen, οι ςυγχορδίεσ αυτζσ είναι εκτόσ χρόνου αρμονικζσ δομζσ και όχι άμεςα 

παρατθριςιμα αρμονικά γεγονότα τθσ μουςικισ επιφάνειασ. Για αυτόν το λόγο, εξάλλου, ο 

Messiaen παρουςιάηει και οριηοντοποιθμζνθ τθν πρϊτθ ςυγχορδία μεκ’ ενάτθσ, 

δθλϊνοντασ ταυτοχρόνωσ ότι το πρϊτο κζμα βαςίηεται ςε αυτόν τον ςυγκεκριμζνο τρόπο 

τθσ ντο  μείηονασ.28 Όπωσ είναι φανερό, ςτθν αφθγθματικι γραμμι μίασ εντόσ χρόνου 

ανάλυςθσ, ανάλογθσ με αυτιν τθσ αμζςωσ προθγοφμενθσ παραγράφου, ο Messiaen 

αντιπαρακζτει μία εκτόσ χρόνου ερμθνεία που αδιαφορεί για τον τρόπο που θ μία 

ςυγχορδιακι δομι οδθγεί ςτθν άλλθ ςτο μελοδθγθτικό πλαίςιο μίασ λειτουργικισ 

αρμονικισ ςφνδεςθσ. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
27

 Φαίνεται να υπάρχει εδϊ ιςχυρόσ δομικόσ υπαινιγμόσ κλαςςικϊν κεματικϊν δομϊν, όπου μια βαςικι ιδζα 
επαναλαμβάνεται ςτθν επιτονικι είτε ςτθν φράςθ παρουςίαςθσ μίασ πρόταςθσ, είτε ςτθν αρχι τθσ 
ακόλουκθσ φράςθσ μίασ περιόδου. William E. Caplin, Classical Form, Oxford University Press, Oxford 1998, ς. 
37, 53. 

28
 Messiaen και Loriod-Messiaen, ό.π., ς. 28. 
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Παράδειγμα 7: (α) Ravel, Gaspard de la nuit «Ondine» (μ. 1-8) (β) Διαγραμματικι αναπαράςταςθ ανάλυςθσ mi-Messiaen mi-Schenker 

(γ) Διαγραμματικι αναπαράςταςθ ανάλυςθσ κατά Messiaen 
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Κατ’ αναλογία προσ τον «αντι-οργανικό» χαρακτιρα τθσ μουςικοςυνκετικισ του 

πρακτικισ, θ αναλυτικι προςζγγιςθ του Messiaen αδιαφορεί για αυτό που ο Richard 

Wagner αποκαλοφςε «τζχνθ τθσ πλζον λεπτοφυοφσ και βακμιαίασ μετάβαςθσ» *Kunst des 

feinsten, allmählichsten Überganges],29 αντιπροτείνοντασ μία «ςτατικι» προοπτικι, όπου τα 

αρμονικά γεγονότα δεν κινοφνται ςτα ίχνθ μίασ κοινισ γραμμισ ςυνζχειασ, όπωσ αυτι 

επιτάςςεται από ςχζςεισ αιτίου-αιτιατοφ, αλλά παρατίκενται «ακίνθτα» ςε γραμμικι 

παράταξθ. Πρόκειται για μία προςζγγιςθ θ οποία, εκμθδενίηοντασ τθ διάςταςθ του χρόνου, 

καταφζρνει να δθμιουργιςει μία ζντονθ χωρικι αίςκθςθ. Όπωσ λζει και ο Paul Griffiths: 

«Είναι ςαν να βλζπουμε διαφορετικζσ απόψεισ ενόσ περιςτρεφόμενου αντικειμζνου ι ςαν 

να ςτρζφουμε απότομα το βλζμμα μασ από το ζνα ςθμείο ςτο άλλο. Αποκτοφμε ωσ 

ακροατζσ τθν υπερυψωμζνθ, απαλλαγμζνθ από τθ βαρφτθτα οπτικι του αναςτάντα εκ 

νεκρϊν».30 

Σο παραπάνω παράδειγμα επιβεβαιϊνει εκτόσ των άλλων και τθν ζμφαςθ που δίνει ο 

Messiaen ςε αυτό που ο Whitall αποκαλεί «ανωτζρου βακμοφ ςυμφωνία» (higher 

consonance): ςυγχορδίεσ μεκ’ εβδόμθσ και μεκ’ ενάτθσ, ςυχνά τροποποιθμζνεσ ι με 

ενςωματωμζνεσ επερείςεισ ι ποικίλματα ςτθ ςυγχορδιακι δομι.31 Η ζμφαςθ αυτι 

υπαινίςςεται μία κατ’ εξοχιν γαλλικι εκδοχι τθσ ζννοιασ τθσ χειραφετθμζνθσ διαφωνίασ, 

μία εκδοχι που προςδίδει μεγαλφτερθ δομικι και εκφραςτικι βαρφτθτα ςτθ μεμονωμζνθ 

ςυγχορδία και αφινει το μορφοδομικό ρόλο που δφναται να διαδραματίςει ςτθ γραμμικι 

ανάπτυξθ των γεγονότων μίασ μουςικισ φράςθσ εκτόσ του πεδίου των ενδιαφερόντων τθσ 

αρμονικισ κεωρίασ.  

Ζνα ακόμθ παράδειγμα τθσ μεκοδολογικισ ζμφαςθσ που δίνει ο Messiaen ςτθν 

ταυτοποίθςθ τζτοιου είδουσ ςυγχορδιακϊν δομϊν αφορά ςτθν ανάλυςθ τθσ αρμονικισ 

δομισ των μζτρων 67-68 του Ondine από το Gaspard de la nuit (Παράδειγμα 8, πρϊτο 

ςφςτθμα). Ο Messiaen περιγράφει το απόςπαςμα αυτό ωσ ζνα «μαρσ», αναφερόμενοσ 

προφανϊσ ςτον αδιαφοροποίθτο αρμονικό ρυκμό τθσ ςυγχορδιακισ ςφνδεςθσ όπωσ αυτι 

αποτυπϊνεται ςτο δικό του αναγωγικό διάγραμμα (Παράδειγμα 8, δεφτερο ςφςτθμα).32 Και 

πάλι ο Messiaen παρατάςςει γραμμικά τισ ςχετικζσ ςυγχορδίεσ και τισ ταυτοποιεί μία προσ 

μία ωσ μεμονωμζνεσ υπερ-ςυγχορδιακζσ δομζσ ςτθ βάςθ τθσ κεϊρθςθσ τθσ «ανωτζρου 

βακμοφ ςυμφωνίασ» του Whitall. Όλεσ χαρακτθρίηονται ωςεί ςε ευκεία κατάςταςθ βάςει 

του δοκζντοσ μπάςου, το οποίο, όπωσ ζχει ιδθ ςθμειωκεί, ζχει για τον Messiaen απόλυτθ 

προτεραιότθτα ςτθ διαδικαςία ταυτοποίθςθσ των εντοπιηόμενων τρόπων και ςυγχορδιϊν. 

                                                 
29

 Stefan Keym, «‘The Art of the most Intensive Contrast’: Olivier Messiaen’s Mosaic Form up to its Apotheosis 
in Saint François d’Assise», ςτο: R. Sholl (επιμ.), Messiaen Studies, Cambridge University Press, Cambridge 
2007, ς. 189. 

30
 Paul Griffiths, «Messiaen, Olivier», ςτο: Grove Music Online. Oxford Music Online, 
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/18497 (τελευταία πρόςβαςθ: 16 
Δεκεμβρίου 2008). 

31
 Whitall, ό.π., ς. 239. 

32
 Messiaen και Loriod-Messiaen, ό.π., ς. 35. Ο όροσ «μαρσ» ζχει για τον Messiaen αρνθτικι ςθμαςιολογικι 
απόχρωςθ, κακϊσ για αυτόν πραγματικά ρυκμικι μουςικι είναι θ «μουςικι που περιφρονεί τθν 
επανάλθψθ, τον τετραγωνιςμό *sic+ και τθν ιςόχρονθ κατανομι και που εμπνζεται από τισ κινιςεισ τθσ 
φφςθσ, κινιςεισ ελεφκερθσ και άνιςθσ διάρκειασ». Σο μαρσ, «με τον πτωτικό του βθματιςμό *sic+ και τισ 
απόλυτα αδιαφοροποίθτεσ χρονικζσ του αξίεσ είναι αφφςικο» και αντιπροςωπεφει για τον Messiaen τθν 
απόλυτθ άρνθςθ του ρυκμοφ. Messiaen, Music and Color…, ό.π., ς. 67-68. 
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Ωσ εκ τοφτου, ο Messiaen ερμθνεφει τθν αρμονικι δομι του εν λόγω αποςπάςματοσ ωσ μία 

ςφνδεςθ περιοδικά εναλλαςςόμενων ελαςςόνων και μειηόνων ςυγχορδιϊν μεκ’ ενάτθσ, 

«χρωματιςμζνων» με προςτικζμενεσ νότεσ και χωρίσ καμία προφανι μεταξφ τουσ ςχζςθ 

πζρα από τθν κατιοφςα πορεία που διαγράφει θ ςοπράνο κατά τθν πρόοδο τθσ αρμονικισ 

ακολουκίασ ςτα ίχνθ τθσ ολοτονικισ κλίμακασ. 

 Ο Messiaen αρνείται να οργανϊςει τα μεμονωμζνα αρμονικά γεγονότα ςε ζλλογεσ 

ολότθτεσ, αδιαφορϊντασ για οποιαδιποτε ερμθνεία κα λάμβανε υπόψθ τθσ τθ μελοδιγθςθ 

ωσ δομικι παράμετρο τθσ αρμονικισ υφισ του ζργου. Μία τζτοια εναλλακτικι ερμθνεία 

ενδεχομζνωσ να αντιπρότεινε μία ςειρά τριϊν ελαςςόνων ςυγχορδιϊν (ςι, ςολ, ρε ), κάκε 

μία εκ περιτροπισ ςε ευκεία κατάςταςθ και ςε πρϊτθ αναςτροφι, ςτο πλαίςιο του 

μακροδομικοφ αρπιςμοφ μίασ αυξθμζνθσ ςυγχορδίασ (Παράδειγμα 8, τρίτο ςφςτθμα). Κατά 

τθν ερμθνεία αυτι, επερείςεισ και διαβατικοί φκόγγοι κοςμοφν, ςε ζνα ιεραρχικά 

χαμθλότερο επίπεδο, τθ μελοδθγθτικι μακροδομι. Πρζπει εδϊ να ςθμειωκεί ότι θ 

ιδιωματικι αναλυτικι προςζγγιςθ του Messiaen, όπωσ περιγράφτθκε παραπάνω, δεν 

καταδεικνφει άγνοια τθσ παρουςίασ και του ρόλου των ξζνων φκόγγων ςτον κακοριςμό τθσ 

αρμονικισ δομισ. Απλά ο Messiaen επιλέγει ςυνειδθτά να παραβλζψει τθν ερμθνεία αυτι 

ωσ «ςυνθκιςμζνθ» και «κλαςςικι» και να αντιπροτείνει μία άλλθ, κατά τθν οποία, 

προςεγγίηοντασ τισ μεμονωμζνεσ ςυγχορδίεσ ςαν choses en soi που ακινθτοποιοφν τουσ 

ξζνουσ φκόγγουσ και τουσ ενςωματϊνουν ςτο ςυγχορδιακό τουσ ιςτό, αναδεικνφεται θ 

ιδιαίτερθ γοθτεία τουσ.33 

Η ενςωμάτωςθ ξζνων φκόγγων ςε ζναν κατά τα άλλα διατονικό ςυγχορδιακό ιςτό είναι 

εμβλθματικι του αρμονικοφ ιδιϊματοσ του μουςικοφ ζργου του ίδιου του Messiaen. Οι 

φκόγγοι αυτοί, οι οποίοι αποτελοφν για τον ίδιο τθ «μζλιςςα ςτο λουλοφδι» τθσ ςυγχορδιακισ 

δομισ, οι οποίοι, ειςβάλλοντασ ςε αυτιν «χωρίσ καμία προετοιμαςία ι λφςθ, χωρίσ κάποιο 

ιδιαίτερο εκφραςτικό τονιςμό», αλλάηουν το χρϊμα τθσ, «δίνοντάσ τθσ νοςτιμιά και νζο 

άρωμα», μετουςιϊνονται ςτο πλαίςιο αυτισ τθσ διεργαςίασ από επερείςεισ, ποικίλματα, 

διαβάςεισ και κακυςτεριςεισ ςε «προςτικζμενεσ νότεσ».34 Η νζα αυτι αντίλθψθ τθσ 

ςυγχορδιακισ δομισ οδιγθςε τον Messiaen ςε μία νζα κεϊρθςθ τθσ αρμονίασ ωσ 

θχόχρωμα, μία κεϊρθςθ που βρικε το επιςτθμολογικό τθσ raison d’être ςτο φαινόμενο του 

αρμονικοφ ςυντονιςμοφ (harmonic resonance) και ςτθ κεϊρθςθ των μεμονωμζνων ιχων ωσ 

ςυνδυαςμϊν των ςυνιςτωςϊν τουσ αρμονικϊν.35 Αυτι θ κεϊρθςθ διακρίνεται και ςτισ 

αναλφςεισ των ζργων για πιάνο του Ravel, όταν, επί παραδείγματι, o Messiaen επικαλείται 

τουσ αρμονικοφσ των ανοιχτϊν χορδϊν του βιολιοφ για να περιγράψει τισ αρμονίεσ που 

περικλείουν πάνω από ζναν ιςοκράτθ δεςπόηουςασ τθ μελωδία του δεφτερου κζματοσ του 

«Ondine» από το Gaspard de la nuit ςτο μζτρο 53.36 

                                                 
33

 Benitez, «A Creative Legacy…», ό.π., ς. 122. 
34

 Messiaen, Technique…, ό.π., ς. 63. 
35

 Benitez, «A Creative Legacy…», ό.π., ς. 126. Αξίηει να ςθμειωκεί ότι, μολονότι ο Messiaen και ο Schenker 
φαίνεται να αντιπροςωπεφουν αντίκετουσ πόλουσ ςτο φάςμα του ευρφτερου μουςικοκεωρθτικοφ χϊρου, 
κατά ειρωνικό τρόπο δζχονται και οι δφο το φαινόμενο του αρμονικοφ ςυντονιςμοφ και τθ ςειρά των 
αρμονικϊν ωσ επιςτθμολογικι βάςθ ο μεν για τθν μουςικοςυνκετικι του πρακτικι (Messiaen, Music and 
Color…, ό.π., ς. 56) ο δε για τθν αναλυτικι του προςζγγιςθ *Heinrich Schenker, Free Composition, (μτφρ. και 
επιμ. E. Oster), Pendragon Press, Hillsdale NY 1977, ς. 10]. 

36
 Messiaen και Loriod-Messiaen, ό.π., ς. 32. 
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Παράδειγμα 8:  Ravel, Gaspard de la nuit, «Ondine» (μ. 67-68, αρμονικι ανάλυςθ) 
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Αυτι θ αντίλθψθ τθσ ςυγχορδιακισ δομισ ςτθ βάςθ τθσ προςζγγιςισ τθσ ωσ ςυγκεραςμοφ 

μίασ κατά τα άλλα διατονικισ δομισ με «χρωςτικοφσ» αρμονικοφσ παράγοντεσ ςτο πλαίςιο 

του φαινομζνου του αρμονικοφ ςυντονιςμοφ φαίνεται να ςυςτθματοποιείται ςτο όψιμο 

μουςικοςυνκετικό ςτυλ του Messiaen.37 ΢τον τρίτο τόμο του Traité de rythme, de couleur, et 

d’ornithologie, ο Messiaen ςυντάςςει εξιντα πίνακεσ πζντε ςυγχορδιακϊν κατθγοριϊν.38 

Μία από τισ κατθγορίεσ αυτζσ, οι «ςυγχορδίεσ μεταφερόμενων αναςτροφϊν πάνω ςε κοινό 

βάςιμο» (les accords à renversements transposés sur la même note de basse) παρειςφρζει 

και ςτθν ανάλυςθ των ζργων για πιάνο του Ravel και ςυγκεκριμζνα ςτο μζτρο 24 του 

«Ondine» από το Gaspard de la nuit, (Παράδειγμα 9).39 

Κατά τον Messiaen, θ διατονικι βάςθ των ςυγχορδιϊν μεταφερόμενων αναςτροφϊν 

είναι θ δεςπόηουςα μεκ’ ενάτθσ μείηονασ τονικότθτασ με τθν τονικι βακμίδα τθσ κλίμακασ 

ςτθ κζςθ του προςαγωγζα (δίνοντασ το φκογγικό διατεταγμζνο ςφνολο 5-35 κατά Forte), 

ενϊ ο «χρωςτικόσ» αρμονικόσ παράγοντασ είναι μία διπλι επζρειςθ ςτθ δεφτερθ και ζκτθ 

βακμίδα τθσ κλίμακασ τθσ υπαινιςςόμενθσ τονικότθτασ (δίνοντασ τα φκογγικά 

διατεταγμζνα ςφνολα 7-20 και 7-35 αντίςτοιχα, Παράδειγμα 9γ).40 Μία ςειρά τεςςάρων 

τζτοιων ςυγχορδιϊν ςυνδζονται ςε γραμμικι παράταξθ, κάκε μία ςε τζτοια αναςτροφι 

ϊςτε ο κοινόσ τουσ φκόγγοσ (εν προκειμζνω, μι  ι ρε ) να εμφανίηεται ςτο μπάςο ςαν κοινό 

βάςιμο. Η ομοιότθτα με τισ ςυγχορδίεσ μεταφερόμενων αναςτροφϊν τθν οποία 

αντιλαμβάνεται ο Messiaen ςτθν αρμονικι δομι του μζτρου 24 φαίνεται να ζγκειται κατά 

κφριο λόγο ςτον διατονικό τουσ παράγοντα: θ εναρκτιρια ςυγχορδία είναι πράγματι μία 

δεςπόηουςα μεκ’ ενάτθσ με τθν τονικι βακμίδα τθσ κλίμακασ ςτθ κζςθ του προςαγωγζα, 

ενϊ οι επόμενεσ δφο ςυγχορδίεσ, μολονότι όχι ταυτόςθμεσ με το φκογγικό ςφνολο 5-35, 

μποροφν να κεωρθκοφν και οι δφο ωσ δεςπόηουςεσ με ζβδομθ και προςτικζμενθ ζκτθ (ο 

Messiaen τισ χαρακτθρίηει «+4 με προςτικζμενθ ζκτθ») πάνω από ζναν ιςοκράτθ που 

ταυτίηεται με τθ βάςθ τθσ πρϊτθσ ςυγχορδίασ, ρε . Μία πικανι απόπειρα να εντοπίςουμε 

τον ακριβι κοινό αρμονικό παράγοντα για τισ ςυγχορδίεσ του μζτρου 24 και τισ ςυγχορδίεσ 

μεταφερόμενων αναςτροφϊν κα μασ οδθγοφςε ςτο τετράχορδο 4-26, δθλαδι, ςτθ δομι 

τθσ ελάςςονασ ςυγχορδίασ μεκ’ εβδόμθσ με προςτικζμενθ τζταρτθ. ΢ε αυτιν τθν 

περίπτωςθ κα μποροφςε κανείσ να ερμθνεφςει τθν αρμονικι δομι του εν λόγω 

αποςπάςματοσ ςτο πλαίςιο μίασ mi-Messiaen mi-Schenker προςζγγιςθσ ωσ μία ςειρά 

ελαςςόνων ςυγχορδιϊν μεκ’ εβδόμθσ με προςτικζμενθ τζταρτθ πάνω από ζναν 

μακροδομικό αρπιςμό τθσ δεςπόηουςασ ςυγχορδίασ μι  (μι /ρε -ςολ-ςι ) που επιβεβαιϊνει 

τθν ιςχφ του ιςοκράτθ μι /ρε  ςτο βακφτερο αναγωγικό επίπεδο. 

                                                 
37

 Περιςςότερα για αυτι τθ κεϊρθςθ των ςυγχορδιακϊν δομϊν του Messiaen βλ. Benitez, «Aspects of 
Harmony…», ό.π., ς. 187-226. 

38
 Olivier Messiaen, Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie, τ. 3, Leduc, Paris 1996, ς. 85-88. 
Περιςςότερα για τουσ ςυγχορδιακοφσ πίνακεσ του Messiaen βλ. Cheong Wai-Ling, «Rediscovering Messiaen’s 
Invented Chords», Acta Musicologica 75/1 (2003), ς. 85-105 και Cheong Wai-Ling, «Messiaen’s Chord Tables: 
Ordering the Disordered», Tempo 57/226 (2003), ς. 2-10. 

39
 Messiaen και Loriod-Messiaen, ό.π., ς. 30. 

40
 Περιςςότερα για τισ ςυγχορδίεσ μεταφερόμενων αναςτροφϊν βλ. Benitez, «Aspects of Harmony…», ό.π. 
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Αυτι θ παρουςία του κοινοφ βάςιμου των ςυγχορδιϊν μεταφερόμενων αναςτροφϊν 

φαίνεται να είχε μεγάλθ εκφραςτικι ςθμαςία για τον Messiaen. Προτιμοφςε να 

χρθςιμοποιεί τθν εν λόγω ςφνδεςθ ςε κρίςιμα για το εκάςτοτε μουςικό ζργο ςθμεία, π.χ. 

ςθμεία δομικισ ι αρμονικισ αναχϊρθςθσ ι αφίξεωσ.41 Για το μακθτι του Messiaen Harry 

Halbreich, οι ςυγχορδίεσ μεταφερόμενων αναςτροφϊν ςυνιςτοφν μία ενδιαφζρουςα 

εξζλιξθ του κλαςςικοφ ιςοκράτθ ςτθν τονικι μουςικι.42 ΢το πλαίςιο τθσ κεϊρθςθσ αυτισ, οι 

εν λόγω ςυγχορδίεσ επιβεβαιϊνουν τθν ιδιαίτερθ ςθμαςία που τουσ απζδιδε ο Messiaen: 

ςτθν ανάλυςθ του «Scarbo» από το Gaspard de la nuit, ο Messiaen παραλλθλίηει τον 

ιςοκράτθ ρε τθσ ενότθτασ που ξεκινάει ςτο μζτρο 448 με τον ιςοκράτθ ςτθ ςκθνι του 

πνιγμοφ από το Wozzeck του Berg, ςθμειϊνοντασ: «Είναι αξιοςθμείωτο πόςο ςυχνά ςτθν 

όπερα τρομακτικζσ ςκθνζσ αναπαριςτϊνται πάνω από ζναν ιςοκράτθ… Οι εγκλθματικζσ 

πράξεισ φαίνεται να επιηθτοφν αυτιν τθν παρουςία, κρυμμζνθ ςτθ ςκιά, ακίνθτθ, ςιωπθλά 

παρακολουκϊντασ το κφμα τθσ όςο το δράμα εντείνεται, εκτυλίςςεται, ξεδιπλϊνεται».43 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
41

 Benitez, «Aspects of Harmony…», ό.π., ς. 213-219. 
42

 Harry Halbreich, Olivier Messiaen, Fayard/Fondation SACEM, Paris 1980, ς. 122. 
43

 Messiaen και Loriod-Messiaen, ό.π., ς. 77. 
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Παράδειγμα 9:  (α) Ravel, Gaspard de la nuit, «Ondine» (μ. 24) (β) Αναγωγι τθσ αρμονικισ δομισ του Gaspard de la nuit, «Ondine» (μ. 24) 

(γ) ΢υγχορδίεσ μεταφερόμενων αναςτροφών πάνω ςε κοινό βάςιμο του Messiaen και ςυςχετιςμόσ με τθν αρμονικι δομι του  
Gaspard de la nuit, «Ondine» (μ. 24). 
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IV. 

Σο ςυςχετιςμό μεταξφ παρατικζμενων ςε γραμμικι παράταξθ αρμονικϊν γεγονότων που 

εμβλθματικά ο Messiaen αρνείται να εντάξει ςτθν αναλυτικι του πρακτικι, δεν διςτάηει να 

κάνει μεταξφ χρονικά αςφνδετων αρμονικϊν γεγονότων είτε εντόσ του ίδιου ζργου, είτε 

μεταξφ διαφορετικϊν ζργων. Ο Messiaen μοιάηει να τζμνει τθ χρονικά «κακθλωμζνθ» ροι 

τθσ μουςικισ και να ςυγκρίνει με ςχεδόν ανατομικι ακρίβεια διαφορετικζσ τομζσ του 

«ακινθτοποιθμζνου» ςϊματόσ τθσ. Η διάγνωςθ τθσ εξζταςθσ αυτισ αφορά ςε αςυνικεισ 

intra- και extra-opus παραλλθλιςμοφσ και ςυςχετιςμοφσ που αποτελοφν τθ βάςθ για τθν 

τεκμθρίωςθ απροςδόκθτων ςχζςεων ςυνάφειασ μεταξφ παρελκόντοσ, παρόντοσ και 

μζλλοντοσ.44 Τπάρχουν πολλζσ αναφορζσ τζτοιου είδουσ ςτισ αναλφςεισ των ζργων για 

πιάνο του Ravel και αφοροφν ςε κζματα ςχετικά με τθν αρμονία, το ρυκμό, τθ μετρικι, τθν 

ερμθνευτικι πρακτικι και τθν πιανιςτικι τεχνικι, παραπζμποντασ ταυτοχρόνωσ ςτο ζργο 

μίασ πολφ μεγάλθσ γκάμασ γάλλων, ςτθν πλειοψθφία τουσ, ςυνκετϊν.45 

Μία από τισ πλζον χαρακτθριςτικζσ αναφορζσ ςτισ αναλφςεισ των ζργων για πιάνο του 

Ravel αφορά ςτθν εναρκτιρια ςυγχορδία του «Ondine» από το Gaspard de la nuit. Ο 

Messiaen επιςθμαίνει τόςο ςυγχορδιακζσ δομζσ που ταυτίηονται με τθν εν λόγω ςυγχορδία 

(ωσ ςυγχορδίεσ με μεγάλθ ζνατθ και μικρι ζκτθ ςτο «Les entretiens de la belle et de la 

bête» από το Ma mère l’oye, Παράδειγμα 5 και ςτο «Le gibet» από το Gaspard de la nuit, 

Παράδειγμα 10) όςο και δομζσ που εμφανίηονται ωσ αντίκετζσ τθσ (ωσ ςυγχορδίεσ με μικρι 

ζνατθ και μεγάλθ ζκτθ ςτο «Le gibet», Παράδειγμα 11 και ςτθν coda του «Ondine», 

Παράδειγμα 14), αδιαφορϊντασ τθν ίδια ςτιγμι για προφανείσ ςυςχετιςμοφσ, πικανόν 

αξιολογϊντασ τουσ ωσ «κλαςςικοφσ και ςυνθκιςμζνουσ» (π.χ. θ εμφάνιςθ του δεφτερου 

κζματοσ του «Ondine» ςτθ βάςθ του φκογγικοφ περιεχομζνου τθσ ίδιασ μείηονασ 

ςυγχορδίασ με μεγάλθ ζνατθ και μικρι ζκτθ, αυτι τθ φορά όχι ςτθ ντο , αλλά ςτθ ςολ  ωσ 

δεςπόηουςα).46 

 

                                                 
44

 Boivin, «Messiaen’s Teaching…», ό.π., ς. 12-13, 26. 
45

 Σο φάςμα των ςυνκετϊν, ςε ζργα των οποίων ο Messiaen κάνει κατά καιροφσ ρθτζσ αναφορζσ, είναι 
ευρφτατο: Debussy, Franck, Fauré, Dukas, Massenet, Bizet, Schoenberg, Berg κ.λπ. Ενδεικτικά παρατίκεται ωσ 
παράδειγμα θ αναφορά ςτο μελωδικό κραφςμα πάνω ςτο οποίο βαςίηεται θ αρμονικι λιτανεία τθσ πζμπτθσ 
υποενότθτασ του μεςαίου μζρουσ του «Ondine» από το Gaspard de la nuit (βλ. Παράδειγμα 2). Εντόσ μίασ 
και μόνο παραγράφου, ο Messiaen ςυςχετίηει το εν λόγω μοτίβο με αντίςτοιχεσ μοτιβικζσ δομζσ ςε τζςςερα 
άλλα ζργα (το Prélude à “L’après-midi d’un faune” και το «Cloches à travers les feuilles» του Debussy, τθ 
΢πουδι Op. 25, No. 1 του Chopin ςε λα  μείηονα και τθν «Pavane de la belle au bois dormant» από το Ma 
mère l’oye του Ravel). Messiaen και Loriod-Messiaen, ό.π., ς. 37.  

46
 Ό.π., ς. 18, 44, 39, 47, 31 αντίςτοιχα. 
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Παράδειγμα 10: ΢υςχετιςμόσ (α) αρμονικισ δομισ ςτο «Le gibet»  

από το Gaspard de la nuit του Ravel (μ. 12) με  

(β) αρμονικι δομι από το κζμα του Golaud τθσ όπερασ Pelléas et Mélisande του Debussy (μ. 93) 
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Παράδειγμα 11: «Μαρσ» ςυγχορδιών «δεςπόηουςασ» μεκ’ εβδόμθσ ςτο «Le gibet»  

από το Gaspard de la nuit του Ravel (μ. 25-26) 

 

Μία άλλθ χαρακτθριςτικι, ςχεδόν ιδιωματικι, extra-opus αναφορά ςτισ αναλφςεισ των 

ζργων για πιάνο του Ravel αφορά ςε αυτό ςτο οποίο ο ίδιοσ ο Messiaen αναφζρεται ωσ 

«ςυγχορδία του Golaud». Η ςυγχορδία αυτι εμφανίηεται ιδθ από τθν ειςαγωγι τθσ πρϊτθσ 

ςκθνισ τθσ πρϊτθσ πράξθσ τθσ όπερασ Pelléas et Mélisande του Debussy ςαν μζροσ τθσ 

αρμονικισ δομισ του Leitmotiv του Golaud (Παράδειγμα 2β). Μολονότι θ ερμθνεία τθσ 

ςυγχορδίασ αυτισ ωσ ποικιλματικισ προζκταςθσ τθσ αρχικισ ςυγχορδιακισ ςυνιχθςθσ του 

ιταν γνωςτι, ο Messiaen αδιαφοροφςε για μία τζτοια «κλαςςικι και ςυνθκιςμζνθ» 

κεϊρθςθ, προτιμϊντασ αντ’ αυτοφ να τθν προςεγγίςει ωσ αυτόνομθ αρμονικι δομι, 

αποκομμζνθ από τα μελοδθγθτικά τθσ ςυμφραηόμενα.47 Η εν λόγω ςυγχορδία εντοπίηεται 

πολλάκισ ςτισ αναλφςεισ των ζργων για πιάνο του Ravel. Μία ενδεικτικι περίπτωςθ ςτθν 

ανάλυςθ του «Scarbo» από το Gaspard de la nuit παρατίκεται ςτο Παράδειγμα 2β.48 

Επιπλζον, το κζμα του Golaud μνθμονεφεται και ςτο «Le gibet», αυτι τθ φορά ςτθ βάςθ τθσ 

επιςιμανςθσ του τρόπου κατά τον οποίο οι ςχετικζσ ςυγχορδίεσ αντιμετατίκενται 

(Παράδειγμα 10).49 

                                                 
47

 Benitez, «A Creative Legacy…», ό.π., ς. 122. ΢το άρκρο αυτό ο Benitez μεταφράηει αποςπάςματα από τθν 
απομαγνθτοφωνθμζνθ μεταγραφι του Jean Boivin ενόσ μακιματοσ του Messiaen ςτο Conservatoire [Boivin, 
La classe de Messiaen, ό.π., ς. 217-220]. To μάκθμα είχε βιντεοςκοπθκεί το 1972 από τουσ Denise Tual και 
Michel Fano ςτο πλαίςιο ενόσ ντοκιμαντζρ με τίτλο Messiaen et les oiseaux.  

48
 Messiaen και Loriod-Messiaen, ό.π., ς. 65. 

49
 Ό.π., ς. 44. 
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Παράδειγμα 12:  Η κατά Messiaen ςυναγωγι ςυγχορδιακισ δομισ από το «Danse générale» του φινάλε του μπαλζτου Daphnis et Chloé του Ravel και 

ςυγχορδιακισ δομισ από το «Les augures printaniers» του πρώτου μζρουσ του μπαλζτου Le sacre du printemps του Stravinsky από τθ ςυγχορδία του 

Golaud τθσ όπερασ Pelléas et Mélisande του Debussy 
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Οι ςυχνζσ αναφορζσ του Messiaen ςτο Pelléas et Mélisande του Debussy εντόσ του 

πλαιςίου των διδακτικϊν του δραςτθριοτιτων είναι καλά τεκμθριωμζνεσ και προφανϊσ 

ςχετίηονται με τθ προςωπικι ςθμαςία που είχε θ ςυγκεκριμζνθ όπερα για τον ίδιο: ςε 

θλικία δζκα μόλισ ετϊν του δόκθκε θ παρτιτοφρα τθσ όπερασ ωσ δϊρο, γεγονόσ που 

μνθμονευόταν ςυχνά από τον ίδιο ωσ ζνα από τα πλζον ςθμαντικά γεγονότα ολόκλθρθσ τθσ 

μουςικισ του εκπαίδευςθσ.50 Ο ιδιωματικόσ τρόποσ κατά τον οποίο ο Messiaen ςυςχετίηει 

τθ ςυγχορδία του Golaud με άλλεσ ςυγγενείσ αρμονικζσ δομζσ κατά τθ διάρκεια ενόσ 

βιντεοςκοπθμζνου μακιματοσ ανάλυςθσ ςτο κονςερβατόριο ζχει αποτυπωκεί ςτο 

ντοκιμαντζρ των Denise Tual και Michel Fano.51 ΢το μάκθμα αυτό, ο Messiaen προτείνει 

ςτουσ μακθτζσ του ζναν ςχετικά ανορκόδοξο τρόπο ςυναγωγισ δφο νζων ςυγχορδιϊν από 

τθ ςυγχορδία του Golaud (Παράδειγμα 12). Από τθν μία μεριά, με ανακατάταξθ των 

φκόγγων που τθ ςυνιςτοφν, απλοποίθςθ και εναρμόνια ερμθνεία παίρνει κανείσ τθν 

εναρκτιρια ςυγχορδία από το «Danse générale» του φινάλε του μπαλζτου Daphnis et Chloé 

του Ravel. Από τθν άλλθ, με ανακατάταξθ, απλοποίθςθ, μεταφορά και προςκικθ δφο 

φκόγγων οδθγείται κανείσ ςτθν εμβλθματικι ςυγχορδία από το «Les augures printaniers» 

του πρϊτου μζρουσ του μπαλζτου Le sacre du printemps του Stravinsky.  

Οι παραπάνω ανορκόδοξεσ μεταςχθματικζσ διεργαςίεσ, ςτισ οποίεσ o Messiaen 

υποβάλλει τθ ςυγχορδία του Golaud προκειμζνου να τεκμθριϊςει τουσ ρθξικζλευκουσ 

extra-opus παραλλθλιςμοφσ του, υπαινίςςονται μία πολυτονικι ερμθνεία τθσ εν λόγω 

ςυγχορδίασ ωσ ςυνιχθςθ που προκφπτει από τθν υπζρκεςθ μίασ ςυγχορδίασ λα μείηονασ 

επί μίασ ςυγχορδίασ ςι  ελάςςονασ.52 Μολονότι θ πολυτονικι αυτι ερμθνεία δεν δίνεται 

ρθτά ςτο παραπάνω παράδειγμα, ο ρόλοσ τθσ πολυτονικότθτασ ωσ αποφαςιςτικόσ 

παράγοντασ τθσ κατά Messiaen κεϊρθςθσ τθσ ςυγχορδίασ του Golaud επιβεβαιϊνεται από 

τον ίδιο τόςο ςτο Technique όςο και ςτο Traité.53 Ωςτόςο, πζρα από τθ ςυγκεκριμζνθ 

περίπτωςθ τθσ ςυγχορδίασ του Golaud, θ πολυτονικότθτα προτάςςεται εν γζνει από τον 

Messiaen ωσ δόκιμο μορφοδομικό γεγονόσ ςτο πλαίςιο των αναλφςεϊν του. Αυτό 

πιςτοποιοφν και οι άμεςεσ αναφορζσ ςε πολυτονικζσ ερμθνείεσ ςυγχορδιακϊν δομϊν ςτισ 

αναλφςεισ των ζργων για πιάνο του Ravel (Παράδειγμα 13 και 14). 

                                                 
50

 Boivin, «Messiaen’s Teaching…», ό.π., ς. 18. 
51

 Benitez, «A Creative Legacy…», ό.π., ς. 120-125. 
52

 Ό.π., ς. 126. 
53

 Ο Messiaen δθλϊνει ρθτά ςτο Technique ότι θ ςυγχορδία του Golaud ενζπνευςε το «Danse génerale» του 
Ravel κακϊσ και «μία πολυτονικότθτα ιδιαίτερα προςφιλι ςτον Milhaud» (Messiaen, Technique…, ό.π., ς. 
74). Ο Messiaen επιβεβαιϊνει ςτον πρϊτο τόμο του Traité τισ ίδιεσ ιδζεσ περί πολυτονικότθτασ, 
επαναφζροντασ τισ ίδιεσ ςυγχορδίεσ του Debussy και του Ravel ωσ διαφορετικζσ υπερκζςεισ των 
ςυγχορδιϊν τθσ λα μείηονασ και ςι  ελάςςονασ (Messiaen, Traité…, ό.π., τ. 1, ς. 124-125). ΢το δεφτερο τόμο 
αναφζρεται ςτθν εμβλθματικι ςυγχορδία από το Le sacre du printemps, λζγοντασ ότι προζρχεται από τθ 
ςυγχορδία του Golaud και εμμζνοντασ ςτθν πολυτονικι τθσ ερμθνεία (Messiaen, Traité…, ό.π., τ. 2, ς. 99-
100). 
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Παράδειγμα 13: Πολυτονικι ερμθνεία ςυγχορδιακισ δομισ ςτο τζλοσ του «Les entretiens de la 

belle et de la bête» από το Ma mère l’oye του Ravel (μ. 166-171) 

 

 

 
Παράδειγμα 14: Πολυτονικι ερμθνεία ςυγχορδιακισ δομισ ςτο «Ondine» 

από το Gaspard de la nuit του Ravel (μ. 89) 

 

V. 

Η παραπάνω διερεφνθςθ τθσ αναλυτικισ προςζγγιςθσ του αρμονικοφ πλαιςίου των ζργων 

για πιάνο του Ravel τεκμθριϊνει τισ παραμζτρουσ τθσ αναλυτικισ πρακτικισ του Messiaen 

που ςτοιχειοκετοφν τθ νομιμοποιθτικι του «επίκλθςθ» ςτο ζνδοξο παρελκόν τθσ γαλλικισ 

μουςικισ παράδοςθσ. Ο Messiaen εμφανίηεται να ςυςχετίηει ευκζωσ τα αναλυτικά του 

ευριματα με τθ δικι του langage musical, εγείροντασ ζτςι μία ιςχυρι ιςτορικι αξίωςθ για 

τθν εγκυρότθτα τθσ ιδιαίτερθσ μουςικοςυνκετικισ του τεχνικισ. Ωςτόςο, θ νομιμοποιθτικι 

αυτι «επίκλθςθ» ςτο παρελκόν δεν φαίνεται να φζρει κανζνα ίχνοσ αυτοφ που ο Joseph 
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Strauss αποκαλεί «άγχοσ τθσ επίδραςθσ».54 Η παράδοςθ δεν ςυνιςτά για τον Messiaen το 

ίδιο είδοσ ενοχικοφ αν και γόνιμου φορτίου που κατά γενικι ομολογία αποτελεί για ζναν 

Schoenberg ι για ζναν Brahms.55 Η ςυχνι πλθκϊρα extra-opus αναφορϊν ςε ζργα άλλων 

ςυνκετϊν διαφορετικϊν ιςτορικϊν εποχϊν και αιςκθτικϊν προςανατολιςμϊν ςτο πλαίςιο 

τθσ ανάλυςθσ ενόσ και μόνο ζργου επιβεβαιϊνει τθ ςχεδόν μεταμοντζρνα ςτάςθ του 

Messiaen απζναντι ςτο χρόνο: ςτο πλαίςιο μίασ ςχεδόν άχρονθσ ιςτορικισ ςυνείδθςθσ που 

απενοχοποιεί τθ ςυνφπαρξθ παρελκόντοσ, παρόντοσ και μζλλοντοσ, θ εκλεκτικι ανάδειξθ 

ςυναφειϊν μεταξφ εκ πρϊτθσ όψεωσ αςυςχζτιςτων πθγϊν προβάλει δόκιμθ και εφικτι. 

Πζρα από τθ νομιμοποιθτικι του «επίκλθςθ» ςτο παρελκόν, ο τρόποσ κατά τον οποίο ο 

Messiaen «βλζπει» τον εαυτό του ςτθ μουςικι του Ravel επιβεβαιϊνει και τθν επίδραςθ 

των κεωριϊν του γάλλου φιλοςόφου Gaston Bachelard ςτθν ιδιωματικι αναλυτικι του 

πρακτικι.56 Όπωσ επιβεβαιϊνει ο Goehr, o Messiaen επθρεάςτθκε βακφτατα από τισ 

απόψεισ του Bachelard ςχετικά με τθ κεϊρθςθ τθσ ιςτορικισ επιςτθμολογίασ ωσ ζνα είδοσ 

ψυχανάλυςθσ του επιςτθμονικοφ νου, ζνα είδοσ ανάλυςθσ του ρόλου των ψυχολογικϊν 

παραγόντων ςτθ διαμόρφωςθ των επιςτθμϊν. Κατά τον Bachelard, επιςτθμονικζσ εικαςίεσ 

ι ακόμθ και επιςτθμονικά δεδομζνα δεν παρουςιάηονται πακθτικά ςτον «υπομονετικό» 

ερευνθτι, αλλά δομοφνται από τον ίδιο. Η ςυλλογιςτικι του ερευνθτι και ο φυςικόσ 

κόςμοσ επί του οποίου αναπτφςςεται ςυνιςτοφν μία δεφτερθ φφςθ πζρα και πάνω από τθν 

πρωτογενϊσ εμπειρικι.  

Η φαινομενολογικι διάςταςθ τθσ αναλυτικισ ςκζψθσ του Messiaen, ωσ παρελκόμενο 

τθσ επιρροισ των κεωριϊν του Bachelard, βρικε για τον Goehr τθν ζκφραςι τθσ και ςτον 

τρόπο κατά τον οποίο ο Messiaen κατθγοριοποιεί και ανάγει παρατθροφμενεσ μουςικζσ 

δομζσ ςε ομάδεσ ελαφρά παραλλαγμζνων εκδοχϊν τθσ αυτισ δομισ (π.χ. κατά τον 

Messiaen, ο Debussy περιγράφει το νερό που ρζει, τα μαλλιά τθσ Μελιςάνκθσ ι μία μπάλα 

του τζνισ που αναπθδά χρθςιμοποιϊντασ παραλλαγζσ ενόσ κατιόντοσ αρπιςμοφ. Κατ’ 

αναλογία, ςτισ προκείμενεσ αναλφςεισ τθσ αρμονικισ δομισ των ζργων για πιάνο του Ravel, 

επιςθμαίνονται οι διαφορετικζσ μορφζσ τθσ ςυγχορδίασ του Golaud). Όςο πιο ζντονθ θ 

διαφοροποίθςθ των λεπτομερειϊν μεταξφ ςυγγενϊν δομϊν, τόςο περιςςότερο το 

αποτζλεςμα προςομοιάηει με λεπτομερι μουςικι ανάλυςθ. ΢υνζπεια τθσ μεκοδολογικισ 

αυτισ προςζγγιςθσ είναι θ μορφι καταλόγου που δφναται να πάρει θ μουςικι ανάλυςθ, με 

κατθγορίεσ και υποκατθγορίεσ ολοζνα λεπτότερθσ διαφοροποίθςθσ. Ωσ εκ τοφτου, θ 

φαινομενολογικι διάςταςθ τθσ αναλυτικισ ςκζψθσ του Messiaen είναι αυτι που παρζχει 

φιλοςοφικό ζρειςμα ςτθν καταγεγραμμζνθ εμμονι του ςε καταλογογραφιςεισ παντόσ 

είδουσ ςτο πλαίςιο τόςο του μουςικοςυνκετικοφ όςο και του διδακτικοφ του ζργου.57  

                                                 
54

 Joseph Strauss, «The “Anxiety of Influence” in Twentieth-Century Music», The Journal of Musicology 9/4 
(Autumn, 1991), ς. 430-447. 

55
 Goehr, «The Messiaen Class», ό.π., ς. 55. 

56
 Η ςχετικι με τον Bachelard ςυηιτθςθ αυτισ τθσ παραγράφου βαςίηεται ςτο: Goehr, «The Messiaen Class», 
ό.π., ς. 51-57. 

57
 Είναι γνωςτι θ ςυχνι παραίνεςθ του Messiaen ςτουσ μακθτζσ του να ςυντάςςουν τα δικά τουσ «μελωδικά» 
και «ρυκμικά» λεξικά μζςα από ςχετικζσ διερευνιςεισ παλαιότερων μουςικϊν ζργων. Messiaen και Loriod-
Messiaen, ό.π., ς. 13. 
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Ο τρόποσ κατά τον οποίο θ μουςικι φυςιογνωμία του Messiaen παρειςφρζει ςτισ 

αναλφςεισ τθσ αρμονικισ δομισ των ζργων για πιάνο του Ravel φαίνεται να μεταλλάςςει τθ 

φφςθ τθσ ίδιασ τθσ αναλυτικισ πράξθσ. Ιδωμζνεσ από τθ ςυγκεκριμζνθ οπτικι γωνία, οι 

αναλφςεισ του Messiaen προβάλουν λιγότερο ωσ ανα-λφσεις όςο ωσ μετα-συνθέσεις.58 Ο 

Messiaen αδιαφορεί για το «αποςτειρωμζνο» βλζμμα ενόσ ιδεατοφ ακροατι και 

επικεντρϊνεται ςτθ δικι του υποκειμενικι μετα-ςυνκετικι προοπτικι, μία προοπτικι που 

επιχειρεί –με βζβθλο και αφελι ίςωσ, για τα ςθμερινά επιςτθμολογικά δεδομζνα ςτον 

τομζα τθσ μουςικισ ανάλυςθσ, τρόπο– να ανακαταςκευάςει το εκάςτοτε μουςικό ζργο με 

τουσ δικοφσ τθσ όρουσ. Πρόκειται, ωςτόςο, για μία απόπειρα που δεν εγείρει αξίωςθ για 

τθν ανάκτθςθ τθσ πρωτογενοφσ ςυνκετικισ πρόκεςθσ. Αυτι είναι θ ειδοποιόσ διαφορά 

μεταξφ τθσ επιφανειακισ κεϊρθςθσ των αναλφςεων του Messiaen ωσ ανα-συνθέσεις των 

ζργων του Ravel και τθσ επανερμθνείασ τουσ ωσ μετα-συνθέσεις τουσ. Αν μία τζτοια 

κεϊρθςθ τθσ αναλυτικισ πράξθσ αφινει ανεκπλιρωτεσ τισ προςδοκίεσ του μυθμζνου ςτα 

αγγλοςαξονικά πρότυπα ανάλυςθσ ερευνθτι ςε τζτοιο βακμό ϊςτε να τθ χαρακτθρίηει 

naïve, τότε πρόκειται για μία naïveté που αγγίηει τα όρια του sublime. 

 

                                                 
58

 Ο ίδιοσ εξάλλου περιγράφει το μάκθμα ανάλυςθσ που δίδαςκε ςτο Conservatoire από το 1947 ζωσ το 1966 
ωσ μάκθμα «υπζρ-ςφνκεςθσ». Messiaen, Music and Color…, ό.π., ς. 176. Αναφορά ςε ανάλογθ κεϊρθςθ του 
μακιματοσ τθσ αρμονίασ κάνει ο Boivin ςε ςχζςθ με τισ αςκιςεισ εναρμόνιςθσ που ζδινε ςτουσ μακθτζσ του 
ςτο Conservatoire, ηθτϊντασ τουσ να ακολουκιςουν το ςτυλ κάποιου ςυγκεκριμζνου ςυνκζτθ. Boivin, 
«Messiaen’s Teaching…», ό.π., ς. 7. 
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ΑΝΝΑ-ΜΑΡΙΑ ΡΕΝΣΖΕΠΕΡΗ-Σ΢ΩΝΟΤ 

 

Οι απόψεισ του Olivier Messiaen για τη θρηςκευτικότητα ςτη μουςική  

και η εφαρμογή τουσ ςτο ζργο του 

  

 

Ο Olivier Messiaen (1908-1992) είχε από μικρόσ βακφτατθ πίςτθ ςτο Θεό, αν και όπωσ 

αναφζρει ο ίδιοσ, οι γονείσ του δεν ιταν ιδιαίτερα πιςτοί.1 ΢ε ςυνομιλία του με τον Antoine 

Goléa το 1958 για τθ Γαλλικι Ραδιοφωνία, εκείνοσ του ζκεςε το ερϊτθμα, αν θ πίςτθ του 

προσ το Θεό πζραςε ποτζ κάποια περίοδο αμφιςβιτθςθσ και κρίςθσ, για να αποκαταςτακεί 

ςτθ ςυνζχεια, όπωσ ςυμβαίνει ςυχνά ςτουσ πιςτοφσ χριςτιανοφσ. Θ απάντθςθ του Messiaen 

ιταν ότι «γεννικθκε πιςτεφοντασ». Και ςυνζχιςε λζγοντασ ότι από παιδί είχε μια ιδιαίτερθ 

αίςκθςθ για το Τπερκόςμιο, το Θαυμαςτό. Θ πρϊιμθ παιδικι του θλικία πζραςε ανάμεςα 

ςτα πανκεϊςτικά ποιιματα τθσ μθτζρασ του και τα δράματα του Shakespeare από τισ 

μεταφράςεισ του πατζρα του, τα οποία και τα δφο ενίςχυςαν τθν αγάπθ του αυτι. Όμωσ θ 

αίςκθςι του βρικε ουςιαςτικά τθν ολοκλιρωςι τθσ ςτισ αλικειεσ τθσ κακολικισ πίςτθσ.2  

Ο Messiaen ςτιριξε με ςυνζπεια ςτθ ηωι του τθν ομολογία τθσ πίςτθσ του ςτο Θεό. 

Εργάςτθκε από το 1929 ωσ βοθκόσ οργανίςτα και από το 1931 ωσ οργανίςτασ ςτθν 

εκκλθςία τθσ Αγίασ Σριάδασ ςτο Παρίςι, όπου ζπαιξε για τελευταία φορά ςτο εκκλθςιαςτικό 

όργανο τα Χριςτοφγεννα του 1991 με εφκραυςτθ υγεία, λίγουσ μινεσ πριν από το κάνατό 

του.3 Από το 1926 ωσ το 1992 ζγραψε ζνα μεγάλο αρικμό κρθςκευτικϊν ζργων, τα οποία, 

όπωσ ο ίδιοσ αναφζρει ςτο βιβλίο του Η τεχνική τησ μουςικήσ μου γλώςςασ, είναι 

ςυνδεδεμζνα με το διαλογιςμό των αλθκειϊν τθσ κακολικισ πίςτθσ, δανειηόμενα ςτοιχεία 

από τισ ανεξάντλθτεσ πθγζσ τθσ Βίβλου και τουσ Πατζρεσ τθσ Εκκλθςίασ.4 

΢το ςυνολικό ςυνκετικό ζργο του Messiaen υπάρχουν ζργα κρθςκευτικισ, αλλά και 

κοςμικισ κεματολογίασ. Ο ίδιοσ δθλϊνει ςτο πρϊτο κεφάλαιο του βιβλίου του Η τεχνική τησ 

μουςικήσ μου γλώςςασ, ότι αναηθτά μια λαμπερι μουςικι, που να δίνει ςτθν αίςκθςθ τθσ 

ακοισ εκλεπτυςμζνεσ, αιςκθςιακζσ απολαφςεισ. Σθν ίδια ςτιγμι θ μουςικι αυτι πρζπει να 

είναι ικανι να εκφράςει οριςμζνα ευγενι ςυναιςκιματα και κυρίωσ τα πιο ευγενι απ’ όλα, 

που είναι τα κρθςκευτικά εξυψωμζνα μζςω τθσ κεολογίασ και των αλθκειϊν τθσ κακολικισ 

πίςτθσ. Θ μουςικι πρζπει να είναι ταυτόχρονα θδυπακισ και ςτοχαςτικι εκφράηοντασ 

κρθςκευτικι ενατζνιςθ.5 Να είναι ζνα παιχνίδι δφναμθσ ανάμεςα ςτθν ζκςταςθ και τθ 

ςυναίςκθςθ. 

                                                 
1
 P. Hill και N. Simeone, Messiaen, Yale University Press, New Haven and London 2005, ς. 14. 

2
 A. Goléa, Rencontres avec Olivier Messiaen, Juillard, Paris 1960, ς. 34. 

3
 P. Hill και N. Simeone, ό.π., ς. 34-36. C. Dingle, The life of Messiaen, Cambridge University Press (Musical 
Lives), Cambridge, New York 2007, ς. 239. 

4
 O. Messiaen, The Technique of my musical language (μτφρ. John Satterfield), Alphonse Leduc, Paris 1966, ς. 7, 
109. 

5
 Ό.π., ς. 8. 
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O Messiaen αναφζρει ςτθ διάλεξι του ςτθ Notre Dame του Παριςιοφ το 1977 ότι θ 

μουςικι μπορεί να προςαρμοςτεί με το κείο με τρεισ βαςικοφσ τρόπουσ: 

 τθν κακεαυτό λειτουργικι μουςικι 

 τθν ευρφτερθ κρθςκευτικι μουςικι και 

 το άνοιγμα προσ το υπερπζραν, το αόρατο και άρρθτο, που μπορεί να επιτευχκεί με τθ 

ςυναιςκθςία ιχου-χρϊματοσ και να κορυφωκεί με τθν αίςκθςθ τθσ κατακάμβωςθσ.6 

Θ λειτουργικι μουςικι ακολουκεί τθ δομι τθσ Λειτουργίασ και των διαφόρων 

Ακολουκιϊν και υμνεί το Θεό μόνο ςτο πλαίςιο αυτό μζςα ςτθν εκκλθςία. Κατά το 

Messiaen, λειτουργικι μουςικι είναι μόνο το cantus planus. Γιατί μόνο αυτό κατζχει μεμιάσ 

τθν αγνότθτα, τθ χαρά και τθν ελαφρότθτα που είναι αναγκαία για τθ φυγι τθσ ψυχισ προσ 

τθν Αλικεια.7 

Θρθςκευτικι μουςικι, κατά το Messiaen, είναι κάκε μουςικι που προςεγγίηει με 

ευλάβεια το κείο, το ιερό και άρρθτο και ςτοχεφει να εκφράςει το κείο μυςτιριο. Θ 

προςζγγιςθ αυτι μπορεί να γίνει ςε οποιοδιποτε χρόνο και ςε οποιοδιποτε τόπο.8 

Όςον αφορά ςτθ ςυναιςκθςία ιχου-χρϊματοσ, ο Messiaen κεωρεί ότι κάκε ςυγχορδία ι 

καλφτερα κάκε ςφμπλεγμα ιχων παράγει ζνα κακοριςμζνο χρϊμα. Αν μεταφζρουμε τθ 

ςυγχορδία διαδοχικά ανά θμιτόνιο, τότε ςε κάκε ζνα από τα 12 θμιτόνια τθσ οκτάβασ κα 

αλλάηει χρϊμα. Από οκτάβα ςε οκτάβα τα χρϊματα τθσ κάκε ςυγχορδίασ παραμζνουν τα 

ίδια, μόνο που ςε ψθλότερθ οκτάβα κα είναι ανοιχτότερα, ενϊ ςε χαμθλότερθ οκτάβα κα 

είναι ςκουρότερα.9 

Επίςθσ, ςτθ διάλεξι του ςτο Kyoto το 1988 κακϊσ και ςτθ ςυηιτθςι του με τον Claude 

Samuel το 1996, o Messiaen δθλϊνει ότι τζςςερισ από τουσ τρόπουσ του, οι 2οσ, 3οσ, 4οσ και 

6οσ και οι μεταφορζσ τουσ αντιςτοιχοφν ςε ςυγκεκριμζνα χρϊματα ι ςυνδυαςμοφσ 

χρωμάτων. Για παράδειγμα, θ πρϊτθ μεταφορά του 2ου τρόπου από ντο προςδιορίηεται 

χρωματικά ωσ εξισ: μπλε-βιολετί βράχοι διάςτικτοι με μικροφσ γκρι κφβουσ, μπλε του 

κοβαλτίου, βακφ πρωςικό μπλε τονιςμζνο με λίγο βιολετί-πορφυροφν, χρυςό, κόκκινο, 

ρουμπινί και αςτζρια από μωβ, μαφρο και άςπρο. Σο μπλε-βιολετί δεςπόηει. Θ δεφτερθ 

μεταφορά του 2ου τρόπου από ντο  είναι τελείωσ διαφορετικι χρωματικά: χρυςζσ και 

αςθμζνιεσ ζλικεσ ςε φόντο καφζ με πορφυρζσ-κόκκινεσ κάκετεσ γραμμζσ. Σο χρυςό και το 

καφζ δεςπόηουν. Θ τρίτθ μεταφορά του 2ου τρόπου από ρε προςδιορίηεται χρωματικά από 

ανοιχτό πράςινο και πράςινο του λιβαδιοφ φφλλωμα με μπλε, αςθμζνιεσ και 

πορτοκαλοκόκκινεσ πιτςιλιζσ. Δεςπόηει το πράςινο.10 

Ο Messiaen βζβαια δθλϊνει ότι δεν ζχει ςυναιςκθςία με τθν ζννοια τθσ φυςιολογίασ, 

δθλαδι δεν βιϊνει ταυτόχρονα οπτικό και ακουςτικό αίςκθμα ακοφγοντασ μια νότα. Απλά 

                                                 
6
 O. Messiaen, Lecture at Notre-Dame (μτφρ. T. Tikker), Alphonse Leduc, Paris 1978, ς. 4. 

7
 Ό.π., ς. 4, 5, 15. 

8
 O. Messiaen, The Technique of my musical language, ό.π., ς. 7-8, 15. 

9
 O. Messiaen, Lecture at Notre-Dame, ό.π., ς. 11. 

10
 O. Messiaen, Conférence de Kyoto, Alphonse Leduc, Paris 1988, ς. 7 και O. Messiaen, Music and Color: 
Conversations with Claude Samuel (μτφρ. T. Glasow), Amadeus Press, Portland 1996, ς. 64. 
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βλζπει τα χρϊματα μζςα ςτο μυαλό του κακϊσ ακοφει μουςικι.11 Αν δεχτοφμε ότι όλοι οι 

άνκρωποι μποροφν να ςυνδζςουν τον ιχο με το χρϊμα και να εντυπωςιαςτοφν και να 

καμπωκοφν απ’ αυτοφσ τουσ ιχουσ και τα χρϊματα και ν’ αγγίξουν μες’ απ’ αυτά το 

Τπερκόςμιο, τότε όλθ θ τζχνθ που αφορά το κείο, κα είναι ζνα είδοσ ουράνιου τόξου από 

ιχουσ και χρϊματα.12  

Σθν πρϊτθ χρωματικι ςυγκίνθςθ βίωςε ο Messiaen ςτθν θλικία των δζκα χρόνων 

βλζποντασ τα βιτρό ςτα παράκυρα τθσ εκκλθςίασ Sainte-Chapelle. Σα βιτρό των κακολικϊν 

εκκλθςιϊν είναι γεμάτα κρθςκευτικζσ παραςτάςεισ ςαν ζνα είδοσ κατιχθςθσ με εικόνεσ. 

Από μακριά, ο άνκρωποσ δεν μπορεί να ξεχωρίςει τισ εικόνεσ με τισ λεπτομζρειζσ τουσ, 

απλά βλζπει τα χρϊματα και κατακαμπϊνεται. Οι κατακαμβϊςεισ αυτζσ μασ δείχνουν ότι ο 

Θεόσ είναι πίςω από τισ λζξεισ, τισ ςκζψεισ, τισ ιδζεσ, πίςω απ’ όλα τα πράγματα, τα οποία 

με κάποιο τρόπο ςυνδζονται μ’ Αυτόν. Θ χρωματικι μουςικι είναι ςαν τα βιτρό του 

Μεςαίωνα: μασ προκαλεί κατακάμβωςθ και μες’ απ’ αυτιν μεγεκφνει τθ δόξα του Θεοφ. 

Αγγίηει μεμιάσ τισ πιο ευγενείσ αιςκιςεισ μασ, τθν ακοι και τθν όραςθ, καμπϊνοντάσ τεσ 

και μασ ωκεί να προςεγγίςουμε αυτό που είναι πάνω από τθ λογικι και τθ διαίςκθςθ, 

δθλαδι τθν Πίςτθ.13 

΢τθ ςυνζχεια, μελετάται ο τρόποσ με τον οποίο οι απόψεισ του Messiaen για τθ 

κρθςκευτικότθτα ςτθ μουςικι υλοποιοφνται ςε ζργα του κρθςκευτικισ κεματολογίασ. 

Κατ’ αρχάσ, ο Messiaen δεν ζχει ςυνκζςει κακόλου ζργα κακεαυτό λειτουργικισ 

μουςικισ εκτόσ από ζνα πολφ ςφντομο μοτζτο a capella με τίτλο Ο sacrum convivium το 

1937 για τθν τζλεςθ τθσ Θείασ Ευχαριςτίασ. Σα ζργα του για εκκλθςιαςτικό όργανο και θ 

Λειτουργία τησ Πεντηκοςτήσ (Messe de la Pentecôte) ζχουν περιςςότερο παραλειτουργικι 

χριςθ. Επίςθσ, το ζργο του La Transfiguration de Notre Seigneur Jésus-Christ είναι ζνα 

μεγάλο ορατόριο, για να παιχτεί ςε ςυναυλία και το ζργο του Trois petites liturgies de la 

Présence Divine, ςε γαλλικοφσ ςτίχουσ δικοφσ του, επίςθσ δεν είναι προοριςμζνο για να 

παιχτεί ςτθν εκκλθςία. Θ ςυνκετικι αυτι επιλογι του Messiaen ςτθρίηεται ςτθν πάγια κζςθ 

του, που αναφζρκθκε παραπάνω, ότι λειτουργικι μουςικι αποτελεί μόνο το cantus 

planus.14 

΢ε οριςμζνα ζργα του αντλεί μελωδικά κυρίωσ ςτοιχεία από το cantus planus, χωρίσ 

όμωσ τισ περιςςότερεσ φορζσ να διατθρεί αυτοφςια τθν τροπικότθτα του λειτουργικοφ 

μζλουσ, αλλά προςαρμόηοντάσ τθ ςτουσ δικοφσ του τρόπουσ περιοριςμζνων μεταφορϊν.15 

Για παράδειγμα, ςτο ζργο του La Nativité du Seigneur, που απαρτίηεται από εννζα 

διαλογιςμοφσ για εκκλθςιαςτικό όργανο, ςτο πρϊτο κομμάτι με τίτλο «La Vierge et 

                                                 
11

 J. M. Wu, «Mystical Symbols of Faith: Olivier Messiaen’s Charm of Impossibilities», ςτο: S. Bruhn (επιμ.), 
Messiaen’s Language of Mystical Love, Garland Publishing (Studies in contemporary music and culture, 1), 
New York – London 1998, ς. 86, 115. 

12
 O. Messiaen, Lecture at Notre-Dame, ό.π., ς. 12. 

13
 Ό.π., ς. 13-15· O. Messiaen, Conférence de Kyoto, ό.π., ς. 5, 6 και S. van Maas, «Forms of love: Messiaen’s 
aesthetics of éblouissement», ςτο: R. Sholl (επιμ.), Μessiaen Studies, Cambridge University Press, Cambridge 
2007, ς. 79. 

14
 H. Halbreich, Olivier Messiaen, Fayard/Fondation Sacem (Musiciens d’aujourd’hui), 1980, ς. 56. 

15
 Δ. Ακαναςιάδθσ, O. Messiaen – Οι τεχνικζσ ςφνθεςησ και το ζργο του, Ζκδοςθ Μακεδονικοφ Ωδείου, 
Θεςςαλονίκθ 1995, ς. 30. 
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l’Enfant» παραφράηει ςτο δεξί χζρι με ςτολίδια τθ χριςτουγεννιάτικθ Introit «Puer natus est 

nobis» (Παιδί γεννικθκε για μασ), ενϊ το αριςτερό χζρι κινείται με ςυγχορδίεσ ςτον ζκτο 

τρόπο περιοριςμζνων μεταφορϊν.16 

΢’ άλλα ζργα του ςυνκζτει ο ίδιοσ δικζσ του μελωδίεσ, που δίνουν τθν αίςκθςθ ότι 

πρόκειται για μελωδίεσ από το cantus planus. Για παράδειγμα, ςτο ζργο του L’Ascension (Η 

Ανάληψη), που απαρτίηεται από τζςςερισ ςυμφωνικοφσ διαλογιςμοφσ για ορχιςτρα, ςτο 

πρϊτο κομμάτι με τίτλο «Majesté du Christ demandant sa gloire a son Père» οι τρομπζτεσ 

παίηουν μια μεγάλθ μελωδικι φράςθ, που επαναλαμβάνεται ςε διάφορεσ περιόδουσ και 

δθμιουργεί τθν αίςκθςθ μελωδίασ από το cantus planus.17 Μάλιςτα, θ μουςικολόγοσ Anne 

Le Forestier παρακζτει ςε νευματικι ςθμειογραφία τθ μελωδία αυτι, χωρίσ να λαμβάνει 

υπόψθ τθσ τισ διάφορεσ παραλλαγζσ (παρ. 1). 

 

 
 

Παράδειγμα 1: Μελωδία που δίνει την αίςθηςη μελωδίασ του cantus planus 

 

΢το ζργο του Messiaen Quatuor pour la fin du temps (Κουαρτζτο για το τζλοσ του 

χρόνου), ςτο δεφτερο κομμάτι, χρθςιμοποιεί επίςθσ μια μελωδία δικι του, που μοιάηει με 

μελωδία του cantus planus (κα γίνει εκτενζςτερθ αναφορά ςτθ μελωδία αυτι αμζςωσ 

παρακάτω). 

Σο Κουαρτζτο για το τζλοσ του χρόνου ςυνζκεςε ο Messiaen το 1941 κατά τθ διάρκεια 

τθσ αιχμαλωςίασ του ςτο ςτρατόπεδο αιχμαλϊτων πολζμου Stalag VΙΙI A ςτο Görlitz τθσ 

Γερμανίασ. Σο κουαρτζτο είναι γραμμζνο για κλαρινζτο, βιολί, βιολοντςζλο και πιάνο και θ 

πρϊτθ εκτζλεςι του ζγινε μζςα ςτο ςτρατόπεδο με τον ίδιο το Messiaen ςτο πιάνο.18 

΢ε πολλά ζργα του ο Messiaen παρακζτει τα αποφκζγματα των κρθςκευτικϊν κειμζνων, 

όπωσ θ Αγία Γραφι και τα κείμενα των Πατζρων τθσ Εκκλθςίασ, που αποτζλεςαν τθν πθγι 

τθσ ζμπνευςισ του. Επίςθσ χρθςιμοποιεί μουςικοφσ ςυμβολιςμοφσ ορμϊμενοσ από τθ 

κεολογία. 

΢τον πρόλογο τθσ ζκδοςθσ τθσ παρτιτοφρασ του κουαρτζτου,19 ο Messiaen αναφζρει ότι 

εμπνεφςτθκε το κουαρτζτο κατευκείαν από το παρακάτω απόφκεγμα από τθ Αποκάλυψθ 

του Αγίου Ιωάννθ: 

 

                                                 
16

 H. Halbreich, ό.π., ς. 270, 272. 
17

 A. Le Forestier, Olivier Messiaen: L’Ascension, Alphonse Leduc (Cahiers d’analyse et de formation musicale, 
1), Paris 1984, ς. 3. 

18
 O. Messiaen, «Préface», ςτο: Quatuor pour la fin du Temps, Durand, Paris 1942, ς. i· A. Pople, Olivier 
Messiaen: Quatuor pour la fin du temps, Cambridge University Press, Cambridge 1998, ς. 1, 7-8 και N. 
Simeone, «Messiaen in 1942: a working musician in occupied Paris», ςτο: R. Sholl (επιμ.), Μessiaen Studies, 
Cambridge University Press, Cambridge 2007, ς. 2-3. 

19
 O. Messiaen, «Préface»…, ό.π., ς. i-ii. 
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1. Και είδον άλλον άγγελον ιςχυρόν καταβαίνοντα εκ του Ουρανοφ, περιβεβλθμζνον 
νεφζλθν, και θ ίρισ επί τθσ κεφαλισ αυτοφ, και το πρόςωπον αυτοφ ωσ ιλιοσ και οι 
πόδεσ αυτοφ ωσ ςτφλοι πυρόσ. 

2. *…+ και ζκθκε τον πόδα αυτοφ τον δεξιόν επί τθσ καλάςςθσ, τον δε ευϊνυμον επί τθσ γθσ. 
5.    Και ο Άγγελοσ, ον είδον εςτϊτα επί τθσ καλάςςθσ και επί τθσ γθσ ιρε  

τθν χείρα αυτοφ τθν δεξιάν εισ τον ουρανόν. 
6.   Και ϊμοςεν εν τω ηϊντι εισ τουσ αιϊνασ των αιϊνων, *…+ ότι χρόνοσ  
      ουκζτι ζςται 
7.   αλλ’ εν ταισ θμζραισ τθσ φωνισ του εβδόμου αγγζλου, όταν μζλλθ  
      ςαλπίηειν, και ετελζςκθ το μυςτιριον του Θεοφ *…+. 

 

Πρόκειται για ςυγκεκριμζνεσ φράςεισ από τα χωρία 1, 2, 5, 6 και 7 του δζκατου κεφαλαίου 

τθσ Αποκάλυψησ, ςτα οποία τονίηεται ότι ο δυνατόσ Άγγελοσ βεβαίωςε ενόρκωσ ότι δεν 

υπολείπεται πλζον καιρόσ, αλλά πολφ ςφντομα κατά τισ θμζρεσ που κα ακουςτεί θ φωνι 

του ζβδομου αγγζλου, κα αρχίςει να πραγματοποιείται το μυςτθριϊδεσ τελικό ςχζδιο του 

Θεοφ περί του κόςμου.20  

Ο Messiaen επιλζγει να ςυνκζςει το κουαρτζτο αυτό ςε οκτϊ μζρθ, γιατί, όπωσ ο ίδιοσ 

αναφζρει ςτον πρόλογο τθσ ζκδοςισ του, επτά είναι ο τζλειοσ αρικμόσ, θ δθμιουργία των 

ζξι θμερϊν, που κακαγιάςτθκαν από τθν ζβδομθ θμζρα, το κείο ΢άββατο. Θ ζβδομθ μζρα 

τθσ ανάπαυςθσ επεκτείνεται ςτθν αιωνιότθτα και γίνεται θ όγδοθ του ανζςπερου φωτόσ, 

τθσ αμετάβλθτθσ ειρινθσ. Επίςθσ, ο ςυνκζτθσ δθλϊνει πωσ θ μουςικι γλϊςςα του 

κουαρτζτου είναι άυλθ, πνευματικι και κακολικι. ΢ε κάκε ζνα από τα οκτϊ μζρθ δίνει ζνα 

τίτλο και γράφει ζνα ειςαγωγικό ςθμείωμα. 

΢το δεφτερο μζροσ «Vocalise, pour l’ange qui annonce la fin du temps» (Μελωδιςμόσ για 

τον άγγελο που αναγγζλλει το τζλοσ του χρόνου) ςθμειϊνει τα εξισ:  

 

Σο πρϊτο και το τρίτο μζροσ (πολφ ςφντομα) δθμιουργοφν τθν αίςκθςθ αυτοφ του δυνατοφ 
αγγζλου, ςτεφανωμζνου με το ουράνιο τόξο και ενδεδυμζνου με νζφοσ, που τοποκετεί ζνα 
πόδι ςτθ κάλαςςα και ζνα ςτθ ςτεριά. Σο «μζςον» είναι αψθλάφθτεσ αρμονίεσ του 
ουρανοφ. ΢το πιάνο, γλυκείσ καταρράκτεσ ςυγχορδιϊν μπλε-πορτοκαλί περικυκλϊνουν με τθ 
δικι τουσ μακρινι κωδωνοκρουςία τθ μελοποιία, που μοιάηει με μελωδία του cantus planus 
ςτο βιολί και ςτο βιολοντςζλο. 

 

Πράγματι, το δεφτερο μζροσ χωρίηεται ςε τρία ξεκάκαρα τμιματα Α, Β και Γ, που το 

τζλοσ τουσ ορίηεται με διπλι διαςτολι, ωσ εξισ: 

 

Α: *Α+ μ. 1-[C+ μ. 7 

Β: *D+ μ. 1-[G+ μ. 10 

Γ: *H+ μ. 1-7 

 

                                                 
20

 Π. Σρεμπζλα, Η Καινή Διαθήκη μετά ςυντόμου ερμηνείασ, Αδελφότθσ κεολόγων «Ο ΢ωτιρ», Ακινα 1937, ς. 
1002 και Χ. Βαςιλόπουλου, Η Αποκάλυψισ εξηγημζνη (Το κατά δφναμιν), τ. 1, Εκδόςεισ «Ορκοδόξου Σφπου», 
Ακινα 1986, ς. 125-126. 
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Σο τρίτο τμιμα αποτελεί παραλλαγμζνθ παράκεςθ τθσ μουςικισ των μζτρων του πρϊτου 

τμιματοσ *C+ μ. 1-7. ΢τθν ουςία πρόκειται ςχεδόν για αναςτροφι του (παρ. 2 και 3). 

 

 

 
 

Παράδειγμα 2: [C] μ. 1-7 
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Παράδειγμα 3: [Η] μ. 1-7 

 

Πιο ςυγκεκριμζνα, και τα δφο τμιματα ξεκινοφν με μια μελωδικι ςκάλα δεκάτων ζκτων, 

που παίηεται από το βιολί και το βιολοντςζλο ςε απόςταςθ δφο οκτάβων. Μόνο που ςτο 

πρϊτο τμιμα είναι ανοδικι, *C] μ. 1-3, ενϊ ςτο τρίτο κακοδικι, *H] μ. 1-3. Θ δυναμικι είναι 

αρχικά p, για να καταλιξει μ’ ζνα μεγάλο crescendo μζςα ςε τρία μζτρα ςε ff. Γενικά, τόςο 

το tempo, που εναλλάςςεται μεταξφ robuste, modéré (ιςχυρά, μζτρια) και presque vif 

(ςχεδόν ηωθρά), όςο και θ δυναμικι, που κινείται κυρίωσ ςε ff χαρακτθρίηουν και ςτα δφο 
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τμιματα τθ δφναμθ του αγγζλου, με τα ζνα πόδι του πάνω ςτθ κάλαςςα και το άλλο ςτθ 

ςτεριά. 

΢’ όλο το μεςαίο τμιμα ακοφγεται ταυτόχρονα ςτο βιολοντςζλο και ςτο βιολί δφο 

οκτάβεσ ψθλότερα θ μελωδία που μοιάηει με μελωδία του cantus planus (παρ. 4). Σα πρϊτα 

ζξι μζτρα τθσ, *D] μ. 1-6, ακοφγονται ςε ρυκμικι ςμίκρυνςθ δεκάτων ζκτων ςτο πρϊτο 

τμιμα, ςτο *Β+ μ. 1-3. Σο μζροσ του πιάνου ςτο μεςαίο τμιμα δεν μπορεί να χαρακτθριςτεί 

ωσ εναρμόνιςθ τθσ μελωδίασ. Όπωσ αναφζρει ο ίδιοσ ο ςυνκζτθσ ςτο ειςαγωγικό του 

ςθμείωμα, πρόκειται για «γλυκείσ καταρράκτεσ ςυγχορδιϊν μπλε-πορτοκαλί», που δίνουν 

περιςςότερο τθν αίςκθςθ μιασ αφρασ ι μακρινισ αντιχθςθσ που πλαιςιϊνει τθ μελωδία. 

΢τθν αίςκθςθ αυτι ςυντελοφν τόςο το tempo, που είναι presque lent (ςχεδόν αργό) με τουσ 

χαρακτθριςμοφσ impalpable, lointain (ανζγγιχτο, μακρινό), όςο και θ δυναμικι που 

κυμαίνεται κυρίωσ από ppp ςε p. Εξάλλου, τόςο το βιολί όςο και το βιολοντςζλο παίηουν με 

ςουρντίνα, ενϊ απουςιάηει το κλαρινζτο. Για το παίξιμο του πιάνου δίνεται ο 

χαρακτθριςμόσ «gouttes d’eau en arc-en-ciel» (ςταγόνεσ νεροφ ςε ουράνιο τόξο). Σο τόξο 

που ςτεφανϊνει τον άγγελο. 

 
 

Παράδειγμα 4: [D] μ. 1-4 
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΢το τμιμα αυτό, ο Messiaen καταδεικνφει και το φαινόμενο τθσ ςυναιςκθςίασ ιχου και 

χρϊματοσ κακϊσ ορίηει πωσ οι ςυγχορδίεσ του τμιματοσ είναι μπλε-πορτοκαλί. Όπωσ ζχει 

αναφερκεί παραπάνω, ο Messiaen κεωρεί ότι τζςςερισ από τουσ τρόπουσ του με τισ 

μεταφορζσ τουσ αντιςτοιχοφν    

ςε ςυγκεκριμζνα χρϊματα ι ςυνδυαςμοφσ χρωμάτων. Ζτςι, είναι λίγο δφςκολο να 

προςδιορίςει κανείσ πϊσ προκφπτει το χρϊμα μπλε-πορτοκαλί και για τισ 333 ςυνεχείσ 

ςυγχορδίεσ ςε δζκατα ζκτα (βεβαίωσ με επαναλιψεισ), τισ οποίεσ παίηει το πιάνο ςτο τμιμα 

αυτό. Θα πρζπει οπωςδιποτε να λθφκοφν υπόψθ και τα ςυμπλθρωματικά χρϊματα. Ο 

ίδιοσ ο Messiaen ςε μεταγενζςτερθ αναφορά του το 197821 προςκζτει για τισ ςυγχορδίεσ 

αυτζσ και τα χρϊματα μωβ, χρυςό, πράςινο, βιολετί-κόκκινο και γκρι του χάλυβα. 

Σο ζργο Vingt regards sur l’Enfant-Jésus (Είκοςι κεωριςεισ πάνω ςτο Παιδί-Ιθςοφ) 

ςυνζκεςε ο Messiaen το 1944. Πρόκειται για ζνα μεγάλο κφκλο για πιάνο, που αποτελείται 

από είκοςι κομμάτια και βρίκει από ςυμβολιςμοφσ.22 Όπωσ αναφζρει ο ίδιοσ ο ςυνκζτθσ 

ςτο ειςαγωγικό του ςθμείωμα, πθγζσ ζμπνευςισ του ιταν μεταξφ άλλων τα κείμενα του 

βζλγου Βενεδικτίνου Θγοφμενου Dom Columba Marmion, του Αγίου Θωμά του Ακινάτθ, του 

Αγίου Ιωάννθ του ΢ταυροφ, τθσ Αγίασ Θθρεςίασ από το Lisieux κακϊσ και τα Ευαγγζλια και θ 

΢φνοψθ. Ιδιαίτερα επιςθμαίνει το βιβλίο Le Christ dans ses Mystères του Dom Columba 

Marmion, από το οποίο εμπνεφςτθκε αργότερα ο ςυγγραφζασ Maurice Toesca ςτο ζργο του 

Les Douze Regards (Οι δϊδεκα κεωριςεισ), τισ οποίεσ επεξζτεινε ο Messiaen ςε είκοςι. Ζτςι, 

το ζργο αναφζρεται κυρίωσ ςτισ κεωριςεισ του Θείου Βρζφουσ ςτθ Φάτνθ και τισ απόψεισ-

βλζμματα που τίκενται ς’ αυτόν από το Θεό Πατζρα, τον ίδιο το Χριςτό, το Πνεφμα τθσ 

Χαράσ, τθν Παρκζνο, τθν Εκκλθςία τθσ Αγάπθσ, τουσ Αγγζλουσ, τουσ Μάγουσ κακϊσ και από 

άυλα ι ςυμβολικά πλάςματα, όπωσ ο Χρόνοσ, τα Υψθ, θ ΢ιωπι, το Άςτρο και ο ΢ταυρόσ.23  

΢το ειςαγωγικό ςθμείωμα ο ςυνκζτθσ παρακζτει και τρία κζματα, το «Θζμα του Θεοφ», 

το «Θζμα του Άςτρου και του ΢ταυροφ» και το «Θζμα των ςυγχορδιϊν», τα οποία 

χρθςιμοποιεί πολλζσ φορζσ ςε διάφορα ςθμεία του ζργου (παρ. 5). 

 

                                                 
21

 O. Messiaen, «Olivier Messiaen analyse ses œuvres», ςτο: Hommage à Olivier Messiaen: novembre-
décembre 1978, La recherche artistique, Paris 1979. Αναφζρεται ςτο: A. Pople, ό.π., ς. 39. 

22
 Dingle, ό.π., ς. 84. 

23
 O. Messiaen, «Note de l’auteur», ςτο: Vingt regards sur l’Enfant-Jésus, Durand, Paris 1942, ς. i-iv και S. 
Bruhn, «The spiritual layout in Messiaen’s Contemplations of the Manger», ςτο: S. Bruhn (επιμ.), ό.π., ς. 247-
248. 



ΑΝΝΑ-ΜΑΡΙΑ ΡΕΝΣΗΕΠΕΡΘ-Σ΢ΩΝΟΤ 
 

192 
 

 
 

Παράδειγμα 5: Σα τρία θζματα του ζργου 

 

Σο «Θζμα του Θεοφ» χρθςιμοποιείται ςε μεγάλθ ζκταςθ ςτα τρία κομμάτια που 

αναφζρονται ςτα τρία πρόςωπα τθσ Αγίασ Σριάδοσ (αρ. 1 «Θεϊρθςθ του Πατρόσ», αρ. 5 

«Θεϊρθςθ του Τιοφ περί του Τιοφ» και αρ. 10 «Θεϊρθςθ του Πνεφματοσ τθσ Χαράσ»), 

κακϊσ και ςε μεμονωμζνα ςθμεία ςτα κομμάτια αρ. 6, 11, 15 και 20.24 

΢το πρϊτο κομμάτι, «Θεϊρθςθ του Πατρόσ», ο Messiaen αναγράφει κάτω από τον τίτλο 

τθ φράςθ από το Κατά Ματκαίον Ευαγγζλιο (Κεφ. 3:17 – κατά τθ Βάπτιςθ του Ιθςοφ) «Και ο 

Θεόσ είπε: οφτοσ εςτίν ο Τιόσ μου ο αγαπθτόσ, εν ω ευδόκθςα». Δίπλα ςτθν ζνδειξθ του 

tempo, που είναι ιδιαίτερα αργό (extrêmement lent) υποδεικνφεται ότι το κομμάτι πρζπει 

να αποδοκεί «μυςτθριωδϊσ, με αγάπθ», όπωσ αρμόηει ςτον Πατζρα-Θεό. Επίςθσ, θ 

δυναμικι κινείται από ppp ςε p εντείνοντασ τθν ατμόςφαιρα αυτι. To «Θζμα του Θεοφ» 

ακοφγεται από το πρϊτο μζτρο του κομματιοφ και επαναλαμβάνεται είτε αυτοφςιο είτε 

ελαφρά παραλλαγμζνο ςτο μεγαλφτερο μζροσ του αποτελϊντασ κυρίαρχο ςτοιχείο του 

(παρ. 6). 

 

                                                 
24

 H. Halbreich, ό.π., ς. 218 και O. Messiaen, «Note de l’auteur»…, ό.π., ς. i. 
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Παράδειγμα 6: Regard αρ. 1 (μ. 1-2) 

 

 Σο Άςτρο και ο ΢ταυρόσ ζχουν, όπωσ αναφζρει ο ςυνκζτθσ, το ίδιο κζμα, γιατί το ζνα 

ανοίγει και το άλλο κλείνει τθν επίγεια περίοδο του Χριςτοφ. Σο ςυναντάμε ςτο δεφτερο 

κομμάτι («Θεϊρθςθ του Άςτρου») και ςτο ζβδομο («Θεϊρθςθ του ΢ταυροφ»), (παρ. 7). 
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Παράδειγμα 7: Regard αρ. 2 (μ. 5-13) 

 

 Σο «Θζμα των ςυγχορδιϊν» απαντάται παντοφ μζςα ςτο ζργο, αυτοφςιο, 

κατατετμθμζνο, ςυμπυκνωμζνο, με αλλαγμζνο ρυκμό, ςε διάφορουσ τρόπουσ μεταφοράσ, 

αλλά πολφ εφκολα αναγνωρίςιμο από τα χρϊματά του: γκρι-μπλε του ατςαλιοφ, που 

διαςχίηεται από ηωντανό κόκκινο και πορτοκαλί, βιολετί-μωβ με πινελιά καφζ δζρματοσ και 

περικυκλωμζνο από βιολετί πορφφρα.25 Ζτςι, πάλι προβάλλεται το φαινόμενο τθσ 

ςυναιςκθςίασ ιχου-χρϊματοσ, που εντείνει τθ κρθςκευτικότθτα του ζργου.  

 ΢υνοψίηοντασ, ο Μessiaen είναι ζνασ βακφτατα κρθςκευόμενοσ ςυνκζτθσ, ο οποίοσ ς’ 

όλθ τθ διάρκεια τθσ ηωισ του εκφζρει ςυνειδθτά τισ απόψεισ του για τθ κρθςκευτικότθτα 

ςτθ μουςικι είτε ςε κείμενά του είτε ςε διαλζξεισ είτε ςε ςυνεντεφξεισ του. Σισ απόψεισ του 

αυτζσ τισ εφαρμόηει με ςυνζπεια ςτο ζργο του. Θ μουςικι του είναι γεμάτθ ςυμβολιςμοφσ 

και αναφορζσ ςε κρθςκευτικά κείμενα και προβάλλεται το φαινόμενο τθσ ςυναιςκθςίασ 

ιχου και χρϊματοσ, ϊςτε να υποβάλει ςτον ακροατι κρθςκευτικι ενατζνιςθ και 

μυςτικιςτικό ηιλο.  
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ΜΑΡΙΑ ΢ΟΤΡΣΖΗ-ΧΑΣΖΗΔΗΜΗΣΡΙΟΤ 

 

Η θεολογική διάςταςη ςτο ζργο Κουαρτέτο για το τέλος του χρόνου του Messiaen 

 

 

To Κουαρτζτο για το τζλοσ του χρόνου (Quatuor pour la fin du temps) για βιολί, κλαρινζτο, 

βιολοντςζλο και πιάνο του Messiaen γράφτθκε το χειμϊνα του 1940-1941 κατά τθ διάρκεια 

τθσ αιχμαλωςίασ του ςυνκζτθ ςτο γερμανικό ςτρατόπεδο ςυγκεντρϊςεωσ Stalag VIIIA ςτο 

Görlitz τθσ ΢ιλεςίασ. Ο αςυνικιςτοσ ςυνδυαςμόσ οργάνων οφείλεται ςτο ότι εκτόσ από τον 

Messiaen υπιρχαν άλλοι τρεισ Γάλλοι κρατοφμενοι, οι οποίοι ιταν εξαιρετικοί μουςικοί: ο 

βιολονίςτασ Jean le Boulaire, ο κλαρινετίςτασ Henri Akoka και ο βιολοντςελίςτασ Étienne 

Pasquier. Θ πρϊτθ εκτζλεςθ του ζργου ζγινε ςτο ςτρατόπεδο ςυγκεντρϊςεωσ ςτισ 15 

Ιανουαρίου 1941. Ενκυμοφμενοσ ο Messiaen τθν πρϊτθ εκτζλεςθ του ζργου, ανζφερε ότι οι 

τρεισ ςυγκρατοφμενοί του και ο ίδιοσ ζπαιηαν με ςπαςμζνα όργανα (το τςζλο είχε μόνο 

τρεισ χορδζσ και τα πλικτρα του όρκιου πιάνου πατιόντουςαν, αλλά δεν επζςτρεφαν 

πάνω), το δε κρφο ιταν φοβερό και το ςτρατόπεδο καμμζνο ςτο χιόνι. ΢φμφωνα με τον 

Messiaen, το κοινό αποτελοφςαν περίπου 5000 κρατοφμενοι όλων των κοινωνικϊν τάξεων: 

χωρικοί, εργάτεσ, διανοοφμενοι, ςτρατιωτικοί, γιατροί, ιερείσ κ.ά. ΢χεδόν είκοςι χρόνια 

αργότερα, ο Messiaen πρόςκεςε ότι ποτζ δεν τον είχαν ακοφςει τόςο προςεκτικά και 

ςυγκεντρωμζνα, όπωσ τότε.1 

Σο Κουαρτζτο για το τζλοσ του χρόνου αποτελεί ζνα από τα ςθμαντικότερα ζργα του 

Messiaen. Ο Messiaen εμπνεφςτθκε το ζργο αυτό από το κεφ. Ι’, εδ. 1-7 τθσ Αποκαλφψεωσ 

του Ιωάννου, που αναφζρεται ςτθν άφιξθ ενόσ αγγζλου που κα αναγγείλει το τζλοσ του 

χρόνου και τθν επικείμενθ εκπλιρωςθ του τελικοφ ςχεδίου του Θεοφ για τον κόςμο. Σο 

ζργο είναι γραμμζνο «προσ τιμιν του Αγγζλου τθσ Αποκαλφψεωσ, ο οποίοσ υψϊνει το χζρι 

προσ τον ουρανό λζγοντασ: “Δε κα υπάρξει πια χρόνοσ”»:2  

 

1 Και είδα άλλον άγγελο δυνατό, που κατζβαινε από τον ουρανό ωσ αντιπρόςωποσ του 
Τιοφ του ανκρϊπου. Γι’ αυτό όπωσ ο Τιόσ του ανκρϊπου, ζτςι και ο άγγελοσ αυτόσ είχε 
τριγφρω του ςφννεφο και το ουράνιο τόξο υπιρχε πάνω ςτθν κεφαλι του, και το πρόςωπό 
του ιταν λαμπρό ςαν τον ιλιο και τα πόδια του ςαν ςτφλοι από φωτιά.  
2 *...+ Και ζβαλε το δεξί του πόδι επάνω ςτθ κάλαςςα, το αριςτερό του δε επάνω ςτθν 
ξθρά. 

                                                 
1
 A. Goléa, Rencontres avec Olivier Messiaen, Juillard, Paris 1960, ς. 63. 

2
 Εδϊ αξίηει να αναφερκεί ότι ο Messiaen δεν ςυςχζτιςε τo τζλοσ του χρόνου (ςτο οποίο αναφζρεται το χωρίο 
τθσ Αποκαλφψεωσ, από το οποίο εμπνεφςτθκε το ζργο) με τθν περίοδο τθσ αιχμαλωςίασ του. Ο ίδιοσ είχε πει 
ςχετικά: «αυτό το κουαρτζτο γράφτθκε για το τζλοσ του χρόνου, όχι ςαν λογοπαίγνιο ςχετικά με το χρόνο 
τθσ αιχμαλωςίασ, αλλά για τθν κατάργθςθ των εννοιϊν του παρελκόντοσ και του μζλλοντοσ *...+ Εάν 
ςυνζκεςα αυτό το κουαρτζτο, ιταν για να αποδράςω από το χιόνι, από τον πόλεμο, από τθν αιχμαλωςία και 
από τον ίδιο μου τον εαυτό» (ό.π., ς. 64 και 67). 



ΜΑΡΙΑ ΢ΟΤΡΣΗΘ-ΧΑΣΗΘΔΘΜΘΣΡΙΟΤ 
 

 

197 
 

5 Και ο δυνατόσ άγγελοσ, τον οποίο είδα να ςτζκεται επάνω ςτθ κάλαςςα και ςτθν ξθρά, 
ςικωςε ςτον ουρανό το δεξί του χζρι. 
6 και ορκίςτθκε ςτον Θεό, που ηει εισ τουσ αιϊνασ των αιϊνων *...+. Και ζτςι βεβαίωςε 
ενόρκωσ, ότι δεν υπολείπεται πλζον χρόνοσ, 
7 αλλά πολφ ςφντομα κατά τισ θμζρεσ, που κα ακουςτεί θ φωνι του ζβδομου αγγζλου, 
όταν κα ςαλπίςει το ζβδομο ςάλπιςμα, κα αρχίςει να πραγματοποιείται το μυςτθριϊδεσ 
τελικό ςχζδιο του Θεοφ για τον κόςμο *...+. 
 
Αποκάλυψισ Ιωάννου, κεφ. Ι’, εδ. 1-7 
(Νεοελλθνικι απόδοςθ: Π. Σρεμπζλα3) 

 

Όπωσ γράφει ο ίδιοσ ο Messiaen ςτον πρόλογο τθσ παρτιτοφρασ,  

 

*Σο ζργο+ ιταν ευκζωσ εμπνευςμζνο από αυτό το χωρίο τθσ Αποκαλφψεωσ. Θ μουςικι του 
γλϊςςα είναι ουςιωδϊσ άυλθ, πνευματικι και κακολικι. Οι τρόποι, που πραγματοποιοφν 
μελωδικά και αρμονικά ζνα είδοσ ςυνεχοφσ τονικισ αίςκθςθσ, φζρνουν τον ακροατι κοντά 
ςτο άπειρο, ςτθν αιωνιότθτα μζςα ςτο χϊρο. Οι ειδικοί ρυκμοί, που δεν εξαρτϊνται από το 
μζτρο, ςυμβάλλουν δυναμικά ςτθν αίςκθςθ τθσ απομάκρυνςθσ του εφιμερου (όλο αυτό 
βεβαίωσ παραμζνει μια ταπεινι απόπειρα, εάν ςυγκρίνει κανείσ το εντυπωςιακό μεγαλείο 
του κζματοσ).  

Αυτό το Κουαρτζτο περιλαμβάνει οκτϊ μζρθ. Γιατί; Επτά είναι ο τζλειοσ αρικμόσ, θ 
δθμιουργία των ζξι θμερϊν αγιαςμζνθ από το Άγιο ΢άββατο. Σο επτά τθσ αναπαφςεωσ 
παρατείνεται ςτθν αιωνιότθτα και γίνεται το οκτϊ του ανελλιποφσ φωτόσ τθσ αναλλοίωτθσ 
ειρινθσ.4 

 

΢τθν παροφςα ειςιγθςθ κα επικεντρωκοφμε ςτθ κεολογικι διάςταςθ του Κουαρτζτου – 

ςυγκεκριμζνα, κα αναφερκοφμε ςτα ςυνκετικά μζςα και ςτουσ θχθτικοφσ (και άλλουσ) 

ςυμβολιςμοφσ που χρθςιμοποιεί ο Messiaen ςε κάποια χαρακτθριςτικά μζρθ του ζργου, 

προκειμζνου να αναδείξει το κεολογικό του περιεχόμενο.  

 

1. «Κρυςταλλική Λειτουργία» («Liturgie de cristal») 

 
Ανάμεςα ςτισ 3 με 4 θ ϊρα το πρωί, τα πουλιά ξυπνοφν: ζνα κοτςφφι ι ζνα ςόλο αθδόνι 
αυτοςχεδιάηει, πλαιςιωμζνο από θχθτικά ψιγματα, από μια άλω από τρίλιεσ χαμζνεσ πολφ 
ψθλά μζςα ςτα δζνδρα. Εάν το μεταφζρετε ςε κρθςκευτικό επίπεδο, κα ζχετε τθν αρμονικι 
ςιωπι του Παραδείςου.5 

 

΢τθν παραπάνω περιγραφι, ο Messiaen ςυνδζει το φυςικό κόςμο (ςυγκεκριμζνα, το 

τραγοφδι των πουλιϊν) με τον Παράδειςο. 

Σο τραγοφδι των πουλιϊν αποδίδεται από το βιολί και το κλαρινζτο: ςε κάκε ζνα όργανο 

διακρίνονται χαρακτθριςτικζσ μουςικζσ φράςεισ και μοτίβα, τα οποία είναι ελεφκερα 

                                                 
3
 ΢το: Π. Ι. Σρεμπζλασ (επιμ.), Η Καινή Διαθήκη μετά ςυντόμου ερμηνείασ, Αδελφότθσ κεολόγων «Ο ΢ωτιρ», 
Ακινα 1988, ς. 1001-1002. 

4
 O. Messiaen, «Préface», ςτο: O. Messiaen, Quatuor pour la fin du temps (παρτιτοφρα), Durand, Paris 1942, ς. i 
(αγγλ. μετάφραςθ ςτο: R. Rischin, For the end of time: the story of the Messiaen quartet, Cornell University 
Press, Ithaca / N.Y. 2003, ς. 129). 

5
 ΢χόλιο του ςυνκζτθ για το 1

ο
 μζροσ του ζργου (ό.π.· αγγλ. μετάφραςθ: ς. 129-130).  
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διατεταγμζνα. Ασ εξετάςουμε ενδεικτικά το βιολί, που ςυμβολίηει το ςόλο αθδόνι. Εδϊ 

ακοφγονται ςυνολικά πζντε μοτίβα (βλ. παράδειγμα 1):  

 

 
 

          

            |-------------------------|      |------|    |-----------|     |----------------|      |-----------------------| 

                           (1)                       (2)            (3)                    (4)                            (5) 

 

Παράδειγμα 1: Σραγοφδι του αηδονιοφ (μοτίβα) ςτο βιολί 

 

 

Σα μοτίβα αυτά είναι ελεφκερα διατεταγμζνα μζςα ςτο κομμάτι (βλ. παράδειγμα 2):  

 

 
 

 
 

 
 

 
 

 
 

Παράδειγμα 2: Ελεφθερη διάταξη των μοτίβων του τραγουδιοφ του αηδονιοφ ςτο βιολί 
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Όπωσ ζγραψε ο ίδιοσ ο ςυνκζτθσ, τα πουλιά προκαλοφν «τθν αλλθγορικι απόδραςθ, τθ 

κρθςκευτικι χαρά, τθν πνευματικι ελευκερία».6 Ο Messiaen αντιλαμβάνεται το τραγοφδι 

των πουλιϊν ωσ πρότυπο φμνου χαράσ και ευγνωμοςφνθσ, που απευκφνουν τα πλάςματα 

προσ το Δθμιουργό. ΢το ςυγκεκριμζνο κομμάτι, το τραγοφδι των πουλιϊν ςυνδζεται με τον 

Παράδειςο, δεδομζνου ότι τα υπόλοιπα δφο όργανα (πιάνο, βιολοντςζλο) ςυμβολίηουν τθν 

αιωνιότθτα και τθν «αρμονικι ςιωπι» του Παραδείςου, εκτελϊντασ ostinati ςε pp και ppp 

αντίςτοιχα.  

Πιο ςυγκεκριμζνα (βλ. παράδειγμα 3): ςτο βιολοντςζλο εμφανίηεται ζνα ρυκμικό 

ostinato που απαρτίηεται από 15 χρονικζσ αξίεσ και ταυτόχρονα ζνα μελωδικό ostinato που 

περιλαμβάνει 5 τονικά φψθ (ντο3 - μι3 - ρε3 - φα 3 - ςι 2 ςε αρμονικοφσ). Σα δφο αυτά 

ostinati του βιολοντςζλου επαναλαμβάνονται ςυνεχϊσ μζχρι το τζλοσ του κομματιοφ (ο 

ρυκμόσ ςχεδόν 8 φορζσ και τα 5 τονικά φψθ ςχεδόν 22 φορζσ ςυνολικά). Θ πρακτικι αυτι 

παραπζμπει πολφ ζντονα ςε αυτι των ιςορρυκμικϊν μοτζτων τθσ Ars Nova, που βαςίηεται 

ςτθ ςυνεχι επανάλθψθ ενόσ ρυκμικοφ και ενόσ μελωδικοφ μοντζλου (Talea και Color 

αντιςτοίχωσ), τα οποία ‒κατά κανόνα‒ δεν ςυμπίπτουν. 

΢το ρυκμικό ostinato του βιολοντςζλου διακρίνεται επιπλζον θ χριςθ των λεγόμενων μη 

αναδρομικϊν ρυθμϊν (εδϊ: φκόγγοι 1-3 και 4-15).7 Οι χρονικζσ αυτζσ ςυμμετρίεσ 

παραπζμπουν ςε μια αίςκθςθ ςτατικότθτασ, που ςυμβολίηει τθν κατάργθςθ τθσ ζννοιασ 

του χρόνου. 

 

 
 

Παράδειγμα 3: Ρυθμικό και μελωδικό ostinato του βιολοντςζλου 

 

Ζνα ανάλογο φαινόμενο ςυναντάμε και ςτο πιάνο: και εδϊ επαναλαμβάνεται ςυνεχϊσ ζνα 

ρυκμικό μοντζλο 17 αξιϊν (ρυκμικό ostinato),8 αλλά ταυτόχρονα και μια ςειρά 29 

                                                 
6
 O. Messiaen, Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie, τ. 3, Leduc, Paris 1994-2002, ς. 192.  

7
 Ο όροσ μη αναδρομικοί ρυθμοί επινοικθκε από τον ίδιο τον Messiaen: πρόκειται για παλινδρομικοφσ 
ρυκμοφσ, οι οποίοι αδυνατοφν να εμφανιςτοφν ςε καρκινικι (ανάδρομθ) μορφι, αφοφ θ καρκινικι μορφι 
ςυμπίπτει με τθν αρχικι (λόγω τθσ καταςκευισ τουσ), βλ. Messiaen, «Préface», ό.π., ς. iii-iv (αγγλ. 
μετάφραςθ: Rischin, ό.π., ς. 133-134) και O. Messiaen, Technik meiner musikalischen Sprache (μτφρ. S. 
Ahrens), Leduc, Paris 1966, ς. 15-16. 

8
 Ο Messiaen φαίνεται να είχε ιδιαίτερθ προτίμθςθ ςε αυτό το ρυκμικό μοντζλο (το οποίο βαςίηεται ςε τρεισ 
ινδικοφσ ρυκμοφσ), αφοφ το είχε ιδθ χρθςιμοποιιςει ςτα ζργα Chants de terre et de ciel για ςοπράνο και 
πιάνο (1938) και Les corps glorieux για εκκλθςιαςτικό όργανο (1939), ενϊ το ξαναχρθςιμοποίθςε και 
αργότερα ςτο ζργο Visions de l’Amen για δφο πιάνα (1943). Σο γεγονόσ αυτό οφείλεται προφανϊσ ςτο ότι το 
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ςυγχορδιϊν (αρμονικό ostinato). Οι ςυγχορδίεσ αυτζσ ανακυκλϊνονται ςυνεχϊσ, χωρίσ να 

ζχουν κάποιον αρμονικό προοριςμό, ςυμβολίηοντασ ακόμα πιο ζντονα τθν αιωνιότθτα. 

Σζλοσ, κα πρζπει να αναφζρουμε ότι οι πρϊτοι αρικμοί που διζπουν τα ostinati του 

βιολοντςζλου και του πιάνου (βιολοντςζλο: 5 φκόγγοι ωσ μελωδικό ostinato, 15 αξίεσ ωσ 

ρυκμικό ostinato· πιάνο: 17 αξίεσ ωσ ρυκμικό ostinato, 29 ςυγχορδίεσ ωσ αρμονικό 

ostinato) δεν είναι τυχαίοι: ο Messiaen είχε μια προτίμθςθ ςτουσ πρϊτουσ αρικμοφσ,9 

δεδομζνου ότι θ αδιαιρετότθτά τουσ «τουσ προςδίδει μια μυςτικι δφναμθ, αφοφ ο Θεόσ 

είναι αδιαίρετοσ».10 

 

2. «Βοκαλιςμόσ11 για τον άγγελο που αναγγζλλει το τζλοσ του χρόνου» 

(«Vocalise pour l’ange qui annonce la fin du temps») 

 

Σο πρϊτο και τρίτο τμιμα (πολφ ςφντομα) αναδεικνφουν τθ δφναμθ αυτοφ του ιςχυροφ 
Αγγζλου, που είναι ςτεφανωμζνοσ με ουράνιο τόξο και τυλιγμζνοσ με ζνα ςφννεφο και πατά 
με το ζνα πόδι ςτθ κάλαςςα και με το άλλο ςτθ γθ. ΢το μεςαίο τμιμα είναι οι ανεπαίςκθτεσ 
αρμονίεσ του Παραδείςου. ΢το πιάνο, ιπια διαδοχι μπλε-πορτοκαλί ςυγχορδιϊν, που 
πλαιςιϊνουν ςτο μακρινό τουσ κουδοφνιςμα το τραγοφδι του βιολιοφ και του βιολοντςζλου, 
που κυμίηει γρθγοριανό μζλοσ.12 

 

΢φμφωνα με τον Messiaen, ςτα ακραία τμιματα του 2ου μζρουσ του Κουαρτζτου 

αναδεικνφεται θ δφναμθ του Αγγζλου τθσ Αποκαλφψεωσ, ενϊ το μεςαίο τμιμα μάσ 

μεταφζρει ςτον Παράδειςο, με τισ «ανεπαίςκθτεσ αρμονίεσ» του και το τραγοφδι τφπου 

γρθγοριανοφ μζλουσ. 

΢το Technique de mon langage musical ο Messiaen αναφζρει: «Σο γρθγοριανό μζλοσ 

είναι μια ανεξάντλθτθ πθγι ςπάνιων και εκφραςτικϊν μελωδικϊν φράςεων. *...+ Θα τo 

χρθςιμοποιιςουμε, αφοφ ςτο μεταξφ αντικαταςτιςουμε τουσ τρόπουσ και τουσ ρυκμοφσ 

του με τουσ δικοφσ μασ».13 Αργότερα ςυμπλθρϊνει: «Μόνο το γρθγοριανό μζλοσ κατζχει 

απόλυτα τθν αγνότθτα, τθν αγαλλίαςθ και τθν ελαφρότθτα, που είναι απαραίτθτα για να 

ςτείλουν τθν ψυχι προσ τθν Αλικεια. *...+ Ασ προςκζςουμε ότι ο εκλεπτυςμζνοσ 

χαρακτιρασ του γρθγοριανοφ μζλουσ μπορεί να αναδειχτεί μόνο με τθ ρυκμικι ευελιξία και 

τθν ευκυμία».14 

                                                 
ςυγκεκριμζνο ρυκμικό μοντζλο εμπεριζχει χαρακτθριςτικζσ ρυκμικζσ πρακτικζσ του ςυνκζτθ. Ο Messiaen 
ανζφερε επί τοφτου: «Όπωσ είναι τυπικό ςτουσ ρυκμοφσ μασ, *το ρυκμικό μοντζλο+ ςυνδυάηει ρυκμοφσ ςε 
μεγζκυνςθ με προςτικζμενεσ αξίεσ και ταυτόχρονα ανακριβείσ μεγεκφνςεισ και ςμικρφνςεισ *…+ Σζλοσ, ζχει 
ςυνολικι αξία δεκατριϊν τετάρτων (μονόσ αρικμόσ). Όλα τα μοτίβα Β αποτελοφν μεγζκυνςθ ι ςμίκρυνςθ 
των μοτίβων Α, οι προςτικζμενεσ αξίεσ *ςτιγμι διάρκειασ και δζκατο-ζκτο+ είναι ςθμειωμζνεσ με ςταυρό». 
(Messiaen, Technik…, ό.π., ς. 15). 

9
 «Παράλλθλα με τθ μυςτικι μου προτίμθςθ για τουσ πρϊτουσ αρικμοφσ (5, 7, 11, κ.λπ.)», βλ. Messiaen, 
«Préface», ό.π., ς. ii (αγγλ. μετάφραςθ: Rischin, ό.π., ς. 131).  

10
 Goléa, ό.π., ς. 65. 

11
 Ο βοκαλιςμόσ είναι (φωνθτικό) τραγοφδι χωρίσ κείμενο, που τραγουδιζται πάνω ςε ζνα και μόνο φωνιεν. 

12
 ΢χόλιο του ςυνκζτθ για το 1

ο
 μζροσ του ζργου *Messiaen, «Préface», ό.π., ς. i· (αγγλ. μετάφραςθ: Rischin, 

ό.π., ς. 130)+. 
13

 Messiaen, Technik…, ό.π., ς. 34. 
14

 O. Messiaen, Lecture at Notre Dame. Konferenz von Notre-Dame, Leduc, Παρίςι 2001 (πρϊτθ ζκδοςθ: 1978), 
ς. 19-20. 
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Σο γρθγοριανό μζλοσ ζχει κυρίαρχο ρόλο ςτο 2ο μζροσ του Κουαρτζτου: εμφανίηεται ςτα 

δφο πρϊτα τμιματα του κομματιοφ διπλαςιαςμζνο ςε διπλι οκτάβα (βλ. βιολί-

βιολοντςζλο), γεγονόσ που πικανότατα οφείλεται ςτθν αντίλθψθ του Messiaen ότι το 

γρθγοριανό μζλοσ «κα πρζπει να τραγουδιζται από όλεσ τισ φωνζσ: από άνδρεσ, γυναίκεσ 

και παιδιά».15 

 

 
Παράδειγμα 4: Γρηγοριανό μζλοσ (ζναρξη) ςε γρήγορεσ αξίεσ και tempo 

(τμήμα Α, βιολοντςζλο) 

 

Ασ γίνουμε πιο ςυγκεκριμζνοι: αρχικά (βλ. παράδειγμα 4) εμφανίηεται ςτο πρϊτο τμιμα 

του κομματιοφ ςε πολφ γριγορεσ αξίεσ (16α), γριγορο tempo (presque vif, joyeux, ελλ. 

ςχεδόν ηωθρά, εφκυμα) και ff, αναδεικνφοντασ τόςο «τθ δφναμθ αυτοφ του ιςχυροφ 

Αγγζλου», όςο και τθ «ρυκμικι ευελιξία και τθν ευκυμία» που μπορεί να ζχει το 

γρθγοριανό μζλοσ. 

 

 
Παράδειγμα 5: Γρηγοριανό μζλοσ (ζναρξη) ςε αργζσ αξίεσ και tempo 

(τμήμα Β, βιολοντςζλο) 

 

΢τθν αρχι του δεφτερου τμιματοσ επανεμφανίηεται το γρθγοριανό μζλοσ, αυτι τθ φορά 

όμωσ ζντονα παραλλαγμζνο (βλ. παράδειγμα 5). Σο tempo επιβραδφνεται (presque lent, 

ελλ. ςχεδόν αργά), οι χρονικζσ αξίεσ παφουν να είναι ιςόχρονεσ και επιπλζον ζχουν 

μεγαλφτερθ διάρκεια, ενϊ θ δυναμικι μειϊνεται αιςκθτά (pp, παίξιμο με ςουρντίνα): εδϊ 

αποδίδεται μια άλλθ διάςταςθ του γρθγοριανοφ μζλουσ, εκείνθ που παραπζμπει ςτθν 

ατμόςφαιρα του Παραδείςου. Σο εξαιρετικά αργό tempo, ςε ςυνδυαςμό με τισ άνιςεσ και 

ςχετικά μεγάλεσ χρονικζσ αξίεσ ουςιαςτικά καταργοφν τθν ζννοια του μζτρου και κατ’ 

επζκταςθ τθν ζννοια του χρόνου. Σο γρθγοριανό μζλοσ ςτθ μορφι που εμφανίηεται εδϊ 

αποτελεί τθν ζναρξθ του «Βοκαλιςμοφ για τον άγγελο που αναγγζλλει το τζλοσ του 

χρόνου», όπωσ επιγράφει ο ςυνκζτθσ ςτον τίτλο του 2ου μζρουσ του Κουαρτζτου. 

΢φμφωνα με τον Messiaen, ςτο μζροσ του πιάνου ακοφγονται οι «ανεπαίςκθτεσ 

αρμονίεσ του Παραδείςου» ςε πολφ ςιγανι δυναμικι (κυρίωσ ppp και pp) ωσ «ιπια 

διαδοχι μπλε-πορτοκαλί ςυγχορδιϊν». Σο γεγονόσ ότι ο Messiaen ςυνδζει τισ ςυγχορδίεσ 

                                                 
15

 Ό.π., ς. 19. 
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με κάποια χρϊματα δεν οφείλεται μόνο ςτο ότι θ αρμονία λειτουργεί ςτο ζργο του ωσ 

χρϊμα, αλλά και ςτο ότι ο ίδιοσ ιταν ςυναιςκθτικόσ.16 Ο ίδιοσ ο Messiaen είχε πει «όταν 

ακοφω μουςικι *…+ βλζπω ενδόμυχα, με το μάτι του μυαλοφ, χρϊματα που κινοφνται με τθ 

μουςικι»,17 ενϊ ςχετικά με το Κουαρτζτο είχε αναφζρει τα εξισ: «Κατά τθ διάρκεια τθσ 

αιχμαλωςίασ μου, ιταν τα χρωματιςτά όνειρα που γζννθςαν τισ ςυγχορδίεσ και τουσ 

ρυκμοφσ του Κουαρτζτου για το τζλοσ του χρόνου».18 ΢το 2ο μζροσ του Κουαρτζτου μπορεί 

να κεωρθκεί ότι οι ςυγχορδίεσ και τα χρϊματα που ςυνδζονται με αυτζσ παραπζμπουν 

άμεςα ςτον Παράδειςο, αφοφ εκεί καταργοφνται τα όρια μεταξφ των αιςκιςεων (ςτθν 

προκειμζνθ περίπτωςθ, μεταξφ τθσ όραςθσ και τθσ ακοισ).19 Σο φαινόμενο τθσ ςφνδεςθσ 

μουςικισ και χρωμάτων παραπζμπει όμωσ ‒κατά τον Messiaen‒ και ςτθν αναγνϊριςθ του 

Ιθςοφ Χριςτοφ, που είναι θ αιϊνια ηωι: «Θ αναγνϊριςθ αυτι κα είναι μια ατζλειωτθ 

φϊτιςθ, μια αιϊνια μουςικι των χρωμάτων, ζνα αιϊνιο χρϊμα τθσ μουςικισ. Στη μουςική 

Σου θα δοφμε τη μουςική, Στο φωσ Σου θα ακοφςουμε το φωσ…».20 

 

3. «Δοξολογία τησ αιωνιότητασ του Ιηςοφ» («Louange à l’éternité de Jésus») 

 

O Ιθςοφσ κεωρείται εδϊ ωσ ο Λόγοσ του Θεοφ. Μια μεγάλθ φράςθ ςτο βιολοντςζλο, 
εξαιρετικά αργι, εξυμνεί με λατρεία και ευλάβεια τθν αιωνιότθτα αυτοφ του ιςχυροφ, πλθν 
όμωσ ευγενικοφ Λόγου, «που μζνει εισ τον αιϊνα».21 Θ μελωδία ξεδιπλϊνεται 
μεγαλοπρεπϊσ ςαν ζνα είδοσ τρυφερισ και υπζρτατθσ διαδρομισ. «Εν αρχι θν ο Λόγοσ, και 
ο Λόγοσ θν προσ τον Θεόν, και Θεόσ θν ο Λόγοσ»22.23 

 

΢φμφωνα με τα λεγόμενα του ίδιου του Messiaen, ςτο κομμάτι αυτό εξυμνείται θ 

αιωνιότθτα του Λόγου του Θεοφ, δθλαδι του Χριςτοφ. Σο ςτοιχείο τθσ αιωνιότθτασ 

εκφράηεται με τθν αίςκθςθ τθσ κατάργθςθσ του χρόνου, που επιτυγχάνεται με το 

εξαιρετικά αργό, εκςτατικό tempo (infiniment lent, extatique, ελλ. υπερβολικά αργά, 

εκςτατικά), κακϊσ και με τθν ζλλειψθ μζτρου. Θ μορφολογικι καταςκευι του κομματιοφ 

όμωσ παραπζμπει ςτθ ςφνδεςθ τθσ μουςικισ με το Λόγο: ςτο Technique de mon langage 

musical, ο Messiaen χαρακτθρίηει το 5ο μζροσ του Κουαρτζτου ωσ αςματικι φράςθ (o όροσ 

προζρχεται από το Cours de composition του d’Indy).24 Ο όροσ αςματικι φράςθ δίνει μια 

                                                 
16

 Ωσ ςυναιςκθςία (εκ του ςυν και του αίςκθςισ) ονομάηουμε τθ μθ φυςιολογικι (με τθν ζννοια ότι 
εμφανίηεται ςπάνια) νευρολογικι κατάςταςθ κατά τθν οποία ζνασ άνκρωποσ βιϊνει δφο ι και περιςςότερεσ 
αιςκιςεισ ταυτόχρονα. Ζνα ερζκιςμα δθλαδι, το οποίο εγείρει μια ςυγκεκριμζνθ αίςκθςθ, ακοφςια εγείρει 
και μια επιπλζον αίςκθςθ, βλ. Δ. ΢υκιάσ, «Χρωματικι ςυναιςκθςία», Μουςικήσ πολφτονον 31, 2008, ς. 56. 

17
 C. Samuel, Conversations with Olivier Messiaen (μτφρ. F. Aprahamian), Stainer and Bell, London 1976, ς. 16. 

18
 Messiaen, Traité… τ. 1, ό.π., ς. 66. 

19
 S. Keym, «Messiaen», ςτο: L. Finscher (επιμ.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Personenteil, τ. 12, 
Bärenreiter, Stuttgart 2004, ςτ. 73. 

20
 Messiaen, Lecture…, ό.π., ς. 31. 

21
 Α’ Κακολικι Επιςτολι Πζτρου, κεφ. Α’, εδ. 23, ςτο: Η Καινή Διαθήκη μετά ςυντόμου ερμηνείασ, ό.π., ς. 930. 

22
 Κατά Ιωάννθ Ευαγγζλιο, κεφ. Α’, εδ. 1 (ςτο ίδιο, ς. 367). 

23
 ΢χόλιο του ςυνκζτθ για το 1

ο
 μζροσ του ζργου, ςτο: Messiaen, «Préface», ό.π., ς. ii (αγγλ. μετάφραςθ: 

Rischin, ό.π., ς. 130).  
24

 Messiaen, Technik…, ό.π., ς. 42-43. 
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νζα διάςταςθ ςτθ ςχζςθ λόγου-μουςικισ: αναφζρεται ςε άςμα (τραγοφδι) χωρίσ λόγια, που 

όμωσ εμπεριζχει Λόγο (φράςθ). 

Θ αςματικι φράςθ αποτελείται από τρία τμιματα: α) το κζμα (θγοφμενο-επόμενο), β) 

το μεςαίο τμιμα και γ) το καταλθκτικό τμιμα.25 ΢το παράδειγμα 6 βλζπουμε το κζμα, που 

ζχει καταςκευι τφπου περιόδου (μ. 1-6: θγοφμενο, μ. 7-12: επόμενο): 

 

 

 
 

Παράδειγμα 6: Θζμα του 5ου μζρουσ (μ. 1-12) 

 

Σο 5ο μζροσ του Κουαρτζτου αποτελεί μεταγραφι ενόσ προγενζςτερου ζργου του Messiaen 

–ςυγκεκριμζνα, ενόσ μζρουσ του ζργου Fête des belles eaux (Γιορτή των ωραίων νερϊν) του 

1937 για ςφνολο ζξι κυμάτων Martenot. Σο γεγονόσ ότι ο Messiaen επζλεξε ειδικά αυτό το 

                                                 
25

 Ό.π. 
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ζργο δεν είναι τυχαίο, αφοφ ο ίδιοσ ο ςυνκζτθσ είχε χαρακτθρίςει το νερό (ςτο οποίο 

παραπζμπει ο τίτλοσ του αρχικοφ ζργου) ωσ «ςφμβολο ευλογίασ και αιωνιότθτασ». 

΢υγκεκριμζνα, είχε αναφζρει:  

 

…ακοφει κανείσ μια μεγάλθ, αργι φράςθ –ςχεδόν ςαν προςευχι– που μετατρζπει το νερό 
ςε ςφμβολο ευλογίασ και αιωνιότθτασ, ςφμφωνα με το Κατά Ιωάννθ Ευαγγζλιο: «Εκείνοσ 
όμωσ, που κα πιει από το νερό που κα του δϊςω εγϊ, δε κα διψάςει ποτζ εισ τον αιϊνα, 
αλλά το νερό που κα του δϊςω κα μεταβλθκεί μζςα του ςε πθγι νεροφ που δε κα ςτερεφει, 
αλλά κα αναβλφηει και κα πθδά και κα τρζχει πάντοτε, για να του παρζχει ηωι αιϊνια»26.27  

 

΢το Technique de mon langage musical ο Messiaen αναφζρει: «οι τρόποι περιοριςμζνων 

μεταφορϊν κινοφνται ταυτόχρονα ςτθν ατμόςφαιρα πολλϊν τονικοτιτων, χωρίσ 

πολυτονικότητα, αφοφ ο ςυνκζτθσ ζχει τθν ελευκερία να δϊςει προτεραιότθτα ςε μια από 

τισ τονικότθτεσ ι να αφιςει αιωροφμενθ τθν τονικι αίςκθςθ».28 Σο ςυγκεκριμζνο μζροσ 

(5ο), αλλά και το τελευταίο μζροσ του ζργου (8ο) είναι τα μοναδικά ςε ολόκλθρο το 

Κουαρτζτο που παραπζμπουν τόςο ζντονα ςτθν τονικότθτα Μι μείηονα (γεγονόσ που 

φαίνεται και από τον οπλιςμό τουσ).29 Θ επιλογι τθσ ςυγκεκριμζνθσ τονικότθτασ ςτα δφο 

αυτά μζρθ, των οποίων οι τίτλοι αναφζρονται ςτο Πρόςωπο του Ιθςοφ Χριςτοφ (5ο: 

«Δοξολογία τθσ αιωνιότθτασ του Ιθςοφ», 8ο: «Δοξολογία τθσ ακαναςίασ του Ιθςοφ»), δεν 

είναι ςυμπτωματικι, αφοφ θ Μι μείηονα τονικότθτα εμφανίηεται από το Μπαρόκ και 

φςτερα ωσ λυτρωτικι τονικότθτα. Ενδεικτικά αναφζρουμε:  

 Σα Πάκθ του Bach, π.χ. το καταλθκτικό Choral του 1ου μζρουσ από τα Κατά Ματθαίον 

Πάθη, «O Mensch, bewein dein Sünde groß», ελλ. «Ω Άνκρωπε, κρινθςε πολφ για τα 

αμαρτιματά ςου» (ςυνεχίηει: για το λόγο αυτό ιρκε ο Ιθςοφσ ςτθ γθ).  

 Σο τελευταίο μζροσ τθσ 4θσ ΢υμφωνίασ του Brahms, το κζμα του οποίου προζρχεται 

από το τελευταίο τμιμα τθσ Καντάτασ του Bach Nach Dir, Herr, verlanget mich (ελλ. 

Εςζνα, Κφριε, λαχταρϊ), BWV 150. Ειδικότερα, το μεςαίο τμιμα του 4ου μζρουσ τθσ 

΢υμφωνίασ (μ. 105-128) μεταφζρεται ςτθν ομϊνυμθ μείηονα κλίμακα (Μι μείηονα), 

δίνοντασ τθν αίςκθςθ τθσ λφτρωςθσ. 

 Σο τελευταίο μζροσ τθσ 4θσ ΢υμφωνίασ του Mahler, που περιλαμβάνει τραγοφδι τθσ 

ςόλο ςοπράνο. Σο κείμενο, που προζρχεται από ζνα παραδοςιακό τραγοφδι τθσ 

Βαυαρίασ, φζρει τον τίτλο «Das himmlische Leben» (ελλ. «Θ ουράνια ηωι») και 

αναφζρεται μεταξφ άλλων ςτο όραμα τθσ νζασ Ιερουςαλιμ (βλ. Αποκάλυψισ του 

Ιωάννου, κεφ. ΚΑ’). Θ κατάλθξθ του 4ου μζρουσ (και, κατ’ επζκταςθ, ολόκλθρθσ τθσ 

΢υμφωνίασ) δίνει ζντονα τθν αίςκθςθ τθσ λφτρωςθσ χάρθ ςτθ Μι μείηονα 

                                                 
26

 Κατά Ιωάννθ Ευαγγζλιο, κεφ. Δ’, εδ. 14, ςτο: Η Καινή Διαθήκη μετά ςυντόμου ερμηνείασ, ό.π., ς. 382. 
27

 Αναφ. ςτο: A. Pople, Messiaen. Quatuor pour la fin du temps, Cambridge University Press, Cambridge U.K. 
1998, ς. 54.  

28
 Messiaen, Technik…, ό.π., ς. 94. 

29
 Ειδικά για το 8

ο
 μζροσ του Κουαρτζτου αξίηει να αναφερκεί το εξισ: το κομμάτι αυτό, ενϊ ιταν αρχικά 

γραμμζνο ςτθν Ντο μείηονα (πρωτοεμφανίςτθκε το 1930 ωσ 2
ο
 μζροσ του ζργου Diptyque για εκκλθςιαςτικό 

όργανο), ςτο Κουαρτζτο μεταφζρκθκε ςτθ Μι μείηονα. Κατά ςυνζπεια, θ επιλογι ειδικά αυτισ τθσ 
τονικότθτασ για το 8

ο
 μζροσ του Κουαρτζτου, που φζρει τον τίτλο «Δοξολογία τθσ ακαναςίασ του Ιθςοφ», 

κάκε άλλο παρά τυχαία μπορεί να κεωρθκεί.  
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τονικότθτα, θ οποία εμφανίηεται από το μ. 122 μζχρι το τζλοσ (παρά το ότι θ αρχικι 

τονικότθτα του 4ου μζρουσ είναι θ ΢ολ μείηονα).  

 Σθν όπερα Die Harmonie der Welt (Η αρμονία του κόςμου) του Hindemith, όπου θ 

Μι μείηονα εμφανίηεται ωσ κεϊκι τονικότθτα. 

 

΢τθ ςφντομθ αυτι ειςιγθςθ εξετάςαμε ενδεικτικά κάποια μζρθ του Κουαρτζτου για το 

τζλοσ του χρόνου του Messiaen, ςτα οποία αναδεικνφεται ζντονα θ κεολογικι διάςταςθ του 

ζργου, το οποίο είναι εμπνευςμζνο από το χωρίο τθσ Αποκαλφψεωσ του Ιωάννου που 

αναφζρεται ςτθν άφιξθ ενόσ αγγζλου που κα αναγγείλει το τζλοσ του χρόνου. Εξετάςαμε τα 

ςυνκετικά μζςα με τα οποία ο Messiaen περιγράφει τθν αιωνιότθτα (ostinati, εξαιρετικά 

αργό tempo), τθν κατάργθςθ τθσ ζννοιασ του χρόνου (μθ αναδρομικοί ρυκμοί, «άμετροσ» 

ρυκμόσ), τον Παράδειςο (τραγοφδι πουλιϊν, γρθγοριανό μζλοσ, ςφνδεςθ χρωμάτων-

ςυγχορδιϊν, ςιγανι δυναμικι, αργό tempo) και το Πρόςωπο του Θεανκρϊπου Ιθςοφ 

Χριςτοφ (αδιαίρετοι πρϊτοι αρικμοί, «λυτρωτικι» τονικότθτα Μι μείηονα). Ο μοναδικόσ 

τρόποσ, με τον οποίο ςυνδυάηονται θ κεολογικι ζμπνευςθ με τθν άρτια ςυνκετικι τεχνικι, 

κακιςτά το Κουαρτζτο για το τζλοσ του χρόνου του Messiaen ζνα από τα ςθμαντικότερα 

ζργα του 20οφ αιϊνα. 
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ΙΩΝ ΖΩΤΟΣ (†) 

 

Αγάπη και Έρωσ ςτα Chants de terre et de ciel του Messiaen, και ο Huysmans: 

Εκλεκτικέσ ςυγγένειεσ 

 

 

΢τθν βιογραφία του Olivier Messiaen, από τουσ Peter Hill και Nigel Simeone, που εξεδόκθ 

εφζτοσ ςτθν γαλλικι από τον οίκο Fayard,1 το όνομα του Huysmans αναφζρεται άπαξ και 

μόνον, και αυτό όχι από το ςτόμα του ιδίου του ςυνκζτου.2 Γιατί λοιπόν, κα μποροφςε να 

πει κανείσ, αυτι θ επιμονι ςτο όνομα του γάλλου ςυγγραφζωσ, ο οποίοσ άρχιςε τθν 

ςταδιοδρομία του ωσ μυκιςτοριογράφοσ νατουραλιςτισ κατά τα μζςα τθσ δεκαετίασ του 

1870, ςυνεχίηοντάσ τθν, τθν δεκαετία που ακολοφκθςε, ωσ esthète και ωσ ςατανιςτισ; Σθν 

απάντθςθ ςτο ερϊτθμα αυτό κα δϊςει θ τριλογία των ζργων που ςυνζγραψε μεταξφ του 

1895 και του 1903: En route (Εν τθ οδώ), La Cathédrale (Ο κακεδρικός ναός), το 1898 και το 

L’Oblat (Ο αφιερωμζνος στθν εκκλθσία). Από τουσ τίτλουσ αυτοφσ και μόνον, είναι νομίηω 

εμφανισ θ επιςτροφι και θ αφοςίωςισ ςτον Κακολικιςμό του Joris-Karl Huysmans (1848-

1907), ο οποίοσ κατά τουσ τελευταίουσ μινεσ τθσ ηωισ του, προςβλθκείσ από καρκίνο του 

ςτόματοσ, θρνείτο να πάρει ακόμθ και ανακουφιςτικά χάπια μορφίνθσ, οφτωσ ϊςτε να 

υποφζρει και εκείνοσ όπωσ ο Λθςοφσ Χριςτόσ και οι περί Αυτόν. 

Ασ περάςωμε όμωσ τϊρα ςτον Messiaen, με μια αναφορά ςτα Poèmes pour Mi, του 

1936, γραμμζνα για τθν πρϊτθ του ςφηυγο Claire Delbos, γνωςτι με το υποκοριςτικό τθσ 

όνομα, Mi. ΢τα εννζα αυτά τραγοφδια αγάπθσ, ο άνδρασ και θ γυναίκα ενϊνονται μζςω του 

γάμου των ‒τελετισ θ οποία ςυμβολίηει τθν ζνωςθ μεταξφ του Χριςτοφ και τθσ Εκκλθςίασ 

Σου, ςυγκεκριμζνωσ ςτο πζμπτο τραγοφδι, «L’Épouse» («Θ ΢φηυγοσ»).3 

Επθρεαςμζνοσ από τθν μθτζρα του, Cécile Sauvage, θ οποία υπιρξε ποιιτρια, ο Olivier 

Messiaen γράφει ο ίδιοσ τουσ ςτίχουσ του για τουσ τρεισ κφκλουσ που ζγραψε για τθν 

βαγκνερικι υψίφωνο Marcelle Bunlet. To «L’Épouse» αρχίηει με τουσ ςτίχουσ: «Va où 

l’Esprit te mène, Nul ne peut séparer ce que Dieu a uni,…» («Πιγαινε όπου το Πνεφμα ςε 

οδθγεί, Κανείσ δεν μπορεί να χωρίςει αυτό που ζνωςε ο Κεόσ,…»), και ςυνεχίηει με το 

δίςτιχο: «L’épouse est le prolongement de l’époux, Comme l’Église est le prolongement du 

                                                 
1
 Peter Hill και Nigel Simeone, Olivier Messiaen (μτφρ. Lucie Kayas), Librairie Arthème Fayard, Paris 2008. 

2
 Βλ. ςχετικϊσ, Μωνοσ Ηϊτου/Ion Zottos, «Erik Satie et Huysmans, la Rose-Croix, le temps et l’espace», από τθν 
Société Huysmans, (υπό ζκδοςθ). 

3
 Σα εννζα τραγοφδια που αποτελοφν τα Poèmes pour Mi ο Messiaen ολοκλιρωςε ςτο Petichet τθσ Isère το 
1936, και είχαν τθν πρϊτθ τουσ εκτζλεςθ ςτισ 28 Απριλίου 1937 ςτθν Salle des Concerts de la Schola 
Cantorum, La Spirale, με τθ Marcelle Bunlet και τον Olivier Messiaen. Θ πρϊτθ ορχθςτρικι γραφι του ζργου 
δόκθκε ςτισ 4 Λουνίου 1937, ςτο Παρίςι, ςτθν Salle Gaveau, με τθ Marcelle Bunlet και τθν Orchestre de la 
Société des Concerts du Conservatoire, υπό τθν διεφκυνςθ του Roger Desormière. Θ πιανιςτικι γραφι 
εξεδόκθ από τον Durand ςτο Παρίςι, τον Μάρτιο του 1937, θ δε ορχθςτρικι, από τον ίδιο εκδοτικό οίκο, τον 
Φεβρουάριο του 1939. 
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Christ.» («Θ ςφηυγοσ είναι θ προζκταςισ του ςυηφγου, Όπωσ θ Εκκλθςία είναι θ προζκταςισ 

του Χριςτοφ»). 

΢το «L’Épouse», ο Messiaen αντιμετωπίηει κατά τρόπον αποτελεςματικόν τθν απελπιςία 

που περιτριγυρίηει το «Épouvante» («Φρίκθ»), τραγοφδι με το οποίο τελειϊνει το βιβλίο Α’ 

του κφκλου αυτοφ. Μετά από ξζςπαςμα τρομακτικοφ γζλωτοσ, διαςτιματοσ ενόσ 

θμιτονίου, forte, με ζνδειξθ «haletant et plaintif» («λαχανιαςμζνο και παραπονιάρικο»), το 

ποίθμα αρχίηει με τουσ ςτίχουσ «N’enfuis pas tes souvenirs dans la terre, tu ne les trouverais 

plus. Ne tire pas, ne froisse pas, ne déchire pas». («Μθ ςκάβεισ τισ αναμνιςεισ ςου μζςα ςτθ 

γθ. Μθ τραβάσ, μθ ςυνκλίβεισ, μθ ςχίηεισ»). «Des lambeaux sanglants te suivraient dans les 

ténèbres Comme une vomissure triangulaire» («Κραφςματα ματωμζνα κα ς’ ακολουκοφν 

ςτο ςκοτάδι ςαν ζνα ξζραςμα τριγωνικό»). 

Σθν αντιςτοιχία, όςο και τθν αντίκεςθ μεταξφ των δφο αυτϊν τραγουδιϊν κα 

ξαναβροφμε, ςε βακμό εντονϊτερο, ςε δφο απ’ τα τραγοφδια του κφκλου Chants de terre et 

de ciel. 

Θ μουςικι γλϊςςα των Poèmes pour Mi χαρακτθρίηει γενικϊτερα τθν μουςικι τθν 

οποίαν Messiaen ςυνζκεςε κατά τθ διάρκεια του 1930. Θ προςζγγιςισ του εμμζτρου λόγου 

είναι, μζχρισ ενόσ ςθμείου, ςυμβατικι: ζννοιεσ κινιςεωσ είτε προσ τα εμπρόσ, ι προσ τα 

άνω, εκφράηονται με ανιοφςεσ φράςεισ ςτθν μουςικι∙ το άγχοσ μεταδίδεται με φιγοφρεσ 

χρωματικζσ, ενϊ θ χαρά με φράςεισ διατονικζσ. Θ προςζγγιςισ αυτι ενόσ ποιιματοσ δείχνει 

τθν αμεςότθτα και τθν αγνότθτα τθσ μουςικισ εκφράςεωσ. Οι επεξθγιςεισ αυτζσ είναι, 

όμωσ, περιωριςμζνεσ και δεν αναφζρονται ςτθν ρυκμικι και αρμονικι πολυπλοκότθτα τθσ 

τεχνοτροπίασ του Messiaen. ΢υχνά θ μουςικι τονίηει με ιδιαίτερθ εκφραςτικότθτα το 

κείμενο ‒πράγμα που είναι δφςκολο να εκδθλωκεί ικανοποιθτικά ςτα ενόργανα ζργα. 

Με τθν πίςτθ που δείχνει ο ποιθτισ-ςυνκζτθσ εδϊ, το «L’Épouse» αντιμετωπίηει κατά 

τρόπον αποτελεςματικό και ιρεμο τθν απελπιςία και το άγχοσ που είχε περιγράψει ςτο 

«Épouvante» («Φρίκθ») ‒τραγοφδι που μόλισ είχε προθγθκεί: το υπ’ αρικ. 4, με το οποίο 

και ολοκλθρϊνεται το Βιβλίο Α’ των Poèmes pour Mi. Σον κφκλο των εννζα αυτϊν 

τραγουδιϊν ο Messiaen ενορχιςτρωςε αργότερα.4 

 

Σο πρϊτο ςθμαντικό ςυμβάν που καταγράφει ο Messiaen ςτο θμερολόγιο που κράτθςε 

το 1939 αναφζρεται ςτθν τρίτθ ςυναυλία τθσ μουςικισ εταιρείασ του Triton, που ζλαβε 

χϊραν ςτθν École normale de musique, ςτισ 23 Λανουαρίου: ζξι μελοποιθμζνα ποιιματα του 

ιδίου του Messiaen, τα οποία ερμινευςαν θ υψίφωνοσ Marcelle Bunlet και ο ςυνκζτθσ ςτο 

πιάνο, υπό τον τίτλο Prismes (Πρίσματα). Εντόσ ολίγων εβδομάδων, ο Messiaen 

ετροποποίθςε τον τίτλο αυτόν, μεταβάλλοντάσ τον, για τθν ζκδοςθ του 1939, με τθ 

διαφορά ότι ο τίτλοσ του «Minuit pile et face» ςυςχετίηετο αρχικϊσ με τθν φράςθ «pour la 

peur» («για τον τρόμο») και όχι «pour la mort» («για τον κάνατο»). 

Εν αντικζςει προσ τουσ δφο πρϊτουσ κφκλουσ τραγουδιϊν, ο τρίτοσ κφκλοσ, τον οποίον ο 

Messiaen ζγραψε για τθν Marcelle Bunlet, το 1945, Harawi, «Chants d’amour et de mort» 

                                                 
4
 Βλ. Paul Griffiths, Olivier Messiaen and the Music of Time, Faber and Faber, London ‒ Boston 1985, ς. 79∙ 
πρβλ. Robert Sherlaw Johnson, Messiaen, J. M. Dent & Sons Ltd, London 1975 (επανζκδοςθ: 1989), ς. 57. 
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(Harawi, «Σραγοφδια ζρωτοσ και κανάτου»), ζχει χαρακτιρα κοςμικό και όχι κρθςκευτικό, 

και γράφτθκε ςε εποχι κατά τθν οποίαν ο ςυνκζτθσ είχε κζςει τον εαυτό του υπό τθν 

ποιθτικι προςταςία του Σριςτάνου και τθσ Ληόλδθσ.5 

Θ οικογζνεια Messiaen άφθςε το Παρίςι ςτισ 17 Λουλίου 1945 για τθν Grenoble, όπου ο 

ςυνκζτθσ πζραςε το μεγαλφτερο μζροσ του καλοκαιριοφ, επεξεργαηόμενοσ τον κφκλο 

Harawi, ο οποίοσ ολοκλθρϊκθκε ςτισ 17 ΢επτεμβρίου ‒θμερομθνία κατά τθν οποία 

ςθμειϊνει: «Copier Harawi» («Ν’ αντιγραφεί το Harawi»). 

΢το ςθμείο αυτό, μποροφμε να αναφζρωμε, παρενκετικϊσ, ότι τα τρία αυτά ζργα, 

γραμμζνα μεταξφ του 1945 και του 1948, ιτοι το Harawi θ Turangalîla-symphonie και τα 

Cinq rechants, αποτελοφν μία τριλογία γφρω από το κζμα του ζρωτοσ και του κανάτου. ΢τα 

ζργα αυτά ο Messiaen ςτρζφεται κυρίωσ γφρω από τον μφκο του Σριςτάνου και τθσ Ληόλδθσ, 

ειδικϊτερα προσ τθν εκδοχι του Wagner τθσ ιςτορίασ αυτισ, ςτθν οποίαν ο ςυμβολιςμόσ 

του ςυμπλζγματοσ Ζρωσ και Κάνατοσ παίηει ρόλο ςθμαντικό. Παρ’ όλο δε το ότι ο Messiaen 

εγκαταλείπει τον χριςτιανικό ςυμβολιςμό ςτα ζργα αυτά, θ ςθμαςία του ςυμπλζγματοσ 

Αγάπθ-Κάνατοσ βρίςκεται ςτο επίκεντρο του Χριςτιανιςμοφ, υπό τθν ζννοιαν ότι οι 

αλθκινζσ πράξεισ τθσ ηωισ ςυνεπάγονται κάποια κυςία, είτε αυτι είναι θ αγάπθ του Κεοφ 

προσ τον άνκρωπο, μζςω τθσ Κυςίασ Σου επί του ΢ταυροφ, είτε θ αγάπθ του ανκρϊπου για 

τον Κεό και για τουσ ςυνανκρϊπουσ του, είτε θ αγάπθ ενόσ ανδρόσ για μία γυναίκα και 

τανάπαλιν.6 

Ο υπότιτλοσ «Chants d’amour et de mort» αρκεί και μόνο για να κάνει το Harawi το 

πρϊτο ζργο τθσ «Σριλογίασ του Σριςτάνου». Σθν 2α Φεβρουαρίου 1945 ο Messiaen 

«αυτοςχεδίαηε», από τισ 5 το απόγευμα μζχρι τα μεςάνυχτα, ςτο εκκλθςιαςτικό όργανο του 

Palais de Chaillot, ςυνοδεφοντασ, με ςκθνικι μουςικι, το ζργο του Lucien Fabre Tristan et 

Yseult. Οι αυτοςχεδιαςμοί αυτοί, απεδείχκθςαν, εκ των υςτζρων, ότι ιςαν καλά 

προετοιμαςμζνοι, ιδίωσ εφ’ όςον θχογραφικθκαν ωσ είχαν ςε δίςκο βινυλίου για τισ 

ακροάςεισ που ακολοφκθςαν ςτο Théâtre Edouard VII ςτισ 22 Φεβρουαρίου, για να 

ςυνοδεφςουν τϊρα το δράμα Dieu est innocent του Lucien Fabre. Σο κζμα του 

αυτοςχεδιαςμοφ του Messiaen δεν είναι άλλο παρά θ μεγάλθ κυκλικι μελωδία θ οποία 

κυριαρχεί ςτο Harawi και θ οποία εμφανίηεται ιδίωσ ςτο «Bonjour toi, colombe verte, Ange 

attristé», ιτοι, ςτον πρϊτο ςτίχο του «Adieu».7 

                                                 
5
 Βλ. Hill και Simeone, ό.π., ς. [189]-232. 

6
 Βλ. Johnson, ό.π., ς. 77. 

7
 Σο ζργο που προθγείται τθσ τριλογίασ τιτλοφορείται Tristan et Yseult, Musique de scène «pour orgue». Σο 
πρϊτο ζργο τθσ τριλογίασ είναι, όπωσ ιδθ ελζχκθ, το Harawi, «Chant d’amour et de mort pour chant et 
piano», κφκλοσ δϊδεκα τραγουδιϊν που είχε τθν πρϊτθ του (ιδιωτικι) ακρόαςθ ςτισ 26 Λουνίου 1946 ςτο 
Παρίςι, ςτου κόμιτοσ Étienne de Beaumont (2, rue Duroc) με τθν Marcelle Bunlet και τον Olivier Messiaen∙ θ 
πρϊτθ δθμοςία εκτζλεςισ δόκθκε ςτισ 27 Λουνίου 1946 ςτισ Βρυξζλλεσ με τουσ ίδιουσ καλλιτζχνεσ, θ δε 
πρϊτθ του δθμοςία εκτζλεςισ, ςτο Παρίςι, ακοφςτθκε ςτισ 27 Λανουαρίου 1947, ςτο Macon (Saône-et-Loire), 
Salle des Fêtes και πάλι, με τθν M. Bunlet και τον Messiaen. Σο ζργο εξεδόκθ από τον Alphonse Leduc, ςτο 
Παρίςι, τον Φεβρουάριο του 1947. 

Σο δεφτερο ζργο τθσ «Σριλογίασ του Σριςτάνου» είναι θ Turangalîla-symphonie, pour piano principal et grand 
orchestre –ςυμφωνικό ζργο δεκαμερζσ, διαρκείασ 80 λεπτϊν, που ολοκλθρϊκθκε ςτισ 29 Νοεμβρίου 1948. 
Ιταν παραγγελία του Serge Koussevitzky και του Λδρφματοσ Koussevitzky για τθν ΢υμφωνικι Ορχιςτρα τθσ 
Βοςτϊνθσ. Θ πρϊτθ εκτζλεςισ εδόκθ τθν 2

α
 και 3

θ
 Οκτωβρίου 1949 ςτθν Βοςτϊνθ των Θ.Π.Α. ςτο Symphony 
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΢τθν εφθμερίδα Ménestrel τθσ 3θσ Φεβρουαρίου 1939, ο Michel Léon Hirsch μάσ ζχει 

αφιςει κερμζσ αναμνιςεισ των Chants de terre et de ciel, παρ’ όλεσ τισ «μεμονωμζνεσ 

αποδοκιμαςίεσ» τισ οποίεσ ο προαναφερκείσ κριτικόσ παρετιρθςε. Ο Messiaen απιντθςε 

ςτθν διζνεξθ, υποςτθρίηοντασ με πάκοσ το νζο του ζργο, ςε άρκρο του ςτο Le Monde 

musical του Απριλίου, που φζρει τον τίτλο «Autour d’une partition» («Γφρω από μία 

παρτιτοφρα»).8 

Προτοφ όμωσ αναφερκοφμε ςτο υπό ςυηιτθςιν άρκρο, ασ ςτραφοφμε ςτον Huysmans, 

ςτο ζργο του οποίου οι αναφορζσ ςτθ Γθ και τον Ουρανό και οι αντιδιαςτολζσ μεταξφ των 

δφο αυτϊν φυςικϊν πόλων είναι πάμπολλεσ: ςτο En route ο ςυγγραφεφσ μασ δίνει τθν εξισ 

περιγραφι του θρϊοσ: «Ο Durtal ζπεςε ςτα γόνατά του πνιγμζνοσ, ςχεδόν τρζμοντασ: δεν 

ονειρεφετο! Ο Ουρανόσ τοφ απαντοφςε με το ςιμα που του είχε κακορίςει».9 Λίγο 

αργότερα, ο αβάσ Gévresin λζει ςτον Durtal: «Μα νομίηετε ότι δεν νοςταλγοφμε τον καιρό 

όταν μποροφςε κανείσ να είναι αυτάρκθσ, ςκάβοντασ τθ γθ;».10 Παρακζτομε, εν ςυνεχεία, 

δφο ακόμθ αποςπάςματα από το ίδιο το μυκιςτόρθμα: «Τπάρχει λοιπόν πλεονζκτθμα ςτο 

να είναι κανείσ βλαξ, επειδι του φζρονται επιεικϊσ και επί τθσ γθσ και ςτον Ουρανό».11 Σο 

μοναςτιρι «είναι ο μόνοσ τρόποσ όπου ευρίςκεται κανείσ μακριά από τθ γθ και κοντά ςτον 

Ουρανό…».12 ΢το La Cathédrale ο Huysmans παίηει με τουσ ςυςχετιςμοφσ μεταξφ των 

χρωμάτων: «Κατά τον Μεςαίωνα, ςφμφωνα με τον Yves de Chartres, είπε ο αβάσ Plomb, το 

βιολετί (le violet) αντικατεςτάκθ από το γαλάηιο (le bleu), ςτα άμφια των επιςκόπων, για να 

τουσ μάκουν ότι ζπρεπε ν’ αςχολοφνται περιςςότερο με τα αγακά του ουρανοφ παρά με τα 

αγακά τθσ γθσ.13 

Σθν εμμονι του ςτθν κακολικι εκκλθςία, ο Messiaen δείχνει, όπωσ κα ανζμενε κανείσ, 

ακόμθ και ςτθ λυρικι του μουςικι. ΢τθν ερϊτθςθ του τι εντυπϊςεισ ικελε να μεταδϊςει 

ςτουσ ακροατάσ του, γράφοντασ τθν όπερα Saint François d’Assise (Ο Άγιος Φραγκίσκος τθς 

Ασίηθς), o Messiaen απιντθςε: 

 

Θ πρϊτθ ιδζα που κζλθςα να εκφράςω, εκείνθ θ οποία είναι και θ πιο ςπουδαία, επειδι 
είναι τοποκετθμζνθ υπεράνω όλων, είναι θ φπαρξισ τθσ αλθκείασ τθσ κακολικισ πίςτεωσ. 
Ζχω τθν τφχθ να είμαι κακολικόσ∙ γεννικθκα ζχοντασ πίςτθ και, όπωσ και να ζχουν τα 

                                                 
Hall, με τθν Yvonne Loriod, τθν Ginette Martenot και τθν ΢υμφωνικι Ορχιςτρα τθσ Βοςτϊνθσ, υπό τθ 
διεφκυνςθ του Leonard Bernstein. Θ γαλλικι του πρϊτθ εδόκθ ςτισ 25 Λουλίου 1950, ςτθν Aix-en-Provence 
ςτθν Cour de l’Archevêché, με τουσ ιδίουσ ςολίςτ και τθν Orchestre National de la Radiodiffusion Française, 
υπό τθν διεφκυνςθ του Roger Désormière. Σο ζργο εξζδωςε ο οίκοσ Durand ςτο Παρίςι, τον Μάρτιο του 
1953. 

Σο τρίτο ζργο τθσ Σριλογίασ είναι τα Cinq rechants, pour 12 voix mixtes (3 sopranos, 3 contraltos, 3 ténors, 3 
basses). Σα πζντε αυτά τραγοφδια ολοκλθρϊκθκαν ςτο Παρίςι τον Δεκζμβριο του 1948 και είχαν τθν πρϊτθ 
τουσ εκτζλεςθ ςτισ 15 Λουνίου 1950, ςτο Παρίςι ςτο Amphithéâtre Richelieu (17, rue de la Sorbonne), με το 
Chorale Marcel Couraud, υπό τθν διεφκυνςθ του M. Couraud. Σο ζργο εξεδόκθ από τον οίκο Rouart, Lerolle 
& Cie, ςτο Παρίςι, τον Δεκζμβριο του 1949. Βλ. Hill και Simeone, ό.π., ς. 550-557. 

8
 Ό.π., ς. 109. 

9
 J.-K. Huysmans, En route, Editions Larousse, Paris ‒ Vienne 1896, ς. 299. 

10
  Ό.π., ς. 437. 

11
  Ό.π., ς. 341. 

12
  Ό.π., ς. 310-311. 

13
 J.-K. Huysmans, La Cathédrale, Librairie Plon, Paris ‒ Vienne 1908, ς. 255. 
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πράγματα, τα ιερά κείμενα με εντυπωςίαςαν από τθν παιδικι μου ιδθ θλικία. Ζνασ 
ςυγκεκριμζνοσ αρικμόσ ζργων μου είναι λοιπόν προοριςμζνοσ για να ρίξει φωσ ςτισ 
κεολογικζσ αλικειεσ τθσ πίςτεωσ. Αυτι είναι θ πρϊτθ κακολικι όψισ του ζργου μου, θ 
ευγενεςτζρα, χωρίσ αμφιβολία, θ πιο χριςιμθ, θ πλζον αξιόλογθ, θ μόνθ ίςωσ για τθν 
οποίαν δεν κα μετανοιςω τθν ϊρα του κανάτου μου. Είμαι όμωσ μια ανκρϊπινθ φπαρξισ∙ 
όπωσ όλεσ οι ανκρϊπινεσ υπάρξεισ είμαι ευαίςκθτοσ ςτον ανκρϊπινο ζρωτα τον οποίον 
κζλθςα να εκφράςω ςε τρία από τα ζργα μου μζςω του μεγαλυτζρου μφκου του 
ανκρωπίνου Ζρωτοσ, του Ζρωτοσ του Σριςτάνου και τθσ Ληόλδθσ…14  

 

Ασ ςτραφοφμε τϊρα ςτο ςχετικό άρκρο που ζγραψε ο Messiaen ςτο περιοδικό Le 

Monde musical: 

 

Σα Τραγοφδια Γθς και Ουρανοφ (για υψίφωνο και πιάνο) μόλισ εκυκλοφόρθςαν ςτον οίκο 
Durand. Κακϊσ πρόκειται περί ενόσ ζργου πολφ ιδιαιτζρου (για λόγουσ πολλοφσ), ζργο που 
υπιρξε, που είναι και που πρόκειται να ςυηθτιζται ςκεναρϊσ, να κατακρίνεται, επιμζνω να 
κάνω γφρω απ’ αυτό μερικά ςχόλια εδϊ. Ων ςυγγραφεφσ των ποιθμάτων και τθσ μουςικισ *ο 
ίδιοσ+ δεν κα ςυνθγοριςω υπζρ ι κατά, αλλά κα εκκζςω με πίςτθ τισ προκζςεισ μου. 
Πρϊτα απ’ όλα, κζλθςα να κάνω ζνα ζργο κρθςκευτικό, Κακολικό. Ζγραψα τελευταίωσ ςτο 
L’art sacré (Η ιερά τζχνθ) ότι «Θ Κρθςκευτικι τζχνθ, αν και είναι ουςιαςτικϊσ μία, είναι 
επίςθσ ουςιαςτικϊσ ποικίλθ. Γιατί; Επειδι εκφράηει τθν αναηιτθςθ του ενόσ, που είναι ο 
Κεόσ∙ κατά τον ίδιον τρόπο, του ενόσ που είναι πανταχοφ παρόν, που ευρίςκεται ςτο κάκε τι, 
υπεράνω όλων…».15 

 

΢χετικϊσ με το κείον και τθν προςζγγιςθ αυτοφ, ο Huysmans κάνει ςτο En route τουσ εξισ 

δφο ςυςχετιςμοφσ: «Θ πορεία προσ τον Κεό *λζει ο αβάσ Gévresin ςτον Durtal+, τθν οποίαν 

ςεισ βρίςκετε τόςο ςκοτεινι και τόςο αργι, είναι αντικζτωσ τόςο φωτεινι και τόςο 

γριγορθ, ϊςτε με εκπλιςςει∙ μόνον εφ’ όςον δεν κινείςτε διόλου, δεν αντιλαμβάνεςτε τθν 

ταχφτθτα θ οποία ςασ παίρνει μαηί τθσ».16 Κάτι το ςχετικό επίςθσ με τθν φυςικι κατάςταςθ 

του ανκρϊπου εκφράηει ο Durtal ςτο La Cathédrale: «δεν ζχω τθν απαίτθςθ να γίνω ζνασ 

Άγιοσ∙ αυτό που επικυμϊ και μόνον είναι να φκάςω ςε ζνα ενδιάμεςο ςτάδιο, μεταξφ τθσ 

ψευδευλαβείασ και τθσ αγιοςφνθσ. Είναι ζνα ιδανικό φριχτά χαμθλό, αλλά, ςτθν πρακτικι 

του εφαρμογι, είναι το μόνο το οποίον είμαι εισ κζςιν να φκάςω και πάλι».17 

΢υνεχίηοντασ το άρκρο του ςτο Le Monde musical, ο Messiaen γράφει ότι «Όλα τα 

κζματα μποροφν να είναι κρθςκευτικά, εφ’ όςον τα ατενίηει κανείσ με το μάτι κάποιου ο 

οποίοσ πιςτεφει. Γιατί το «Bail avec Mi» (για τθν γυναίκα μου) να είναι λιγϊτερο 

κρθςκευτικό από ό,τι το «Antienne du silence» (για τουσ προςτάτεσ αγγζλουσ); Εξ άλλου, το 

«Bail avec Mi» είναι ζνα τραγοφδι αγάπθσ, ςφμφωνα με το πνεφμα των Poèmes pour Mi.18 

Αντί άλλθσ ειςαγωγισ ςτα Τραγοφδια Γθς και Ουρανοφ, κα παρακζςωμε τϊρα, εν είδει 

επεξθγιςεωσ, μία παράγραφο από το En route (κεφ. VII) του Huysmans:  

 

                                                 
14

 Claude Samuel, Permanences d’Olivier Messiaen / Dialogues et commentaires, Actes Sud, Paris 1999, ς. 24. 
15

 Hill και Simeone, ό.π., ς. 109. 
16

 J.-K. Huysmans, En route, ό.π., ς. 125. 
17

 J.-K. Huysmans, La Cathédrale, ό.π., ς. 127. 
18

 Hill και Simeone, ό.π., ς. 109. 
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Θ χορωδία και το άδυτον του ναοφ ςυμβολίηουν τον ουρανό, ενϊ ο νάρκθξ είναι το ζμβλθμα 
τθσ γθσ και, εφ’ όςον δεν μπορεί να διαςχίςει κανείσ το βιμα που χωρίηει τουσ δφο αυτοφσ 
κόςμουσ παρά με τον ςταυρό, είχαν άλλοτε τθν ςυνικεια, δυςτυχϊσ τϊρα χαμζνθ, να 
τοποκετοφν ζνα ςταυρό ςτο επάνω μζροσ τθσ μεγαλειϊδουσ αψίδοσ θ οποία ενϊνει τον 
νάρκθκα με τθν χορωδία, με ζναν υπζρμετρον Εςταυρωμζνον. 

 

«Bail avec Mi» ςθμαίνει ςτθν πραγματικότθτα «΢υμβόλαιο με τθν Mi». Ο τίτλοσ είναι τόςο 

αξιοπερίεργοσ όςο και εκφραςτικόσ: δίνει ζμφαςθ ςτθν ζννοια τθν ςχετικι με το ότι θ 

τελετι του γάμου είναι δανειςμζνθ με αξιοπιςτία από τον Κεό, και ότι ο άνδρασ και θ 

γυναίκα μοιράηονται τα πλοφτθ και τισ χαρζσ τθσ επίγειασ ηωισ μζςω τθσ ευςπλαχνίασ του 

Παντοκράτοροσ. Ακολουκϊντασ τα Poèmes pour Mi, το «Bail avec Mi», είναι ζνα περαιτζρω 

αφιζρωμα του Messiaen (pour ma femme), ιτοι προσ τθν πρϊτθ του ςφηυγο, Claire Delbos. 

Ο ςωματικόσ ζρωσ, τον οποίο ςυμβολίηει εδϊ θ λζξισ «γθ» (terre) φαίνεται να ζρχεται ςε 

αντίκεςθ με τον πνευματικό ζρωτα τον οποίον αντιπροςωπεφει θ λζξισ «άςτρο» (étoile). 

«Ton œil de terre, mon œil de terre, nos mains de terre,…», είναι οι αρχικζσ φράςεισ του 

ποιιματοσ (Un peu lent), οι οποίεσ οδθγοφν ςτο μεςαίο τμιμα (Plus lent), με τισ λζξεισ 

«Étoile de silence à mon cœur de terre, à mes lèvres de terre,…». Θ φράςισ «Άςτρο τθσ 

ςιωπισ» ςυμβολίηει το ότι ζχει να κάνει με το πνεφμα, εν αντικζςει προσ το ςϊμα, θ δε 

ςιωπι είναι θ ςιωπι των ουρανϊν: «Le silence harmonieux du ciel», όπωσ τθν περιγράφει ο 

ςυνκζτθσ ςτον πρόλογο του Quatuor pour la fin du temps. Σο άςτρο παραμζνει όμωσ 

ςιωπθλό, θ δε ςφηυγοσ, αν και «γλυκειά ςφντροφοσ του πικροφ μου ϊμου» («doux 

compagnon de mon épaule amère»), δεν είναι τίποτα περιςςότερο από «μια μικρι ςφαίρα 

θλίου που ςυμπλθρϊνει τθν γθ μου («Petite boule de soleil complémentaire à ma terre»).19 

Θ μουςικι του ςυντόμου και απλοφ αυτοφ τραγουδιοφ, μζςα ςτθν μελαγχολία ςτθν 

οποία παραδίδεται, αντικατοπτρίηει το νόθμα των λζξεων, παρ’ όλθ τθν παροδικι λάμψθ 

τθσ φα δίεςθ μείηονοσ. Θ ικανότθσ τθσ αοιδοφ ςτο να δθμιουργεί τθν αναγκαία ςτοχαςτικι 

ατμόςφαιρα μζςα ςτθν οποίαν και κινείται, δοκιμάηεται ιδθ από τθν αρχι. Θ πάρτα του 

πιάνου ςυνίςταται ςε ςυγχορδίεσ, οι οποίεσ τονίηονται από μεμονωμζνουσ φκόγγουσ ντο 

δίεςθ (ςε υψθλι περιοχι), των οποίων και προθγοφνται ωσ επερείςεισ. Θ ζκταςισ (tessitura) 

είναι περιωριςμζνθ ςτθν αρχι, ενϊ αργότερα ανοίγει ςε γριγορα μελίςματα με 

χαρακτθριςτικοφσ επιπρόςκετουσ ρυκμοφσ, και με ξαφνικά pianissimi ςτθν φα δίεςθ ςε 

υψθλζσ περιοχζσ. Σο μεςαίο τμιμα, «Plus lent», ακολουκείται από μία επιςτροφι ςτο 

αρχικό υλικό. Θ πιο αργι coda, πάνω ςτα λόγια «doux compagnon de mon épaule amère», 

μπορεί να ςυγκρικεί με το τζλοσ τθσ «L’Épouse» των Poèmes pour Mi, εάν λάβει κανείσ υπ’ 

όψιν του και το κοινό μεταξφ αυτϊν κζμα. 

Σο δεφτερο τραγοφδι, το οποίο ςυςχετίηεται κεματικϊσ με το πρϊτο, είναι το «Antienne 

du silence» (pour le jours des anges gardiens): «Αντίφωνο τθσ ςιωπισ» (για τθν θμζρα των 

προςτατϊν αγγζλων, ιτοι τθν 2α Οκτωβρίου). Εδϊ, θ Claire Delbos γίνεται το αντικείμενο 

τθσ κρθςκευτικισ αναπολιςεωσ ενόσ αγγζλου και εμπνζει τον ςφηυγο τθσ Olivier Messiaen 

                                                 
19

 Βλ. Jane Manning, «The Songs and Song Cycles», ςτο: Peter Hill (επιμ.), The Messiaen Companion, Faber & 
Faber, London ‒ Boston 1995, ς. 128∙ πρβλ. Harry Halbreich, Olivier Messiaen, Fayard / Fondation SACEM, 
Paris 1980, ς. 328, κακϊσ και Johnson, ό.π., ς. 58. 
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με μία από τισ αδιάβλθτεσ δθμιουργίεσ του, όπου θ φωνι κυμαίνεται ςτο μζςον μουςικισ 

υφισ ςτθν οποίαν οι γραμμζσ είναι απελευκερωμζνεσ και αυτόνομεσ.20 

Σο μζροσ αυτό κυμίηει τθν ςπουδι Vocalise (1935), του Messiaen, αλλά είναι 

περιςςότερο απαιτθτικό: με τουσ προςτάτεσ αγγζλουσ του ηεφγουσ κακϊσ και μ’ αυτοφσ του 

παιδιοφ, κυμίηει μία πραγματικι «antienne», όπωσ είναι οι αντιφωνίεσ που ςυναντάμε 

ςτουσ “Laudes” (Επαίνουσ), ι ςτουσ Παςχαλινοφσ Εςπερινοφσ, με δφο φωνθτικά αλλθλοφια 

που επεκτείνονται ςε jubilus. Σο ποίθμα είναι γραμμζνο υπό τθν μορφιν ενόσ 

ςυγκεκριμζνου είδουσ λειτουργικισ αντιφωνίασ, με ζνα αλλθλοφια ςτο μζςον και ζνα ςτο 

τζλοσ ‒αντιφωνία που ςυνδζεται με τουσ μετρικοφσ φμνουσ των Παςχαλινϊν Εςπερινϊν,21 

των οποίων, θ μουςικι μελοποίθςισ είναι πιο απλι και ςυλλαβικι κατά τθν επεξεργαςία 

τθσ. 

Θ μελωδικι ςυμπεριφορά των διαφόρων φκόγγων του τρόπου 7 ειδικεφεται, οφτωσ 

ϊςτε ο τρόποσ αυτόσ να μπορεί να χαρακτθριςκεί ωσ μία μελωδικι ςχζςισ μάλλον παρά ωσ 

κάποια κλίμαξ. Κάνοντασ χριςθ μετατοπίςεων, μαηί με τθν διαςτρζβλωςθ μελωδικϊν 

ςχθμάτων, ο Messiaen μπορεί να κάνει χριςθ ολόκλθρθσ ςχεδόν τθσ χρωματικισ κλίμακοσ 

κατά τθν μελοποίθςθ του δεφτερου αλλθλοφια, χωρίσ να καταςτρζψει όμωσ τον χαρακτιρα 

του τρόπου.22 

Θ πάρτα του πιάνου είναι γραμμζνθ ςε τρία πεντάγραμμα, εκ των οποίων το άνω 

προβάλλει ςυνεχι αλλθλοδιαδοχι δεκάτων ζκτων, ενϊ τα άλλα δφο παρουςιάηουν 

περίτεχνθ αντίςτιξθ, ανταγωνιηόμενα τισ μελιςματικζσ γραμμζσ τθσ ςοπράνο. Οι ςυριςτικοί 

ιχοι των λζξεων του Messiaen εντείνουν το αικζριο εφζ τθσ μουςικισ. Σα υπόλοιπο του 

κειμζνου ςυνίςταται ςε επαναλαμβανόμενα περάςματα πάνω ςτθν λζξθ αλλθλοφια∙ θ 

tessitura ανεβαίνει κάπωσ αργά, βραδυπορϊντασ γφρω από τουσ φκόγγουσ φα δίεςθ, ςολ 

δίεςθ και λα. Θ ςοπράνο πρζπει να διατθρεί μια ςυνεχι, legato, υποτονικι ςυγκζντρωςθ 

κακ’ όλθ τθ διάρκεια του τραγουδιοφ, ο δε ςυντονιςμόσ μεταξφ τθσ φωνισ και του πιάνου 

δεν είναι διόλου εφκολοσ. Κακϊσ τελειϊνει το τραγοφδι, τα δζκατα ζκτα του πιάνου 

ςφρονται προσ τα άνω και εξαφανίηονται. 

Σθν λζξθ «antienne»ςυναντάμε επίςθσ άπειρεσ φορζσ ςτο ζργο του Huysmans: ςτο Là-

bas, ο Durtal δεν μποροφςε να εξθγιςει τθν επιμονι τθσ υπάρξεωσ ενόσ αντιφϊνου κατά 

τθν διάρκεια μιασ λειτουργίασ.23 ΢το En route,το «Parce Domine» καλείται «αυτό το 

αντίφωνο το τόςο ικετευτικό και τόςο λυπθρό».24 Λίγο αργότερα, ο Durtal ακοφει ςτθν 

Trappe (ςτο μοναςτιρι του Σάγματοσ των Σραπιςτϊν) το αντίφωνο «Deus ad adjutorium 

meum intende», ςτο οποίο ο Πατιρ ΢τζφανοσ (Père Étienne) και ο αβάσ απαντοφν, 

τονίηοντασ πολφ αργά τισ ςυλλαβζσ «Domine ad adjuvandum me festina».25 Εν ςυνεχεία, ο 

θγοφμενοσ, ντυμζνοσ με άμφιο λευκό, ειςιλκε, ενϊ εψάλλετο το αντίφωνον «Asperges me 

                                                 
20

 Βλ. Halbreich, ό.π., ς. 328∙ πρβλ. Manning, ό.π., ς. 128. 
21

 Π.χ. «Pax vobis, ego sum, alleluia: nolite, timere, alleluia». 
22

 ΢χετικϊσ με τουσ τρόπουσ και τουσ ςυςχετιςμοφσ των με τα χρϊματα, Βλ. Samuel, ό.π., ς. 99 και εξισ. 
23

 J.-K. Huysmans, Là-bas, Editions d’Yves Hersant (Collection folio classique), Gallimard, Paris 1985, ς. 42. 
24

 J.-K. Huysmans, En route, ό.π., ς. 114. 
25

 Ό.π., ς. 236. 
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Domine…»,26 ενϊ προσ το τζλοσ του ζργου «ζνασ από τουσ νζουσ μοναχοφσ ζκανε το λάκοσ 

ςτον τόνο ενόσ αντιφϊνου».27 

 

Σα δφο πρϊτα ποιιματα είναι, κατά λζξιν, όπωσ και προδιαγράφονται, δφο τραγοφδια 

ουρανοφ και γθσ∙ ςτο δεφτερο, ο άγγελοσ αντικακιςτά τθν γυναίκα ωσ το αντικείμενο 

περιςυλλογισ και ςτοχαςμοφ. 

΢το άρκρο που ζγραψε ςτο Le Monde musical, ο Messiaen ςυνεχίηει τθν αυτοάμυνά του, 

διερωτϊμενοσ γιατί το πνεφμα πίςτεωσ που διζπνεε τα δφο αρχικά του τραγοφδια, να 

κεωρείται μθ πρζπον ςτα τραγοφδια που ακολουκοφν, και επικεντρϊνεται ςτον «Χορό του 

μωροφ καταπότιου *χαπιοφ+». 

 

Σο τρίτο μου τραγοφδι: «Danse du bébé-Pilule» (για τον μικρό μου Pascal) εξζπλθξε 
περιςςότερο απ’ ό,τι τα άλλα. ΢’ αυτό είδαν και επεξζτειναν αυτό ς’ όλον τον τόμο μία 
«enfantine» *κάτι το «παιδαριϊδεσ»+. Γραμμζνο για τον γιό μου *το ποίθμα+ ψάχνει να 
εκφράςει τθν διαχυτικι και ξεχειλιςμζνθ μαγεία τθσ νιότθσ…28 

 

Θ «Danse du bébé-Pilule» μάσ κατεβάηει ξανά επί τθσ γθσ, όπου εκφράηονται δοξαςτικά θ 

παιδικι θλικία του παιδιοφ, θ ςυμπεριφορά του, κακϊσ και τα παιχνίδια του. Σα δφο 

μεςαία τραγοφδια του κφκλου (3 και 4) είναι αφιερωμζνα ςτο μοναχοπαίδι του Messiaen, 

τον Pascal, γεννθκζν ςτισ 14 Λουλίου 1937. 

Ο χορόσ του Pascal ζχει ζνα χαρίεν, απλό refrain, επικεντρωμζνο γφρω από τθν 

ελαττωμζνθ μεκ’ εβδόμθσ ςυγχορδία, τθσ οποίασ ο Messiaen κάνει χριςθ ςτθν Technique 

de mon langage musical,29 ωσ δείγμα δυνατότθτοσ μελωδικισ πεντατονίασ, ενϊ υπάρχουν 

εδϊ επίςθσ περάςματα ςυγκεχυμζνθσ μελωδικισ πεντατονίασ. 

΢τα δφο ποιιματα για τον μικρό Pascal ςυναντάμε αςτρονομικά ςθμεία αναφοράσ: ςτο 

πρϊτο, ςτουσ ςτίχουσ «Chanter, chanter,… glaneuses d’étoiles, tresses de la vie, / Pouviez 

vous chanter plus délicieusement?» («Σο να τραγουδάει κανείσ,… δζςμθ αςτζρων, πλοκάμια 

τθσ ηωισ, / Κα μποροφςατε να τραγουδιςετε πιο απολαυςτικά;»).30 Ο μικρόσ Pascal 

ενκαρρφνεται να χορεφει και να παίηει: ςουρεαλιςτικζσ εικόνεσ τθσ φφςεωσ υπάρχουν 

άφκονεσ, κακϊσ και μζλθ του ςϊματοσ ‒τα χζρια ιδίωσ‒ τα οποία, με τισ ποικίλεσ των 

χειρονομίεσ αποκτοφν ςθμαςία ςυμβολικι. Κακ’ όλθ τθ διάρκεια του τραγουδιοφ, 

ευφάνταςτεσ αντιδράςεισ ελζγχονται από τουσ καλοκάγακουσ προςεκτικοφσ γονείσ∙ «το 

μάτι τθσ μαμάσ» («l’œil de maman») είναι πάντοτε παρόν.31 

                                                 
26

 Ό.π., ς. 367. 
27

 Ό.π., ς. 400. 
28

 Hill και Simeone, ό.π., ς. 109. 
29

 Olivier Messiaen, Technique de mon langage musical, Paris 1944. Βλ. επίςθσ Griffiths, ό.π., ς. 86. ΢χετικϊσ με 
τουσ τρόπουσ και τουσ ςυςχετιςμοφσ των με τα χρϊματα, βλ. Samuel, ό.π., ς. 99-100. 

30
 Βλ. Brigitte Massin, Olivier Messiaen: une poétique du merveilleux, Editions Alinea, Aix-en-Provence 1989, ς. 
79. 

31
 Βλ. Hill και Simeone, ό.π., ς. 108∙ πρβλ. Manning, ό.π., ς. 127, 129-130∙ πρβλ. Johnson, ό.π., ς. 59-60∙ 
Halbreich, ό.π., ς. 329-330, κακϊσ και Griffiths, ό.π., ς. 86. 
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Αυτό είναι και το εκτενζςτερο μζροσ του κφκλου. Μετά από τθν εκκλθςιαςτικι –τρόπον 

τινά– ακαμψία του τραγουδιοφ που προθγικθκε, ο ςυνκζτθσ δίνει εδϊ ςτθν αοιδό τθν 

ευκαιρία να ςυνζλκει κάπωσ, με λαμπερι απλι μουςικι γραφι, γεμάτθ από ελαςτικοφσ 

ρυκμοφσ που αναπθδοφν, κακϊσ και φράςεισ που κυματίηουν με φυςικότθτα. Θ ςοπράνο 

κα πρζπει τϊρα να ζχει ςυνθκίςει ςτα αλλεπάλλθλα ανομοιογενι ρυκμικά ςφνολα, που 

χαρακτθρίηουν τθ μουςικι γραφι του Messiaen. 

΢το τραγοφδι αυτό ο Pascal παρίςταται παίηοντασ, ενϊ ς’ αυτό που ακολουκεί («Arc-en-

ciel d’innocence»), ο μικρόσ κοιμάται. Όπωσ ςυμβαίνει και ςε μερικά μζρθ τθσ La Nativité 

du Seigneur (Η γζννθσις του Κυρίου), ο ρυκμόσ τθσ αρχισ υπονοεί κάποιο μζτρο που 

τονίηεται: ςτθν προκειμζνθ περίπτωςθ τα 2/4 –ρυκμόσ ο οποίοσ επιμθκφνεται και 

ςυμπτφςςεται, με επιπρόςκετεσ ι και αφαιροφμενεσ αξίεσ. Θ ρυκμικι δομι γίνεται τελείωσ 

άμετροσ, κακϊσ εξελίςςεται το τραγοφδι, οδθγϊντασ ζτςι ςε περάςματα πολυρυκμικά ςτο 

μεςαίο μζροσ. 

Θ διάκεςισ τθσ ςυνεχοφσ παιδικισ αφελείασ και ςκεναρότθτοσ ςυνεχίηεται, μζςω 

αλλαγϊν του χρόνου (tempo) και τθσ δυναμικισ, ενϊ το πιάνο παραμζνει ίςοσ ςυνεργάτθσ 

κακ’ όλθ τθ διάρκεια του κομματιοφ. Μετά από τισ ςυλλαβζσ «παιδιακίςτικθσ ανοθςίασ» 

«Ma-lon-lan-laine, ma» θ ρυκμικι αγωγι «Vif» επανζρχεται, με ακαταμάχθτθ ηωντάνια, 

κακϊσ το τραγοφδι ολοκλθρϊνεται με ςφριγθλζσ κραυγζσ «Io, io», που προμθνφουν το 

«Répétition planétaire», του Harawi. 

Εδϊ ειςζρχεται, ξαφνικά, ζνα νζο πρόςωπο, το παιδί «Pascal», ςτο οποίο δίδεται το 

χαϊδευτικό όνομα «Pilule». Θ μουςικι περιςτρζφεται γφρω από το refrain ονοματοποιίασ 

«Malonlanlaine, ma» ενςωματωμζνο ς’ αυτό που ο Messiaen αποκαλεί ζνα «ψευδο-

δθμοτικό τραγοφδι» («une “fausse chanson populaire”»), μία ζκρθξισ αλθκινι πατρικισ 

αγάπθσ, ενϊ ςτο πίςω πλάνο υπάρχει το γλυκό και αποτραβθγμζνο πρόςωπο τθσ μθτζρασ, 

τθσ οποίασ «το ναι τθσ το αζναο ιταν μια ιρεμθ λίμνθ» («son oui perpétuel était un lac 

tranquille»). 

Θ μορφι του τραγουδιοφ είναι τριμερισ, ο δε αρχικόσ ρυκμόσ, με αξίεσ επιπρόςκετεσ ι 

αφαιροφμενεσ, γίνεται όλο και περιςςότερο ςφνκετοσ, φκάνοντασ ςτα πολυρυκμικά 

περάςματα του κεντρικοφ τμιματοσ. 

Σόςο το παρόν μελοποιθμζνο ποίθμα, όςο και αυτό που ακολουκεί, διαπερνϊνται από 

ευχάριςτθ και λαμπερι απλοϊκότθτα, θ οποία ςυνδζεται με τθν ακϊα παιδικι θλικία.32 

΢χετικϊσ με το όνομα του γιου του Olivier Messiaen, Pascal, μακαίνομε, από το En route 

ότι το «“Victimae” των Παςχαλινϊν φμνων ακουγόταν με αγαλλίαςθ πριν από το Ευαγγζλιο 

των λειτουργιϊν»,33 ενϊ ςτο La Cathédrale διαβάηομε ότι «θ δίαιτα περιωρίηετο ςε πιάτα 

νθςτίςιμα και ότι, εκτόσ από τθν περίοδο του Πάςχα, δεν υπιρχε παρά μία μόνον θμζρα 

νθςτείασ τθν εβδομάδα».34 ΢το En route, και πάλι, πλθροφοροφμεκα ότι «΢τουσ πίνακεσ των 

                                                 
32

 Βλ. Halbreich, ό.π., ς. 329-330∙ πρβλ. Manning, ό.π., ς. 129-130. 
33

 J.-K. Huysmans, En route, ό.π., ς. 394. 
34

 J.-K. Huysmans, La Cathédrale, ό.π., ς. 127. 
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προ τθσ Αναγεννιςεωσ ηωγράφων, το χρϊμα των αγίων γυναικϊν γίνεται διαφανζσ όπωσ το 

παςχαλινό κερί».35 

Σο «Arc-en-ciel d’innocence» («Ουράνιον τόξο ακωότθτοσ») είναι μία προςφϊνθςισ 

προσ το παιδί το πολυαγαπθμζνο («Pour mon petit Pascal»), γραμμζνο ςε ςτίχουσ με 

εικόνεσ φανταςίασ ηωθράσ, εμπνευςμζνεσ από τον ιρεμο φπνο του μωροφ. «Pilule, tu 

t’étires comme une majuscule de vieux missel» («Καταπότιον, επιμθκφνεςαι όπωσ ζνα 

κεφαλαίο γράμμα παλαιοφ λειτουργικοφ βιβλίου»). Θ κατανόθςισ των εντυπϊςεων του 

παιδιοφ γίνεται με μεγάλθ χάρθ: «Regardes ta main. Jouet incassable, les ressorts 

fonctionnent toujours;» («Κοίτα το χζρι ςου. Παιχνίδι που δεν ςπάει, τα ελατιρια 

λειτουργοφν πάντα∙»). Παραλλιλωσ, υπάρχει και θ κερμι ευχι για να διατθρθκεί θ αγνότθσ 

με τθν οποία το παιδί ιρκε ςτον κόςμο τοφτο: «Attache à tes poignets fins les arcs-en-ciel 

d’innocence qui sont tombés de tes yeux» («Προςάρμοςε ςτθν λεπτι ςου φοφχτα, τα 

ουράνια τόξα τθσ αγνότθτοσ που ζπεςαν από τα μάτια ςου»). Σο ςυλλαβικό πζραςμα «mais 

on ne peut pas le lancer par dessus bord» («αλλά δεν μπορεί να το ρίξει κανείσ πάνω από 

τθν όχκθ») είναι ανάμνθςισ, ςυνειδθτι ι μθ, τθσ ςκθνισ του πίδακοσ ςτθν αρχι τθσ Βϋ 

πράξεωσ του Pelléas et Mélisande του Debussy: «Vous ne savez pas où je vous ai menée?» 

(«Δεν ξζρετε ποφ ςασ ζχω φζρει;»).36 

Αςτρολογικζσ αναφορζσ υπάρχουν εδϊ ςτουσ ςτίχουσ: «Rêve aux plis de l’heure; tresse, 

tresse des vocalises autour du silence: le soleil t’écrira sur l’épaule du matin» («Όνειρο ςτο 

πζραςμα τθσ ϊρασ, πλζξε, πλζξε φωνθτικζσ αςκιςεισ γφρω από τθν ςιωπι∙ o ιλιοσ κα ςε 

γράψει πάνω ςτθν πλάτθ του πρωϊνοφ.) 

Ο ρυκμόσ του «Arc-en-ciel d’innocence» είναι λιγϊτερο πολφπλοκοσ απ’ ό,τι ο ρυκμόσ 

του τραγουδιοφ που προθγικθκε∙ ενδιαφζρον όμωσ ζχει ότι το «Tâle 1» κάνει εδϊ τθν 

πρϊτθ του εμφάνιςθ ςτον κφκλο.37 Οι ςυλλαβζσ μποροφν να τεκοφν με ακρίβεια ςε 

φυςικοφσ ρυκμοφσ του λόγου, πράγμα που επιτρζπει τθν άρκρωςθ και τον τονιςμό, ενϊ 

ακοφγονται τελείωσ ςυγκροτθμζνεσ. Σο πιάνο ςυνοδεφει τθ φωνι με ςχιματα ςυγχορδιϊν, 

ι τθν τονίηει με κυματιςτά καλλωπίςματα. 

Αρχίηοντασ με φράςεισ αποςπαςματικζσ, θ μουςικι οδθγείται ςε γραμμζσ μικουσ 

διαφορετικοφ, κακϊσ και ςε εκτενζςτερα επεκτατικά περάςματα εν είδει cantilena. Θ 

πρϊτθ cantilena αρχίηει με τα λόγια «Le soleil t’écrira», με χαρακτθριςτικι αφξουςα 

ακτινοβολία. Οι πιο οικείεσ παιχνιδιάρικεσ ςφντομεσ φράςεισ επανζρχονται, προτοφ 

επαναλθφκεί θ cantilena (Plus lent), για να περιγράψει τα «ουράνια τόξα τθσ αγνότθτοσ». 

Με τθν απλι αναφορά ςτο παιχνίδι του παιδιοφ, θ ταχφτθσ αυξάνει, κακϊσ ο Pascal αρχίηει 

να ςαλεφει «comme un battant de cloche pascale» («ςαν μια κροφςισ τθσ παςχαλινισ 

καμπάνασ»). Θ τελικι φράςισ εν είδει cantilena παραμζνει αςυνόδευτθ, κακϊσ ξετυλίγεται 

                                                 
35

 J.-K. Huysmans, En route, ό.π., ς. 9. 
36

 Βλ. Messiaen, ό.π., ς. 79∙ πρβλ. Manning, ό.π., ς. 130-133, κακϊσ και Johnson, ό.π., ς. 60. 
37

 ΢χετικϊσ με τθν ινδικι ρυκμικι του Messiaen («La rythmique hindoue selon Messiaen»), με το Tâla 
ςυγκεκριμζνωσ (ι Tâle), βλ. Catherine Lechner-Reydellet, Messiaen, l’empreinte d’un géant, Seguier, Paris 
2008, ς. 297 και εξισ. 
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μετά από ζνα λαμπερό ςολ δίεςθ, ενϊ θ αοιδόσ επαφίεται ςτο να ςχθματίςει τθν δικι τθσ 

προςεκτικι κάκοδο, diminuendo. 

Σο ουράνιον τόξο είναι, ςίγουρα, μία από τισ γνωςτότερεσ εικόνεσ ςτθν μουςικι γλϊςςα 

του Messiaen. Ιδθ ςτα Poèmes pour Mi, και για πρϊτθ φορά ςτα δικά του ποιιματα, «l’arc-

en-ciel léger du matin» εμφανίηεται ςτον πρϊτο ςτίχο του «Le collier» («Σο περιδζραιο»). Σο 

ουράνιον τόξο του ξθμερϊματοσ αναγγζλλει τα ουράνια τόξα τθσ αγνότθτοσ ςτον κφκλο 

Chants de terre et de ciel. 

Σο ςυναντάμε πολφ δυνατότερο πάνω από το κεφάλι του Αγγζλου τθσ Αποκαλφψεωσ 

ςτο Quatuor pour la fin du temps. ΢υςχετίηεται με μία νζα μορφι τθσ κατακτιςεωσ του 

κόςμου ςτον κφκλο τραγουδιϊν Harawi (ςτο «Katchikatchi les étoiles»): «Alpha du 

Centaure, Bételageuse, Aldébaram, / Dilatez l’espace, arc-en-ciel tapageur du temps» 

(«Άλφα του Κενταφρου, Bételageuse, Aldébaram, / Διαςτζλλατε τον χϊρο, ουράνιον τόξο, 

κορυβοποιζ του χρόνου»). Σο ουράνιον τόξο είναι ο ςυνδετικόσ κρίκοσ μεταξφ τθσ γθσ και τ’ 

ουρανοφ για τον Messiaen, ιδίωσ όταν αναφζρεται ςε «Μία μουςικι που εκφράηει το τζλοσ 

του κόςμου, μία πανταχοφ παρουςία, τα εκκαμβωτικά ςϊματα, τα κεϊκά και κεολογικά 

μυςτιρια. Ζνα ουράνιον τόξο κεολογικό».38 

΢το προτελευταίο τραγοφδι, «Minuit pile et face» (pour la mort), «Μεςάνυχτα κορϊνα-

γράμματα» (για τον κάνατο), ο Messiaen, ςτρεφόμενοσ τϊρα προσ τον εαυτό του, οδθγεί 

ζναν χορό μακάβριο, όπου ποίθςισ και μουςικι εκφράηουν μία μορφι εφιάλτου, θ οποία 

διαςκορπίηεται από ςτοχαςμοφσ γφρω από τθν γαλινια ακωότθτα του κοιμιςμζνου 

παιδιοφ. Πρόκειται περί τρόμου ςουρεαλιςτικοφ, που ξεπερνάει κατά πολφ τθν φρίκθ του 

«Épouvante» των Poèmes pour Mi. Σο μζροσ αυτό είναι το μόνο ςτον κφκλο το οποίο 

διακόπτει τθν κυριαρχοφςα διάκεςθ ευδαιμονίασ και αρμονίασ. Ο κοπανιςτόσ, δριμφσ 

κατάλογοσ τρομακτικϊν εικόνων επιφζρει ςκλθρι δοκιμαςία ςτθν πίςτθ, προςφζροντασ μία 

ςαφι αντίκεςθ ςτθν αναμάρτθτθ αγγελικι εικόνα του τραγουδιοφ που προθγικθκε. 

Ο τρόμοσ επικεντρϊνεται εδϊ εντόσ πλαιςίου ςυγκεκριμζνου, ιτοι του περιβάλλοντοσ 

μιασ μεγαλουπόλεωσ, ςυμβόλου διαφκοράσ, ταραχισ και μαρτυρίου: του Παριςιοφ, πόλθ 

τθν οποία ο Messiaen μιςεί και περιγράφει με εκφράςεισ ωσ: «Ville, œil puant, minuits 

obliques, clous rouillés enfoncés aux angles de l’oubli» («Πόλισ, μάτι βρωμερό, μεςάνυχτα 

ανζντιμα, καρφιά τςακιςμζνα, βυκιςμζνα ςτθν γωνία τθσ λθςμονιάσ»). Μεςάνυχτα, μζςα 

ςτο άγχοσ τθσ αχπνίασ τθσ πόλεωσ τθσ εχκρικισ, ϊρα κακι των κακοποιϊν παραλογιςμϊν, 

όπου οι αμαρτίεσ «χορεφουν καρναβάλι, παραπλανϊντασ τουσ κυβόλικουσ του κανάτου» 

(«Ils dansent, mes péchés dansent! Carnaval décevant les pavés de la mort»). 

Θ οπταςία αυτι του κανάτου είναι βίαια επίςθσ και κατά το βελθνεκζσ τθσ 

εικονογραφίασ τθσ. Ο ποιθτισ-ςυνκζτθσ βλζπει τισ αμαρτίεσ να χορεφουν με μουςικι 

υπόκρουςθ, με ποικιλία τρόπου χριςεωσ ηευγϊν διαςτθμάτων πζμπτθσ αντιτικεμζνων, τα 

οποία υποβάλλουν τον ιχο καμπάνων κινδφνου, ωσ επί το πλείςτον. Θ πάρτα του πιάνου 

είναι γραμμζνθ ςε τρία πεντάγραμμα: ςκοτεινζσ και τρομακτικζσ επικλιςεισ κανάτου 

διαποικίλλονται με κραυγζσ προσ τον Αμνό του Κεοφ. Σο πιάνο ειςάγει ζνα διαβολικό 

                                                 
38

 Βλ. Olivier Messiaen, Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie (1949-1992), 7 τ., Alphonse Leduc, Paris 
1994, κακϊσ και Harry Halbreich, ό.π., κεφ. 4, «Les Rythmes et le temps musical», ς. [142]-160. 
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ρυκμικό χορό∙ θ διάκεςισ γίνεται όλο και πιο παραλθρθματικι, τα δε ςφμβολα του κειμζνου 

πιο βίαια: «Bête inouïe qui mange, qui bave dans ma poitrine» («Κτινοσ πρωτάκουςτο που 

τρϊει, που ςπιλϊνει μεσ ςτο ςτικοσ μου»). 

Επικρατεί εδϊ, δικαίωσ, άγχοσ που ςυνδζεται με τθν ευπακι ψυχι του μικροφ παιδιοφ 

ζναντι των επικζςεων του Κακοφ μζςα ςτα ςκοτάδια τθσ πόλεωσ. Μετά τθν πρϊτθ ςτροφι, 

ο μακάβριοσ χορόσ αναλαμβάνει τθν όψθ εκκζςεωσ φοφγκασ πεντάφωνθσ, πάνω ς’ ζνα 

κζμα ξεγοφιαςμζνο, ρυκμοφ 2+2+3+2. Ζνα πζραςμα, (Au mouvement) βαρειά τονιςμζνο, 

όπου φωνι και πιάνο ςφυροκοποφν μαηί τισ νότεσ τουσ, προετοιμάηει τον δρόμο για το 

μεγαλοπρεπζσ κορφφωμα. Μετά τθν αγωνία που επικρατοφςε, το πιάνο παίηει ζνα 

εκφραςτικό διαβατικό πζραςμα ςόλο (expressif), που καταλιγει ςε μία ςειρά τριϊν 

κατιουςϊν ςυγχορδιϊν, προτοφ θ μουςικι επιςτρζψει ςτθν αρχικι τθσ μορφι (Bien 

modéré), ενϊ θ κίνθςισ τθσ πάρτασ του πιάνου αντιςτρζφεται τϊρα.39 

Θ αγνότθσ του παιδιοφ τονίηει τθν αμαρτία των γονζων∙ εξ ου και θ προςευχι προσ τα 

μζλθ τθσ Αγίασ Σριάδοσ, οφτωσ ϊςτε να επανζλκει, αν όχι να διατθρθκεί, θ αγνότθσ του 

Pascal: «Père des lumières, Christ, Vigne d’amour, Esprit Consolateur, Consolateur aux sept 

dons!» («Πάτερ των φϊτων, Χριςτζ, κλιμα τθσ αγάπθσ, Πνεφμα Παρθγοριάσ, Παρθγοριά 

επτά χαριςμάτων»). 

Σζλοσ, το τραγοφδι βρίςκει τθν εξομάλυνςθ που επικυμοφςε ο ςυνκζτθσ, ςε ζνα 

νανοφριςμα (Lent et berceur), με τθν ςχετικι χαλάρωςθ του τόνου προσ το παιδαριϊδεσ και 

με τθν Χριςτιανικι πρόοδο ςυγχρόνωσ. Με μία αναφορά ςτθν Ανάςταςθ, το παιδί 

αναπαφεται τϊρα, «ςτον ανοιχτό αζρα, ς’ ζνα γαλάηιο κρεβάτι, το χζρι του κάτω από το 

αυτί του, ντυμζνο με ζνα πολφ μικρό πουκάμιςο» («Oh! m’endormir petit! Sous l’air trop 

large, dans un lit bleu, la main sous l’oreille, avec une toute petit chemise»). 

Θ coda είναι εκφραςτικι, με ςυνεχείσ ςυγχορδίεσ pianissimo, ιδίωσ ςτο δεξί χζρι. Θ 

τελικι ιρεμθ φράςισ, ςτθν οποία μόλισ αναφερκικαμε, εν είδει parlando, εξαφανίηει 

οιανδιποτε υπερβολικι ζκφραςθ ςυναιςκθματικότθτοσ, μεταφζροντάσ μασ, ζτςι, από τθν 

ατμόςφαιρα απελπιςίασ και καταδίκθσ, ςτθν ιρεμθ οικογενειακι πραγματικότθτα. 

΢το ζργο του, ο Huysmans ζχει καταγράψει φρικτζσ ςκθνζσ εφιαλτϊν: ςτο A rebours, ο 

υπερευαίςκθτοσ νζοσ Jean des Esseintes περιςτοιχίηεται επίςθσ, από φρικιαςτικζσ ςκθνζσ. 

Σο κεφάλαιον ΛΧ αρχίηει ωσ εξισ: «Οι εφιάλτεσ ανανεϊκθςαν∙ φοβόταν ν’ αποκοιμθκεί. 

Ζμενε, ξαπλωμζνοσ ςτο κρεβάτι του, ϊρεσ ολόκλθρεσ, πότε με επίμονεσ αχπνίεσ και 

πυρετϊδεισ αναταραχζσ, άλλοτε με απαίςια όνειρα που προκαλοφςαν ξαφνικά 

αναπθδιματα ενόσ ανκρϊπου ο οποίοσ παφει να πατϊνει ςτο νερό, κατρακυλϊντασ από 

πάνω μζχρι κάτω μία ςκάλα, ροβολϊντασ, χωρίσ να μπορεί να ςυγκρατθκεί, ςτο βάκοσ τθσ 

αβφςςου».40 Ο ςυγγραφεφσ αναφζρεται αργότερα «ςτα κατθφι και λευκά φαντάςματα 

που γεννϊνται από τον αδυςϊπθτο εφιάλτθ του μαφρου οπίου». ΢το En route, ο 

πρωταγωνιςτισ τθσ «Κακολικισ Σριλογίασ» του Huysmans, Durtal, επιςτρζφοντασ ςτο κελί 

του,  

                                                 
39

 Βλ. Messiaen, ό.π., ς. 79∙ πρβλ. Manning, ό.π., ς. 130-134, Johnson, ό.π., ς. 60, κακϊσ και Griffiths, ό.π., ς. 
86-87. 
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αιςκανόταν άδειοσ, ςυντεκλιμμζνοσ, κατάκοποσ, μειωμζνοσ ςε κατάςταςθ νθματϊδθ, ςε 
κατάςταςθ πολτοφ. Σο ςϊμα *του+ κοπανιςμζνο, από τουσ εφιάλτεσ τθσ νφχτασ, 
εξαςκενθμζνο από τθ ςκθνι του πρωινοφ, ηθτοφςε να κακίςει, να μθν κινείται και εάν θ 
ψυχι *του+ δεν κατιχετο πλζον από αυτιν τθν τρζλα που τον ζκανε να ξεςπάει ςυνεχϊσ ςε 
λυγμοφσ ςτα πόδια του μοναχοφ, παρζμενε πονεμζνθ, και εκείνθ επίςθσ ηθτοφςε να 
ςιωπιςει, να ξεκουραςκεί, να κοιμθκεί.41 

 

Ανάλογα ςυναιςκιματα με αυτά που αιςκανόταν ο Messiaen για το Παρίςι, εκφράηει και ο 

Durtal ςτο La Cathédrale:  

 

Εξθγείςτε *μου+ αυτζσ τισ ςυνζπειεσ∙ ιδοφ ζνασ Παριηιάνοσ ο οποίοσ αγαπάει τόςο λίγο τθν 
πόλθ του ϊςτε να διαλζξει, για να κατοικιςει, τθν γωνιά τθν λιγϊτερο κορυβϊδθ, τθν πιο 
αφανι, αυτιν που μοιάηει περιςςότερο με μια ςυνοικία τθσ επαρχίασ. Απεχκάνεται τα 
βουλεβάρτα, τουσ περιπάτουσ ςυναναςτροφϊν, τα κεάματα, περιορίηεται δε ςε μία τρφπα 
και βουλϊνει τ’ αυτιά του για να μθν ακοφει τισ οχλοβοζσ που τον περιςτοιχίηουν…42 

 

Ο κφκλοσ ολοκλθρϊνεται μεγαλοπρεπϊσ με ζναν παιάνα για τθν γζννθςθ και τθν 

ανάςταςθ του Χριςτοφ τθν θμζρα του Πάςχα: «Résurrection (pour le jour de Pâques)». 

Ακόμθ περιςςότερο απ’ ό,τι το τζλοσ των Poèmes pour Mi, το οποίον αναφζρεται ςτθν 

ανάςταςθ του ανκρϊπου, θ Ανάςταςισ εδϊ είναι μία προςευχι ςτθν κριαμβευτικι λάμψθ 

του παςχαλινοφ φωτόσ: «Alléluia, alleluia Il est le premier le Seigneur Jésus. Des morts il est 

le premier né» («Αλλθλοφια, είναι ο πρϊτοσ, ο Κφριοσ Λθςοφσ. Μεταξφ των νεκρϊν, ο 

πρϊτοσ που γεννικθκε *ανεςτικθ+»). 

Θ μουςικι βαςίηεται, ςτο αλλθλοφια των Παςχαλινϊν Εςπερινϊν, ενϊ θ μελωδικι 

τεχνοτροπία του γρθγοριανοφ μζλουσ διαπερνάει το τραγοφδι ολόκλθρο, επθρεάηοντασ 

επίςθσ τον τροπικό χαρακτιρα του δεφτερου μζρουσ του κάκε τμιματοσ: το τροπικό 

δεφτερο μζροσ αρχίηει με τθν δυναμικότθτα των ςτίχων που ακολουκεί το ριμα 

«Ανεςτικθν» («Je suis ressuscité»), γραμμζνο ςφμφωνα με τον ζβδομο γρθγοριανό τρόπο. 

Ο τρόποσ των αλλθλοφια τθσ «Résurrection» δεν ςυναντάται ςυχνά ςτο ζργο του Messiaen, 

λόγω του ότι ο ςυνκζτθσ παραμζνει ςυνικωσ με επιμονι εντόσ των ορίων τροπικότθτοσ 

κάπωσ ςυμβατικισ, όπωσ είναι ο Δϊριοσ και ο Μιξολφδιοσ τρόποσ. Αντικζτωσ, τα αλλθλοφια 

του μζςου και του τζλουσ τθσ «Antienne du silence» προετοιμάηουν νζεσ μορφζσ 

δθμιουργίασ τρόπων. 

Θ μορφι των τελευταίων τραγουδιϊν είναι διμερισ, με τρομακτικι ζνταςθ ςτο πρϊτο 

μζροσ και μεγάλθ δυναμικότθτα ςτο δεφτερο. Σο κακζνα από τα δφο μζρθ –ι μάλλον 

τμιματα– αρχίηει με ζνα αλλθλοφια με τραβθγμζνεσ vocalises και ςυνεχίηει με μία πολφ 

ελεφκερθ μελωδικι παράφραςθ του Αλλθλοφια τθσ Αγρυπνίασ του Πάςχα. Εξζταςισ τθσ 

αρμονικισ δομισ του κομματιοφ αποκαλφπτει ςθμαντικζσ διαφορζσ κατά τθν δομι των 

ςυγχορδιϊν μεταξφ των δφο τμθμάτων. Μεγαλφτερθ ςτακερότθσ επικρατεί ςτο δεφτερο 

τμιμα, με επιπρόςκετουσ φκόγγουσ, οι οποίοι προςτίκενται ςτθν τονικι ντο δίεςθ. 
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Σο πιάνο παίηει μια τριμερι ετεροφωνία, ςτθριγμζνθ ςε ζνα χϊρο τριϊν περίπου 

διαςτθμάτων ογδόθσ, ςτθν μεςαία και ςτθν υψθλι περιοχι: θ μεν άνω φωνι του πιάνου 

είναι τροπικι και μελωδικι, οι δε χαμθλότερεσ δφο είναι χρωματικζσ και διακοςμθτικζσ. 

Από απόψεωσ τροπικισ, θ πάρτα τθσ υψιφϊνου είναι περιςςότερο ςυναφισ με τθν 

μελωδία του πιάνου, ενϊ ρυκμικϊσ είναι αυτόνομθ. Ο κφριοσ τρόποσ του τραγουδιοφ 

αποτελείται από πζντε φκόγγουσ: φα-ςολ -λα-ςι -ρε με τθν μεταφορά-μετατροπία μίασ 

πζμπτθσ προσ τα άνω: ντο-ντο -μι-φα -ςολ .43 

Οι ρθτορικζσ χειρονομίεσ του πιάνου ανταπαντϊνται ηωθρά ςτθν φωνθτικι γραμμι, θ 

οποία κινείται εντόσ μίασ κολακευτικισ φωνθτικισ περιοχισ. Οι δφο εκτελεςταί ζχουν εδϊ 

ρόλουσ ατομικοφσ, εντόσ μουςικοφ πλαιςίου ςτο οποίον θ φωνι, για μια φορά κυριαρχεί. 

Με θχθρά κωδωνοκρουςία εορταςτικι, όπου αντανακλϊνται κρθςκευτικζσ υαλογραφίεσ 

(vitraux) του ναοφ, το πιάνο μεταφζρει δφναμθ ςτθν γραφι ςχεδόν ορχθςτρικι. Γι’ αυτό και 

το «Résurrection» είναι το πλθςιζςτερο κομμάτι δεξιοτεχνικοφ εκκζματοσ. 

Σόςο το ποίθμα όςο και θ μουςικι του επζνδυςισ είναι ςαφϊσ κρθςκευτικοφ 

περιεχομζνου: δοξάηουν τθν Ανάςταςθ του Χριςτοφ, θ οποία είναι, κατ’ επζκταςιν, και θ 

εγγφθςισ τθσ δικισ μασ μετακανατίου, μελλοντικισ ηωισ. Μετά δε από μία τελευταία μνεία 

ςτον Άρτον τθσ Ευχαριςτείασ, ο οποίοσ φωτίηει τα μάτια («Du pain. Il ne le rompt et leurs 

yeux sont dessillés») ο κφκλοσ ολοκλθρϊνεται με μία λαμπερά, κατάφαςθ πάνω ς’ ζνα 

υψθλό λα , ςτθν δεςπόηουςα τθσ φα  πάνω ςτθν λζξθ «Θ Αλικεια» («La Vérité»). 

«Ο αετόσ *...+ είναι επίςθσ το ςφμβολον τθσ Αναςτάςεωσ», γράφει ςτο La Cathédrale ο 

Huysmans, «και ο Άγιοσ Επιφανισ και ο Άγιοσ Λςίδωροσ το εξθγοφν ωσ εξισ: “Ο αετόσ όταν 

γερνά, πθγαίνει και περνά ξυςτά τόςο κοντά ςτον ιλιο ϊςτε τα φτερά του αναφλζγονται 

μες’ απ’ τισ φλόγεσ αυτζσ, βυκίηεται ςε μία κρινθ, και κολυμπάει τρείσ φορζσ και 

απελευκερϊνεται αναηωογονθμζνοσ”».44  Και λίγο αργότερα: «Ο πετεινόσ *...+ είναι θ 

προςευχι, θ επαγρφπνθςισ, ο ιεροκφρθξ, θ Ανάςταςισ, επειδι, πρϊτοσ εκείνοσ ξυπνά ιδθ 

από τθν αυγι».45 

Είδαμε ότι ο κφκλοσ Chants de terre et de ciel ολοκλθρϊνεται με τθν λζξθ «La Vérité». 

Μιλϊντασ ςχετικά με τθν ιςτορία και τθν Κλειϊ, ο Durtal αναγγζλλει ςτο Là-bas ότι: «Θ 

αλικεια είναι ότι θ ακρίβεια είναι ανζφικτθ».46 Προσ το τζλοσ του ιδίου μυκιςτοριματοσ, ο 

Durtal και πάλι, λζει ότι «θ αλικεια είναι ότι δεν ξζρει κανείσ τίποτε και ότι ζχει το 

δικαίωμα να μθν αρνείται τίποτε κανείσ»,47 (ς.271), ενϊ ςτο τζλοσ του En route, ο Don 

Anselme λζει, με πεποίκθςθ, ςτον Durtal ότι «Θ αλικεια είναι ότι τα ςϊματα υπακοφουν 

όταν οι ψυχζσ είναι αποφαςιςμζνεσ».48 

Ολοκλθρϊνοντασ, ιδιαίτερο ενδιαφζρον παρουςιάηουν οι αντίςτοιχεσ περί γρθγοριανοφ 

άςματοσ, ιτοι του plain-chant, πεποικιςεισ όπωσ αυτζσ εκφράηονται τόςο από τον 

                                                 
43

 Βλ. Johnson, ό.π., ς. 60∙ πρβλ. Griffiths, ό.π., ς. 87, Manning, ό.π., ς. 133-134, κακϊσ και Halbreich, ό.π., ς. 
330-331. 

44
 J.-K. Huysmans, La Cathédrale, ό.π., ς. 340. 

45
 Ό.π., ς. 343. 

46
 J.-K. Huysmans, Là-bas, ό.π., ς. 44. 

47
 Ό.π., ς. 271. 

48
 J.-K. Huysmans, En route, ό.π., ς. 421. 
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μουςικοςυνκζτθ Olivier Messiaen, τόςο και από τον μυκιςτοριογράφο J.-K. Huysmans. ΢το 

ερϊτθμα του ποιοι είναι, κατά τθν γνϊμθ του, οι ςυνκζτεσ των οποίων θ μουςικι 

ακολουκεί πιο πιςτά τθν κρθςκευτικι ςκζψθ, ο Messiaen απαντά ωσ εξισ: «Τπάρχει 

πικανϊσ μία και μόνθ μουςικι αλθκινά κρθςκευτικι, επειδι είναι αποκομμζνθ από κάκε 

εξωτερικι επίδραςθ: είναι το plain-chant, το οποίον αποκαλείται επίςθσ chant grégorien». 

΢τθν απάντθςθ αυτιν, ο ςυνομιλθτισ κάνει μία ερϊτθςθ θ οποία χρειάηεται μεγαλφτερθ 

ευγλωττία εκ μζρουσ του ςυνκζτου για να απαντθκεί: «Κρίνετε ότι το γρθγοριανόν άςμα 

επζτυχε ςτο να διαςχίςει τουσ αιϊνεσ χωρίσ υπερβολικά εμπόδια και ότι κατορκϊςαμε να 

διατθριςωμε τθν απλότθτά του;» τον ερωτά, εν ςυνεχεία: 

 

Αλλοίμονο, το καχμζνο το γρθγοριανόν άςμα! Σο αντικατζςτθςαν ςτθν λειτουργία από 
φμνουσ (cantiques)! Και όςοι επιχειροφν –και αυτοί δεν είναι λίγοι– να διαιωνίςουν τθν 
χριςθ του γρθγοριανοφ άςματοσ δεν ψάλλουν πάντοτε τα νεφματα (les neumes) όπωσ κα 
ζπρεπε αυτά να ψάλλωνται. Σο γρθγοριανόν άςμα είναι το ζργο μοναχϊν πολφ ςοφϊν∙ είναι 
μία τζχνθ εξαιρετικά εκλεπτυςμζνθ (raffiné), τόςο μελωδικϊσ, όςο και ρυκμικϊσ, μια τζχνθ 
που χρονολογείται ςε εποχι κατά τθν οποίαν θ αρμονία δεν υπιρχε ςτθν δυτικι μουςικι, 
όπου αγνοοφςαν το πρόςκομμα των ςυγχορδιϊν. Γιατί πρζπει ςιμερα να επιμζνουν να 
ςυνοδεφουν το γρθγοριανόν άςμα με το εκκλθςιαςτικό όργανο, να το ποικίλουν με μια 
αρμονία θ οποία, ακόμθ και όταν είναι ευτυχισ, καταςτρζφει πλιρωσ το πνεφμα *του 
γρθγοριανοφ άςματοσ+;49 

 

Κατά τθ διάρκεια ςυνομιλίασ του με τον αβά Plomb, το κεντρικό κρθςκευτικό πρόςωπο 

του μυκιςτοριματοσ La Cathédrale του Huysmans, ο Durtal αναφζρεται ςτθν κατάπτωςθ 

του γρθγοριανοφ άςματοσ κατά τθν εποχι του, ιτοι κατά τα τζλθ του 19ου αιϊνοσ, με τθν 

εξισ παράγραφο, μεταξφ πολλϊν άλλων: 

 

Δεν είναι τερατϊδεσ ότι, ςτθν πλθρότθτα του βαςιλικοφ αυτοφ ναοφ τθσ Chartres, δεν 
μποροφμε να ακοφςωμε ζςτω και λίγο αλθκινό γρθγοριανόν άςμα; Ζχω περιοριςτεί ςτο να 
ςυχνάηω ςτον τόπο λατρείασ αυτόν μόνο κατά τισ ϊρεσ που δεν τελείται θ Κεία Λειτουργία, 
τισ κενζσ ϊρεσ, και είμαι υποχρεωμζνοσ να μθν παρευρίςκομαι ςτθν Μεγάλθ Λειτουργία τθσ 
Κυριακισ, επειδι τόςο, θ απρεπισ μουςικι τθν οποία ανζχεται κανείσ εκεί, με εξοργίηει. Δεν 
υπάρχει λοιπόν μζςον με το οποίον να εκδιωχκεί ο οργανίςτασ, να απολυκεί ο πρωτοψάλτθσ 
και οι κακθγθταί ψαλτικισ, να απωκθκοφν ςε παραγωγοφσ θδφποτων, ςε βραχνζσ φωνζσ 
μζκυςων των φουςκωμζνων ψαλτϊν; Α! αυτά τα αεριϊδθ τραλαλά που αφρίηουν μζςα ςτα 
κρυςτάλλινα ποτιρια των νεαρϊν και αυτά τα ρεφραίν των εμποροπανθγφρεων που 
εκςτομίηονται ςτουσ λόξιγκεσ των λυχνιϊν που ενιςχφουν, ςτισ φαςαριϊδεισ επαναλιψεισ 
των μπάςων! Σι όνειδοσ, τι ντροπι! Πϊσ ο επίςκοποσ, πϊσ ο εφθμζριοσ, πϊσ οι ιερείσ δεν 
απαγορεφουν παρόμοιεσ προςβολζσ τθσ δθμόςιασ αιδοφσ;50 

                                                 
49

 Claude Samuel, Permanences…, ό.π., ς. 36. 
50

 J.-K. Huysmans, La Cathédrale, ό.π., ς. 123. Ο κριτικόσ, μουςικογράφοσ και λιμπρετίςτασ ςυγχρόνωσ José 
Bruyr (1889-1980), αναφερόμενοσ ςτθν κρθςκευτικότθτα που διζπει το ζργο του Messiaen, θ οποία ζρχεται 
ςε αντίκεςθ με τα «μυςτικιςτικά ξεβρακϊματα» τθσ δικεν, εκκλθςιαςτικισ μουςικισ του Gounod: «…La 
musique de Messiaen (rien, dois-je le dire ? des “déculottages mystiques” dont parlait Huysmans à propos de 
Gounod), la musique de Messiaen est orthodoxe, catholique, apostolique et romaine». José Bruyr, «Olivier 
Messiaen», ςτο: L’Écran des musiciens, seconde série, José Corti, Paris 1933, ς. 124-131, όπωσ παρατίκεται 
ςτθν ς. 60 του προαναφερκζντοσ ςυγγράμματοσ των Peter Hill και Nigel Simeone. ΢τθν πραγματικότθτα, ο 
Huysmans αναφζρεται ςτο «Déculottages mystiques de feu Gounod», ςτισ «rapsodies du vieux Thomas» και 
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Ο Huysmans επιβεβαιϊνει ςτο ίδιο ζργο ότι ο Durtal «είχε τουλάχιςτον τθν περιπακι αγάπθ 

του μυςτικιςμοφ και τθσ λειτουργίασ του γρθγοριανοφ άςματοσ και των κακεδρικϊν 

ναϊν».51 

Ο ςυνομιλθτισ του Messiaen επιςθμαίνει με ζμφαςθ, μετά τθν κατάπτωςθ του 

γρθγοριανοφ άςματοσ ςτθν κακολικι εκκλθςία τθν οποίαν εξζκεςε ο ςυνκζτθσ, ότι αυτά 

δεν ςυμβαίνουν, πάντωσ κατ’ αυτόν τον τρόπο ςτο αβαείον τθσ Solesmes. ΢’ αυτά ο 

Messiaen απαντά ωσ εξισ: «Είναι προφανζσ ότι ςε ζναν τόπο όπωσ είναι θ Solesmes 

ςζβονται το γρθγοριανόν *άςμα+. Αλλά ςτισ περιςςότερεσ εκκλθςίεσ ψάλλουν το 

γρθγοριανόν, ςυνοδεφοντάσ το, με το πρόςχθμα, ότι πρζπει να υποςτθρίξουν τουσ πιςτοφσ. 

Αυτό είναι ζνα μεγάλο λάκοσ».52 

Ομοίωσ, ςτο La Cathédrale, ο Huysmans γράφει ότι ςτθ μονι του Αγίου Παφλου τθσ 

Chartres, οι αδελφζσ –μζχρι του τάγματοσ του ελζουσ– παρείχαν τισ ακόλουκεσ ευςεβείσ 

ανζςεισ ςτουσ πιςτοφσ: «…τον χειμϊνα, μζςα ςε μία αίκουςα ηεςτι, οι αςκενείσ μποροφν 

να κάκωνται εμπρόσ από ζναν υάλινο μεςότοιχο και να παρακολουκοφν τισ εκιμοτυπίεσ και 

το γρθγοριανόν άςμα τθσ Solesmes, το οποίον οι φιλόκρθςκεσ μοναχζσ είχαν το καλό 

γοφςτο να μάκουν».53 Εν ςυνεχεία, μζςα από τα μάτια και τα ϊτα του Durtal, ο Huysmans 

μασ δίνει τθν εξισ περιγραφι του, που ελάμβανε χϊραν ςτο εςωτερικό του κακεδρικοφ 

ναοφ τθσ Chartres, ο οποίοσ ακολουκοφςε τθν παράδοςθ του αβαείου τθσ Solesmes:  

 

…Σο Te Deum είχε αναβλφςει μζςα από τον χειμαρρϊδθ ιχο των εκκλθςιαςτικϊν οργάνων. 
Σθν ςτιγμι εκείνθ φαινόταν ότι, εξθμμζνθ από τον μεγαλειϊδθ αυτόν ψαλμό, θ εκκλθςία, 
εξαπολυμζνθ ςτα ουράνια μζςα ςε μία ακτινοβολία ταραγμζνθ, ανυψϊκθκε ακόμθ 
περιςςότερο∙ θ θχϊ αντανακλοφςε δια μζςου των αιϊνων αυτόν τον φμνο κριάμβου, ο 
οποίοσ είχε τόςεσ φορζσ αντθχιςει κάτω από τουσ κόλουσ τθσ∙ για μια φορά τϊρα θ μουςικι 
ιταν ςε αρμονία με τον νάρκθκα του ναοφ, μιλοφςε τθν ίδια γλϊςςα τθν οποίαν ο 
κακεδρικόσ αυτόσ ναόσ είχε μάκει ιδθ από τθν παιδικι του θλικία.54 

 

΢το κεφάλαιο X του ιδίου μυκιςτοριματοσ ο Durtal επιςτρζφει κατενκουςιαςμζνοσ από τθν 

Solesmes, απ’ ό,τι δείχνει ο ςφντομόσ του διάλογοσ, με τον αβά Plomb: «–Alors, vous arrivez 

de Solesmes?/–Mais oui/.–Vous êtes satisfait de votre voyage?/–Enchanté,…» και ο Durtal 

ςυνεχίηει, λζγοντασ ςτον αβά Plomb, ο οποίοσ ικελε να μάκει ό,τι περιςςότερο μποροφςε 

από τον επιςκζπτθ: 

 

Κα ςασ πω λοιπόν, ότι θ τζχνθ τθσ Εκκλθςίασ, ζχοντασ φκάςει ς’ αυτό το φψιςτον ςθμείον, 
μαγεφει ςτο μοναςτιρι τοφτο. Κανείσ δεν μπορεί να φανταςκεί το ακραίον μεγαλείον τθσ 
Κείασ Λειτουργίασ και του γρθγοριανοφ άςματοσ, εάν δεν περάςει από τθν Solesmes∙ ςε 

                                                 
ςε άλλεσ ανοφςιεσ ςυνκζςεισ ρωμαντικϊν ςυνκετϊν που ακοφγονται κατά τα τζλθ του 19ου αιϊνοσ ςτθν 
Notre-Dame των Παριςίων. Βλ. J.-K. Huysmans, En route, ό.π., ς. 374. 

51
 J.-K. Huysmans, La Cathédrale, ό.π., ς. 73. 

52
 Claude Samuel, Permanences…, ό.π., ς. 36-37. 

53
 J.-K. Huysmans, La Cathédrale, ό.π., ς. 168. 

54
 Ό.π., ς. 172. 
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περίπτωςθ κατά τθν οποίαν θ Παναγία των Καλϊν Σεχνϊν κα μποροφςε να είναι κάτοχοσ 
κάποιου αγίου βιματοσ προνομιοφχου, να είςκε βζβαιοσ ότι κα ιταν εκεί.55 

 

΢τα ανωτζρω, ενκουςιαςμζνοσ από τισ αντιδράςεισ του Durtal, ο αβάσ Plomb προςκζτει τα 

εξισ: «Κατά τα άλλα *...+ το μυςτικό του γρθγοριανοφ άςματοσ βρίςκεται εκεί».56 Προσ το 

τζλοσ του μυκιςτοριματοσ μακαίνομε ότι «Ο Άγιοσ Γρθγόριοσ, ο πρϊτοσ Βενεδικτίνοσ 

μοναχόσ ο οποίοσ ονομάςκθκε πάπασ, *ιταν+ ο κφριοσ τθσ λειτουργίασ, ο δθμιουργόσ του 

γρθγοριανοφ άςματοσ»,57 ενϊ ςτο En route διαβάηομε ότι «ο ευαίςκθτοσ δθμιουργόσ τθσ 

επιπζδου μουςικισ, ο άγνωςτοσ αυτουργόσ ο οποίοσ ζριξε ςτον ανκρϊπινο νου τον ςπόρο 

του γρθγοριανοφ άςματοσ, είναι το Άγιον Πνεφμα, είπε ςτον εαυτό του ο Durtal, άρρωςτοσ, 

εκκαμβωμζνοσ, με τα μάτια δακρυςμζνα».58 

΢τθν ερϊτθςθ ςχετικά με το εάν το γρθγοριανόν άςμα δεν είναι θ πλζον κρθςκευτικι 

μουςικι, επειδι ςυνδζεται με τθν κρθςκεία προτοφ ακόμθ γίνει μουςικι, ο Messiaen 

απαντά:  

 

Σο γρθγοριανόν άςμα ςυνετζκθ κατά μίαν εποχι μεγάλθσ πίςτεωσ από μοναχοφσ τζτοιασ 
ταπεινοφροςφνθσ, ϊςτε διετιρθςαν τθν ανωνυμία των. ΢’ αυτό ίςωσ και να οφείλει τθν 
αγνότθτά του. Πζραν τοφτου, το γρθγοριανόν προωρίηετο οφτωσ ϊςτε να αξιοποιιςει ζνα 
κείμενον ιερό, ζνα κείμενο λατινικό. Όκεν, μια και πιραν τθν ςυνικεια, ςτισ διάφορεσ χάρεσ 
του κακολικοφ κόςμου, να ψάλλουν και να ομιλοφν μια γλϊςςα του τόπου θ λατινικι 
εξθφανίςκθ και θ παραίτθςισ αυτι ζδινε ζνα πολφ βαςικό πλιγμα ςτο γρθγοριανόν άςμα.59 

 

Σζλοσ, ςτθν ερϊτθςι του εάν ζνα γρθγοριανόν άςμα τραγουδθκεί ςτθν γαλλικι, δεν κα 

είναι πλζον γρθγοριανόν, ο Messiaen απαντά ότι: «Αυτό αφαιρεί το μεγαλείο και το όνειρο 

από τθν μουςικι. Σο άγαλμα κατεβαίνει από το βάκρον του».60 

Με τθν ςειρά του ο Huysmans, ςτθν προςπάκειά του να ςυνδζςει το γρθγοριανόν άςμα 

με τθν γοτκικι αρχιτεκτονικι, ιδθ ςτο τζλοσ του κεφαλαίου IV τθσ La Cathédrale, ρωτάει, 

μζςω του αβά Gévresin, το ποφ γεννικθκε θ γοτκικι τζχνθ, ευκαιρία που επιτρζπει ςτον 

Durtal να δϊςει τθν ακόλουκθ απάντθςθ: 

 

΢τθν Γαλλία, ο Lecoy de la Marche το επιβεβαιϊνει ρθτϊσ: «Σο επικλινζσ τόξον εμφανίςτθκε 
ωσ βάςισ ακεραία εκτόσ *δικανικοφ+ φφουσ, ιδθ από τα πρϊτα χρόνια τθσ βαςιλείασ του 
Louis le Gros, ςτισ χϊρεσ οι οποίεσ ςυμπεριλαμβάνονται μεταξφ του ΢θκουάνα *La Seine+ και 
του ποταμοφ Aisne». ΢φμφωνα με αυτόν, το πείραμα αυτισ τθσ τζχνθσ ιταν ο κακεδρικόσ 
ναόσ τθσ Laon∙ κατ’ άλλουσ, αντικζτωσ, *ο ναόσ αυτόσ+ δεν ιταν παρά ζνα υποκατάςτατον 
προγενεςτζρων βαςιλικϊν ναϊν. *…+ Ζνα μόνο πράγμα είναι βζβαιον, ςυγκεκριμζνωσ ότι το 
γοτκικόν φφοσ είναι μία τζχνθ του Βορρά, θ οποία διείςδυςε ςτθν Νορμανδία και απ’ εκεί 
ςτθν Αγγλία∙ κατόπιν ζφκαςε ςτισ όχκεσ του Ρινου κατά τον δωδζκατον αιϊνα και τθν 
Λςπανία ςτισ αρχζσ του δεκάτου τρίτου. *…+ Οι γοτκικζσ εκκλθςίεσ ςτισ νότιεσ περιοχζσ *dans 

                                                 
55

 Ό.π., ς. 213. 
56

 Ό.π., ς. 217. 
57

 Ό.π., ς. 228. 
58

 J.-K. Huysmans, En route, ό.π., ς. 240. 
59

 Claude Samuel, Permanences…, ό.π., ς. 37. 
60

 Ό.π., ς. 37. 
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le Midi+ δεν είναι παρά ειςαγωγζσ πολφ άςχθμα ταιριαςμζνεσ με τουσ ανκρϊπουσ που τισ 
κατοικοφν και με τον ιλιο, χρϊματοσ ςφοδροφ γαλάηιου που τισ χαλάει.61 

 

΢το πρϊτο κεφάλαιο του En route ο Huysmans επιτυγχάνει να ηωγραφίςει ευτυχείσ 

ςυγκρίςεισ μεταξφ τθσ γοτκικισ αρχιτεκτονικισ και του γρθγοριανοφ άςματοσ: 

 

Όςο για το γοτκικόν άςμα, ο ςυντονιςμόσ τθσ μελωδίασ του με τθν αρχιτεκτονικι είναι 
βζβαιοσ επίςθσ∙ καμιά φορά κάμπτεται όπωσ και οι ςκοτεινζσ ρωμανικζσ αψίδεσ, αναδφεται 
ςκοτεινό και ςκεπτικό, όπωσ και οι θμικυκλικζσ αψίδεσ. *…+ Άλλοτε, αντικζτωσ, το 
γρθγοριανόν άςμα φαίνεται ότι δανείηεται από το γοτκικό τουσ ανκιςμζνουσ του λοβοφσ, τα 
εντοπιςμζνα βζλθ, τα ροδάνια του ςαν γάηα, τισ δαντελλζνιεσ του χοάνεσ, τα ελαφρά του 
περιτυλίγματα, τα κρατθμζνα ςαν τισ φωνζσ των παιδιϊν. *…+ Δθμιουργθμζνο από τθν 
εκκλθςία, μεγαλωμζνο από εκείνθν, ςτα διδαςκαλεία για ψάλτεσ του Μεςςαίωνοσ, το 
γρθγοριανόν άςμα είναι θ εναζριοσ και κινοφμενθ παράφραςισ τθσ αμετακίνθτθσ δομισ των 
κακεδρικϊν ναϊν∙ είναι θ άυλθ και ρευςτι ερμθνεία των πινάκων των προ τθσ 
Αναγεννιςεωσ ηωγράφων *les Primitifs+∙ είναι θ πτερωτι μετάφραςισ και είναι επίςθσ το 
αυςτθρό και το εφκαμπτο πετραχιλι των λατινικϊν ομοιοκατάλθκτων φμνων οι οποίοι 
διεφϊτιςαν τουσ μοναχοφσ, τουσ ανυψωμζνουσ, το πάλαι ποτζ, ζξω από τον χρόνο, μζςα 
ςτα μοναςτιρια.62 

 

Και οι ςυγκρίςεισ αυτζσ αναπλάκονται, εξελίςςονται και αναπτφςςονται εν ςυνεχεία. 

Βλζπω, εκ των υςτζρων, ότι οι παρακζςεισ από το ζργο του Huysmans περιωρίςτθςαν εδϊ 

ςτα δφο προτελευταία του μυκιςτοριματα τα οποία αποτελοφν τθν «Κακολικι του 

Σριλογία». Κα μποροφςαμε ενδεχομζνωσ, να επεκτακοφμε και ςε άλλα μυκιςτοριματα και 

ςχετικά αποςπάςματα. Δεν βλζπω όμωσ τον λόγο, επειδι νομίηω ότι τα κείμενα που 

παρακζςαμε αφ’ ενόσ μεν τονίηουν τισ ομοιότθτεσ τθσ Κακολικισ ςκζψεωσ, του Huysmans 

όςο και του Messiaen, ενϊ, αφ’ ετζρου, οι τελευταίεσ αυτζσ παραπομπζσ από το En route, 

ενϊνονται κατά τρόπον αντιςτικτικό τόςο με τθν μεςαιωνικι αρχιτεκτονικι όςο και με το 

γρθγοριανόν άςμα∙ με τουσ «Primitifs» και τουσ μοναχοφσ περαςμζνων εποχϊν που μασ 

μεταφζρουν τόςο εντόσ του Χϊρου μζςα ςτον οποίον ηοφςαν και ζψαλλαν, όςο και εντόσ 

του Χρόνου. 

Δεν απζχομε πλζον πολφ εδϊ από τα ςυμπεράςματα ςτα οποία καταλιγει ο Marcel 

Proust∙ ςτο μνθμειϊδεσ ζργο του Προς αναηιτθσιν του χαμζνου χρόνου, ςτο τζλοσ του 

οποίου ςυνοψίηει ότι, ωσ άνκρωποι, κατζχομε κάποια κζςθ ακαταπαφςτωσ επαυξθμζνθ 

μζςα ςτον Χρόνο∙ μια κζςθ θ οποία μπορεί να μετρθκεί κατά προςζγγιςιν, με τθν κζςθ τθν 

οποία κατζχομε μζςα ςτο Χϊρο.63 

 

                                                 
61

 J.-K. Huysmans, La Cathédrale, ό.π., ς. 66-67. 
62

 J.-K. Huysmans, En route, ό.π., ς. 10-11. 
63

 Marcel Proust, A la recherche du temps perdu, τ. Βϋ: «Le temps retrouvé», Librairie Gallimard, Paris 1927, ς. 
257-258. 
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ΚΑΙΤΗ ΡΩΜΑΝΟΥ 

 

Olivier Messiaen, Harawi 

 

 

Τον Ιοφλιο του 2008 ζκανα ζνα ωραίο ταξίδι ςτο Ρεροφ και τον Αφγουςτο είχα μια ςχεδόν 

κακιερωμζνθ ςυνάντθςθ ςτο Ραρίςι με τον Κωνα Ηϊτο. Με υποδζχτθκε με μια ςτοίβα 

φωτοτυπιϊν και τθν πρόταςθ να μιλιςω ςε αυτό εδϊ το ςυνζδριο για το Harawi, ωσ δικεν 

ειδικι ερευνιτρια τθσ περουβιανισ μουςικισ. Ωσ τίμιοι άνκρωποι και οι δυο μασ, 

καταπνίξαμε τθν χιουμοριςτικι μασ διάκεςθ και ομολογοφμε τθν μθ ειδίκευςι μου. Ακόμθ 

περιςςότερο, ομολογϊ πωσ ςτα cd που ζφερα από το Ρεροφ, δεν υπάρχει κανζνα harawi. 

Σε όλα, υπιρχε το El condor passa, που εκεί, το ακοφγαμε πάνω από 5 φορζσ τθν θμζρα, 

κακϊσ και διεκνϊσ δθμοφιλείσ μελωδίεσ –ακόμθ και του Mozart και του Bizet– παιγμζνεσ 

από ηαμπόνιεσ και τςάρανγκο. Αυκεντικά περουβιανά harawi θχογραφθμζνα από 

εκνομουςικολόγουσ, βρικα ςε Fnac του Ραριςιοφ! 

 

Harawi είναι λζξθ κζτςουα1 για μία κατθγορία τραγουδιϊν. Σε κείμενα περί του 

Messiaen, αναφζρονται μόνο ωσ τραγοφδια αγάπθσ. Σε κείμενα εκνομουςικολόγων, όμωσ, 

ο όροσ καλφπτει πολφ μεγαλφτερθ κλίμακα: κριαμβευτικό τραγοφδι για τον κεριςμό ι τον 

πόλεμο, τραγοφδι για τθν ςπορά, για τθν άνοιξθ, αλλά και για τον αποχωριςμό, τθν αγάπθ, 

τον πόνο. Πποιο κι αν είναι το περιεχόμενό τουσ, τα harawi δεν χορεφονται· είναι αργά, με 

ςυχνζσ παφςεισ και τραγουδιοφνται από γυναίκεσ ςτθν πολφ ψθλι περιοχι τθσ φωνισ, 

γνϊριςμα τθσ μουςικισ των Άνδεων.2  

Το Harawi, του Messiaen, με τον υπότιτλο «Τραγοφδι αγάπθσ και κανάτου», είναι ζνα 

ζργο για φωνι και πιάνο ςε 12 μζρθ (και όχι ζνασ κφκλοσ 12 τραγουδιϊν, λόγω τθσ 

ςυνολικισ δομικισ ςυμμετρίασ και τθσ κυκλικισ κεματικισ χριςθσ, όπωσ κα φανεί πιο 

κάτω), διάρκειασ μιασ περίπου ϊρασ, γραμμζνο το 1945. Τα ποιιματα είναι του ίδιου του 

Messiaen. Ρερί του περουβιανοφ αυτοφ είδουσ τραγουδιοφ, ο Messiaen πλθροφορικθκε 

από μελζτεσ τθσ Marguerite Béclard-d’Harcourt και από μία ςυλλογι τθσ τραγουδιϊν του 

Ιςθμερινοφ, του Ρεροφ και τθσ Βολιβίασ.3  

                                                 
1
 Αρχαία προφορικι γλϊςςα των Άνδεων, που οι Κνκασ κακιζρωςαν ωσ επίςθμθ γλϊςςα. Ομιλείται ακόμθ 
ςιμερα ςε διαλζκτουσ από 10 εκατομμφρια περίπου Νοτιο-αμερικανοφσ (γράφεται από τθν εποχι των 
Ιςπανϊν με λατινικό αλφάβθτο, αλλά οι περιςςότεροι ντόπιοι τθν χειρίηονται μόνο προφορικά). 

2
 Cesar Bolanos, «Inca music», ςτο: Stanley Sadie (επιμ.), The New Grove Dictionary of Music and Musicians, τ. 
12, Macmillan Publishers, 2001, ς. 133-137. Σε cd με τίτλο Traditional Music of Peru, no 6, «The Ayacucho 
region», που ζχει εκδϊςει το Smithsonian Folkways Recordings (2001) και επιμελθκεί το Κζντρο τθσ 
Εκνομουςικολoγίασ των Άνδεων, του Κακολικοφ Ρανεπιςτθμίου του Ρεροφ, υπάρχουν δφο harawi. Κατά το 
κείμενο του φυλλαδίου, που υπογράφει θ Maria Eugenia Ulfe, το ζνα είναι για τθν ςπορά (ς. 9) και το άλλο, 
για τελετουργικι πομπι τθσ Άνοιξθσ (ς. 10). 

3
 Marguerite Béclard-d’Harcourt, Mélodies Populaires Indiennes. Équateur, Pérou, Bolivie, G. Riccordi, Milano 
1923. 
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Από όςα ο ίδιοσ ο Messiaen ζχει πει, το δικό του Harawi είναι επθρεαςμζνο από τθν 

περουβιανι παράδοςθ, τον μφκο του Τριςτάνου και τον ςουρεαλιςτικό πίνακα του Sir 

Roland Penrose (1900-1984) Seeing is believing ι L’isle invisible (1937), που μάλιςτα 

ονομάηει ςφμβολο του ζργου ολόκλθρου. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sir Roland Penrose, Seeing is believing 

 

Θα επιχειριςω να δείξω πϊσ ςυνδζονται τα τρία αυτά μεταξφ τουσ.  

Ο Τριςτάνοσ, όπωσ κωδικοποιθμζνα αναφζρεται από τον ίδιο τον Messiaen και τουσ 

μελετθτζσ του ζργου του, ςυμβολίηει τθν αγάπθ-κάνατο, τθν αγάπθ τθσ οποίασ θ 

πλθρότθτα είναι ίλιγγοσ που ςε βυκίηει ςτθν άβυςςο· ςυμβολίηει τθν ζνωςθ, που ςτθν γθ, 

εκδθλϊνεται με τθν εξισ ιεραρχία: ζνωςισ δφο ανκρϊπων (ο ζρωτασ), ζνωςισ τθσ μθτζρασ 

και του παιδιοφ (θ μθτρότθτα), ζνωςισ του χριςτιανοφ –του κακολικοφ, όπωσ πάντα 

διευκρινίηει ο Messiaen– με τον Θεό (θ Θεία Κοινωνία).4 

Ο Τριςτάνοσ δεν είναι οφτε ιςτορικά αλλά οφτε και κεματικά προςδιοριςμζνοσ ςτθν δικι 

του ςφλλθψθ· είναι ζνα ςφμβολο πανανκρϊπινο και διαχρονικό τθσ πλιρουσ εγκατάλειψθσ 

του εγώ μζςω τθσ ζνωςθσ ι κοινωνίασ. Ανάλογα αντιλαμβάνεται ο Messiaen και τον 

ςουρεαλιςμό. Ζχει πει, για παράδειγμα, μιλϊντασ για το ζργο του Βιβλίο Εκκληςιαςτικοφ 

Οργάνου, ςε οριςμζνα μζρθ του οποίου –όπωσ ςτο τιτλοφοροφμενο «Τα χζρια τθσ 

αβφςςου»– ζχει δϊςει τίτλουσ ςουρεαλιςτικοφσ που κρίκθκαν ανάρμοςτοι για αυτό το 

εκκλθςιαςτικό ζργο: «Οι αλικειεσ τθσ πίςτθσ περιζχουν μία ςουρεαλιςτικι ποίθςθ που δεν 

                                                 
4
 Claude Samuel, Permanences d’Olivier Messiaen. Dialogues et Commentaires, Actes Sud, Paris 1999, ς. 39.  
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μπορϊ να αγνοιςω *…+. Θα μποροφςε να ζχουν τθν υπογραφι του André Breton ι του Max 

Ernst, που δεν περνάνε και πολφ για κακολικοί. Kαι όμωσ *...+, να τι λζει ο προφιτθσ 

Αμβακοφμ: “ζδωκεν θ άβυςςοσ φωνιν και φψωςε τα χζρια τθσ”».5  

Οι προ-ιςπανικοί περουβιανοί πολιτιςμοί, επί των οποίων κυριάρχθςαν οι Κνκασ τον 15ο 

αιϊνα (λίγο πριν τθν άφιξθ των Ιςπανϊν, τον 16ο αιϊνα), ζφταςαν ςε μεγάλθ ανάπτυξθ, 

χωρίσ όμωσ να αποκτιςουν ποτζ γραφι και χωρίσ θ κοινωνικι τουσ οργάνωςθ να τουσ 

αποκόψει από τθν φφςθ. H κατεφκυνςθ που πιρε ο πολιτιςμόσ τουσ ιταν τελείωσ 

διαφορετικι από αυτιν του ελλθνο-ευρωπαϊκοφ, όπου ο Λόγοσ είναι (ι, ίςωσ, ιταν ωσ 

πρόςφατα) κυρίαρχοσ.  

Στισ κρθςκείεσ τουσ λάτρευςαν τα ςτοιχεία τθσ φφςθσ και ςτισ τελετουργίεσ τουσ, 

αποτείνονται ςε αυτά.  

Θ εξζλιξι τουσ δεν ταυτίςτθκε με τθν πρόοδο του πνεφματοσ. Στουσ πολιτιςμοφσ αυτοφσ 

καλλιεργείται θ κατ’ εμάσ πρωτόγονθ διαίςκθςθ, που εκδθλϊνεται με οργιαςτικζσ τελετζσ 

για τθ λατρεία φυςικϊν φαινομζνων. Και μιλϊ ςτον ενεςτϊτα, γιατί είναι εμφανζςτατθ θ 

αφομοίωςθ αυτοφ του χαρακτιρα και ςτθν χριςτιανικι λατρεία, που ςιμερα κυριαρχεί. Ο 

άνκρωποσ κοινωνεί με τθν φφςθ γφρω του επιδιϊκοντασ τθν υπζρβαςθ τθσ δικισ του 

φφςθσ. Μάλιςτα, θ κοκαΐνθ, ωσ μζςο που διευκολφνει αυτι τθν υπζρβαςθ, ςτάκθκε 

αδφνατο να απαγορευτεί ςτο Ρεροφ από όλεσ τισ κυβερνιςεισ· είναι μζροσ τθσ παράδοςθσ· 

καλλιεργείται παντοφ ελεφκερα και καταναλϊνεται από όλουσ κακθμερινά· προςφζρεται 

δε και ςε πλαςτικά ςακουλάκια, ςτουσ τουρίςτεσ!  

Κοινό γνϊριςμα, λοιπόν των τριϊν επιρροϊν ςτο Harawi είναι θ υπζρβαςθ όχι μόνον 

τθσ φλθσ αλλά και αυτοφ του πνεφματοσ: θ υπζρβαςθ ι θ άρνθςθ του Λόγου. 

Θ άρνθςθ του Λόγου ιταν ο τρόποσ με τον οποίο αντζδραςε ο Messiaen ςτθν 

διαδεδομζνθ πεποίκθςθ, το 1945, με τθν λιξθ του πολζμου, πωσ ο δυτικόσ μουςικόσ 

πολιτιςμόσ, εξευτελιςμζνοσ από όςα αποκαλφφτθκαν για τον πιο μουςικά προθγμζνο λαό 

τθσ, ζπρεπε να αρχίςει από το μθδζν.  

Θ πιο διαδεδομζνθ (μουςικι) αντίδραςθ ςτθν πεποίκθςθ αυτι οδιγθςε, αντίκετα, ςτθν 

άρνθςθ του ςυναιςκιματοσ και ςτον ολικό ςειραϊςμό, τον οποίο μάλιςτα ο Messiaen 

πυροδότθςε, χωρίσ όμωσ να καεί από αυτόν. «Δεν είμαι ζνασ καρτεςιανόσ Γάλλοσ», είπε ςε 

μία ςυνζντευξι του, «είμαι ζνασ Γάλλοσ των βουνϊν, ςαν τον Berlioz».6 Και αυτι θ διλωςθ 

μπορεί να πείκει όταν γίνεται θ ςφγκριςθ με τον Boulez. Πταν παρατθρεί όμωσ κανείσ τουσ 

τρόπουσ με τουσ οποίουσ εξζφραςε ςτθ μουςικι του τθν υπζρβαςθ του Λόγου, 

προβλθματίηεται. 

Στο Harawi, ο Messiaen χρθςιμοποίθςε πολλζσ από τισ τεχνικζσ που είναι ςφραγίδεσ τθσ 

δθμιουργικότθτάσ του, που διατρζχουν όλο του το ζργο και προζρχονται από τθν 

                                                 
5
 Claude Samuel, Panorama de l’Art Musical Contemporain, Gallimard, Ραρίςι 1962, ς. 304, όπου ο βιβλικόσ 
ςτίχοσ δίδεται: « L’abîme a jeté son cri, la profondeur a levé ses deux mains». Στο ελλθνικό κείμενο δεν 
γίνεται λόγοσ για χζρια (Αμβακοφμ 10: «ζδωκεν θ άβυςςοσ φωνιν αυτισ, φψοσ φανταςίασ αυτισ»). Στθν 
γαλλικι μετάφραςθ τθσ Βίβλου του 1910 ο ςτίχοσ ζχει μεταφραςτεί: «L’abîme fait entendre sa voix, il lève 
ses mains en haut». 

6
 Π.π. 
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επινοθτικότθτά του και από τθν εξαιρετικι του γνϊςθ τθσ μουςικισ πολλϊν παραδόςεων 

ςτον κόςμο. 

Στο Harawi επινοεί άλογεσ ςυλλαβζσ, όπωσ κάνει ο Berlioz (ςτθν Καταδίκη του Φάουςτ), 

για να περιγράψει καταςτάςεισ απουςίασ του Λόγου.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Παράδειγμα 1: Απόςπαςμα από το 8ο μζροσ («Syllabes»), πάνω ςε άλογεσ ςυλλαβζσ 

 

Στο 8ο μζροσ, που λζγεται «Syllabes», υπάρχει εναλλαγι ζλλογου και άλογου κειμζνου. 

Και υποκζτω πωσ είναι ςυμβολικι θ μελοποίθςθ του πρϊτου με ςαφείσ μελωδικζσ 

γραμμζσ, και του δευτζρου, ςε φφοσ ρετςιτατίβου (ςτο μζγιςτο ποςοςτό του πάνω ςε ζνα 

επαναλαμβανόμενο ςι), με τθν ζνδειξθ «presque parlé». 

Ανατρζχει ςτα μεςαιωνικά αντιςτικτικά παιχνίδια και επιλζγει τα ιςορρυκμικά μοτζτα, 

όπου το μζλοσ και ο ρυκμόσ ςυλλαμβάνονται ωσ δφο ανεξάρτθτεσ παράμετροι (όπωσ κα 

ζλεγαν οι νεωτεριςτζσ που επανεφθφραν τθν ανεξάρτθτθ ςφλλθψθ και επεξεργαςία 

μελωδίασ και ρυκμοφ). Σίγουρα, γοθτεφεται και από το γεγονόσ τθσ ςυγγζνειασ αυτοφ του 

τεχνάςματοσ με άλλο τθσ ινδικισ μουςικισ, ακόμθ και ςτισ ονομαςίεσ των όρων: τα τάλεα 

των Ευρωπαίων και τα τάλασ των Ινδϊν.  
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Θ Yvonne Loriod, γράφοντασ για τθν πιανιςτικι μουςικι του ςυηφγου τθσ το 1996, 

παρουςιάηει αυτό το ςκίτςο, που ζκανε ο Messiaen αποτυπϊνοντασ τα δζντρα δεξιά και 

αριςτερά του ςε μια πλαγιά (γαλλικοφ) βουνοφ.7  

 

 
 

Το ςκίτςο αυτό ενζπνευςε τα τάλεα για το δεξί και το αριςτερό χζρι ςτο 3ο μζροσ του 

Harawi που λζγεται «Montagnes». Το δεξί χζρι ζχει 6 ςυγχορδίεσ που επαναλαμβάνονται, 

προςαρμοηόμενεσ ςτον πεντάμετρο ρυκμό. Το αριςτερό ζχει επτά ςυγχορδίεσ που 

επαναλαμβάνονται. Οι δφο ρυκμοί ςχθματίηουν ανάδρομο κανόνα, που γεμίηει τθν ςιωπι 

τθσ φωνισ.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Παράδειγμα 2: Τα τάλεα του 3ου μζρουσ («Montagnes») ςε ανάδρομο κανόνα 

 

Θ φωνι κα επανζλκει με το «Βουνό άκουςε το θλιακό χάοσ του ιλίγγου».  

                                                 
7
 Yvonne Loriod-Messiaen, «Étude sur l’œuvre pianistique d’Olivier Messiaen», ςτο: Catherine Massip (επιμ.), 
Portrait(s) d’Olivier Messiaen, Bibliothèque nationale de France, Paris 1996, ς. 89. 
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Το ςθμείο αυτό είναι ενδεικτικό του τρόπου με τον οποίο ο Messiaen επιχειρεί να 

μιμθκεί τθ φφςθ· είχε όμωσ πάντα επίγνωςθ τθσ μεγάλθσ απόςταςθσ που τον χϊριηε από 

τθν επιτυχία του εγχειριματοσ:  

 

Ο ιχοσ του ανζμου και του νεροφ, είναι εξαιρετικά περίπλοκοσ. Ζχουν εδϊ και πολφν καιρό 
ςυλλθφκεί από μουςικοφσ όπωσ ο Berlioz, ο Wagner και ιδίωσ ο Debussy που ιταν ο 
μεγάλοσ εραςτισ του νεροφ και του ανζμου. Ρρζπει όμωσ να πω πωσ κανείσ από αυτοφσ δεν 
ζχει απόλυτα επιτφχει να διειςδφςει ςτθν λεπτομζρεια αυτϊν των περίπλοκων ιχων, και 
αυτϊν των περιπλοκϊν από ιχουσ και, προςωπικά, αιςκάνομαι τελείωσ ανίκανοσ: είναι μία 
τρομερι δυςκολία.8 

 

Είναι από τθν περίοδο αυτι που ο Messiaen καταγράφει τισ λεπτομζρειεσ των περίπλοκων 

ιχων τθσ φφςθσ, και το Harawi είναι από τισ πρϊτεσ ςυνκζςεισ του όπου χρθςιμοποιεί ωσ 

μοτίβα φωνζσ πουλιϊν που κατζγραφε ςτθν φπαικρο.9 

Χαρακτθριςτικό του Harawi είναι και θ ςυμμετρία· είναι παροφςα ςτουσ τρόπουσ 

περιοριςμζνθσ μεταφοράσ,10 ςτουσ μθ «αναδρομίςιμουσ» ρυκμοφσ, ςτουσ ανάδρομουσ 

κανόνεσ, αλλά και ςτθν γενικι δομι του ζργου: 

 

1. «La ville qui dormait, toi» (πρόλογοσ)   

2. «Bonjour toi, colombe verte»  

3. «Montagnes»  

4. «Doundou Tchil» 

5. «L’amour de Piroutcha»  

6. «Répétition planétaire»  

7. «Adieu» 

8. «Syllabes» 

9. «L’escalier redit, gestes du soleil» 

10. «Amour, oiseau d’étoile» 

11. «Katchikatchi les étoiles» 

12. «Dans le noir» 

 

Ρυλϊνεσ του ζργου είναι τα μζρθ 2, 7 και 12 (το πρϊτο μζροσ είναι προλογικό). Τα 

ποιιματα των τριϊν αυτϊν μερϊν ανακεφαλαιϊνουν το πρόγραμμα όλου του ζργου. 

                                                 
8
 Claude Samuel, Permanences d’Olivier Messiaen…, ό.π., ς. 45. Είναι ενδεικτικό τθσ βακιά αφομοιωμζνθσ 
παράδοςθσ, το ότι ςε αυτι τθν ερϊτθςθ δε ςκζφτεται το ζργο του Ιάννθ Ξενάκθ, που όντωσ προτείνει ζναν 
τρόπο διείςδυςθσ ςτθν λεπτομζρεια αυτϊν των περίπλοκων ιχων και των περιπλοκϊν από ιχουσ, αλλά 
βρίςκεται τελείωσ εκτόσ τθσ παράδοςθσ αυτισ. 

9
 Βλ. ςχετικά, Cheong Wai-Ling, «Neumes and Greek Rhythm: The Breakthrough in Messiaen’s Birdsong», Acta 
Musicologica, LXXX/1 (2008), ς. 1-32. 

10
 Ο πρϊτοσ τρόποσ περιοριςμζνθσ μεταφοράσ είναι θ ανθμιτονικι κλίμακα, θ οποία μπορεί να υποςτεί μία 
μόνο μεταφορά. Οι υπόλοιποι τρόποι περιοριςμζνθσ μεταφοράσ διαιροφν τθν οκτάβα ςε δφο, τρία ι 
τζςςερα ίςα διαςτιματα, κακζνα από τα οποία περιζχει τισ ίδιεσ ςχζςεισ τόνων και θμιτονίων. Ο δεφτεροσ 
τρόποσ περιοριςμζνθσ μεταφοράσ (βλ. Ραράδειγμα 5) ζχει 4 όμοια τμιματα και δζχεται δφο μεταφορζσ· 
είναι αυτόσ τον οποίο ο Messiaen χρθςιμοποιεί ςυχνότερα. 
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Υποδθλϊνουν το πζραςμα από τθ ηωι («Bonjour toi, colombe verte») ςτον αποχωριςμό και 

το κάνατο («Adieu») και τζλοσ ςτθν αιωνιότθτα («Dans le noir»). Και τα τρία αποτείνονται 

ςτο πράςινο περιςτζρι που είναι ιερό ςφμβολο των Μάγια για τον αγαπθμζνο.11 Το κζμα, 

που χρθςιμοποιείται ςτα μζρθ αυτά, δίδοντασ κυκλικι μορφι ςτο ζργο, είναι ςτθν 

φωνθτικι γραμμι αυτϊν των μερϊν.  

 

 
 

Παράδειγμα 3: Το θζμα ςτο 7ο, κεντρικό μζροσ («Adieu») του ζργου 

 

Ρρόκειται για μία περουβιανι μελωδία *Ραράδειγμα 4+ προςαρμοςμζνθ ςε μικρι 

παραφκορά του δεφτερου τρόπου περιοριςμζνων μεταφορϊν12 *Ραράδειγμα 5+.  

 

 
 

Παράδειγμα 4 

                                                 
11

 Robert Sherlaw Johnson, Messiaen, J. M. Dent & Sons Ltd., London 1975, ς. 79. 
12

 Βλ. υποςθμ. 10. 
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Παράδειγμα 5 

 

Το 4ο και το 9ο μζροσ («Doundou Tchil» και «L’escalier redit, gestes du soleil») είναι και τα 

δφο ςτθν μι φφεςθ και χρθςιμοποιοφν επίςθσ το «κυκλικό» κζμα. Σχθματίηουν δε ηεφγοσ με 

τα επόμενά τουσ μζρθ, ζτςι ϊςτε να είναι ςυμμετρικά τοποκετθμζνα πριν και μετά το 

κεντρικό «Adieu». 

Ρεριορίηομαι ςε αυτά τα παραδείγματα για να δείξω τουσ ορκοφσ λογιςμοφσ με τουσ 

οποίουσ ο Messiaen απζδωςε τθν υπζρβαςθ του Λόγου. 

Σε μία παράλλθλθ ιςτορία όλων των πολιτιςμϊν του κόςμου, ο William McNeill λζει:  

 

Θ ταχφτθτα και θ προςιλωςθ με τθν οποία οι Ευρωπαίοι ζμακαν ό,τι οι πιο αρχαίοι 
πολιτιςμοί είχαν να τουσ διδάξουν, τουσ επζτρεψε να οδθγιςουν πολφ πιο μακριά από τουσ 
Αςιάτεσ ςφγχρονοφσ τουσ τθν τάςθ αιτιολόγθςθσ των ανκρϊπινων πράξεων, μία τάςθ ςτθν 
οποία είχαν τθν προδιάκεςθ λόγω τθσ μερίδασ τουσ ςτθν ελλθνικι κλθρονομιά. Ο ΢ωμαϊκόσ 
νόμοσ, οι ελλθνικζσ επιςτιμεσ και θ φιλοςοφία, και θ εκκλθςιαςτικι ενκάρρυνςθ του 
ορκολογιςμοφ για τθν υποςτιριξθ των δογμάτων και τθν κατανόθςθ του κόςμου, 
προϊκθςαν αυτιν τθν εξζλιξθ. 

 

Και αφοφ αναφζρει ωσ τεκμιρια τθν μακθματικι ανάλυςθ του χϊρου, ςτθν αναγεννθςιακι 

ηωγραφικι, και του χρόνου, με τθν εφεφρεςθ του μθχανικοφ ρολογιοφ (13οσ αιϊνασ), 

καταλιγει: «Κανείσ άλλοσ πολιτιςμόσ δεν ζφταςε ςε τόςο ακριβι εργαλεία για τον 

ςυντονιςμό τθσ ανκρϊπινθσ ευαιςκθςίασ και πράξθσ».13 

Τελειϊνω λοιπόν παραφράηοντασ: Κανείσ άλλοσ δεν χρθςιμοποίθςε τόςο ακριβι 

εργαλεία για τον ςυντονιςμό τθσ ανκρϊπινθσ διαίςκθςθσ, τθσ υπζρβαςθσ του Λόγου, και 

του ιλίγγου τθσ αγάπθσ, όςο ο Messiaen, που μπορεί να μθν ιταν καρτεςιανόσ Γάλλοσ, αλλά 

αρκεί ότι ιταν Γάλλοσ. 

                                                 
13

 W. H. McNeill, The Rise of the West. A History of the Human Community, University of Chicago Press, Chicago 
1963, ς. 609. 
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Έρωτας και θρησκεία στα Ποιήματα για την Μι του Olivier Messiaen 

 

 

Ο κφκλοσ τραγουδιϊν Ποιήματα για την Μι κατζχει μία ιδιαίτερθ κζςθ ςτθν εργογραφία του 

Olivier Messiaen. Αφενόσ, πρόκειται για ζνα από τα πρϊτα δείγματα γραφισ του ςυνκζτθ 

ςτο είδοσ αυτό, αφετζρου, ςυνιςτά μία λεπτοφυισ καταγραφι των βαςικϊν μουςικϊν και 

φιλοςοφικϊν του αναηθτιςεων. Ασ τοποκετιςουμε όμωσ το ζργο ςτο χρονικό του πλαίςιο.  

Είναι αξιοςθμείωτο ότι ανάμεςα ςτισ πρωτόλειεσ ςυνκζςεισ του Messiaen, το είδοσ τθσ 

mélodie κατζχει ςθμαντικι κζςθ, κάτι που μαρτυρά τθν ιδιαίτερθ τάςθ του ςυνκζτθ προσ 

τθν ποίθςθ. Αυτό δεν είναι τυχαίο, εάν λάβουμε υπόψθ το οικογενειακό περιβάλλον ςτο 

οποίο μεγάλωςε. Ο πατζρασ του, Pierre Messiaen, υπιρξε δάςκαλοσ αγγλικϊν και 

μεταφραςτισ του Shakespeare, ενϊ θ μθτζρα του, Cécile Sauvage, ιταν ποιιτρια. Ζτςι, ςε 

θλικία μόλισ δϊδεκα ετϊν, ο Messiaen ζγραψε τισ Δφο Μπαλάντες ςε ποίθςθ François 

Villon, ενϊ εννζα χρόνια αργότερα, το 1930, κα ςυνκζςει τισ Σρεισ Μελωδίεσ, για υψίφωνο 

και πιάνο, μελοποιϊντασ ποίθςθ δικι του και τθσ μθτζρασ του. Ήδθ ςτα ζργα αυτά 

διακρίνονται οι βαςικζσ πτυχζσ τθσ καλλιτεχνικισ ιδιοςυγκραςίασ του ςυνκζτθ. ΢ε μουςικό 

επίπεδο, θ επιρροι του Debussy είναι ζκδθλθ, κάτι που ωςτόςο δεν αναιρεί τθ 

διαμόρφωςθ του προςωπικοφ του τροπικοφ ιδιϊματοσ. Από τθν άλλθ πλευρά, ζχουν επίςθσ 

ανιχνευτεί ςτα ποιιματά του ςτοιχεία που μαρτυροφν τισ κρθςκευτικζσ πεποικιςεισ του. 

Αυτό γίνεται ακόμα πιο φανερό ςτο ζργο Ο Θάνατος του αριθμοφ, γραμμζνο τθν ίδια 

χρονιά, για υψίφωνο, τενόρο, βιολί και πιάνο. Εδϊ, ο Messiaen ειςάγει και το ερωτικό 

ςτοιχείο, αποδίδοντασ τθν ζνωςθ δφο ψυχϊν –του άνδρα και τθσ γυναίκασ– μζςω μίασ 

εκςτατικισ κορφφωςθσ που λαμβάνει ζναν μυςτικιςτικό χαρακτιρα.  

Εάν όμωσ το ερωτικό και το κρθςκευτικό ςτοιχείο ζχουν ςτα ζργα αυτά μία μορφι 

ακόμα πρωτογενι και ανεπεξζργαςτθ, ζξι χρόνια αργότερα, ο κφκλοσ τραγουδιϊν Ποιήματα 

για την Μι κα αποτελζςει τθν πρϊτθ ολοκλθρωμζνθ κατάκεςθ, τόςο μουςικά όςο και 

ποιθτικά, των βαςικϊν πνευματικϊν αναηθτιςεων του ςυνκζτθ. Δεν είναι τυχαίο ότι ο ίδιοσ 

είχε δθλϊςει πωσ εάν κάποιοσ επικυμοφςε να κατανοιςει ςε βάκοσ τθ μουςικι του, τότε 

κα ζπρεπε να μελετιςει τουσ δφο πρϊτουσ κφκλουσ τραγουδιϊν του διότι, όπωσ ο ίδιοσ 

αναφζρει, «είναι αλθκινοί ςτο ςυναίςκθμα και τυπικά παραδείγματα του φφουσ μου».1 

Αυτό που πρζπει εδϊ να ςθμειωκεί είναι ότι το είδοσ τθσ mélodie κα αποτελζςει για τον 

Messiaen εργαλείο για τθ διαμόρφωςθ και τθν ανάπτυξθ των κφριων ςυςτατικϊν του 

μουςικοφ του φφουσ και των ιδεολογικϊν του κατευκφνςεων. Είναι χαρακτθριςτικό ότι, 

εκτόσ από τα πρϊιμα τραγοφδια ςτα οποία αναφερκικαμε, ο ίδιοσ κα ςυνκζςει ςε ζνα 

χρονικό διάςτθμα μίασ δεκαετίασ τρεισ κφκλουσ τραγουδιϊν, οι οποίοι καταλαμβάνουν μία 

                                                 
1
 Olivier Messiaen, Technique de mon langage musical, Leduc, Paris 1944, ς. 71. 
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κζςθ αρκετά περιοριςμζνθ ςε ςχζςθ με τθν υπόλοιπθ εργογραφία του. Εξάλλου, μετά το 

1945 και τθ ςφνκεςθ του τελευταίου κφκλου τραγουδιϊν με τίτλο Harawi, ο ίδιοσ κα 

εγκαταλείψει οριςτικά το είδοσ τθσ mélodie προκειμζνου να εκφραςτεί μζςα από άλλεσ 

μορφζσ.  

Από τθν άλλθ πλευρά, κα πρζπει να ςθμειϊςουμε ότι οι τρεισ κφκλοι τραγουδιϊν 

αντιςτοιχοφν ςε τρεισ ςθμαντικζσ ςτιγμζσ ςτθν ιδιωτικι ηωι του ςυνκζτθ: ςτο γάμο, ςτθ 

γζννθςθ του γιου του και ςτο δράμα του ανεκπλιρωτου ζρωτα. Ωσ εκ τοφτου, τα ζργα αυτά 

μποροφν να εκλθφκοφν από τον ςθμερινό ακροατι και μελετθτι του ζργου του ωσ 

ςθμειϊςεισ ενόσ προςωπικοφ του θμερολογίου. Από αυτι τθν άποψθ μποροφμε να 

κεωριςουμε ότι ο Messiaen ςυνεχίηει τθν παράδοςθ του είδουσ τθσ mélodie, είδοσ ςτο 

οποίο, από τον 19ο αιϊνα, ανατρζχουν οι ςυνκζτεσ προκειμζνου να εκφράςουν κατεξοχιν 

τον βακφτερο ςυναιςκθματικό τουσ κόςμο και να κάνουν τισ πολφ προςωπικζσ τουσ 

εκμυςτθρεφςεισ. ΢τθν περίπτωςθ του Messiaen, είναι χαρακτθριςτικό ότι, ενϊ ο ίδιοσ 

φρόντιηε πάντα να παρακζτει εκτενείσ αναλφςεισ, εξθγϊντασ διεξοδικά τισ τεχνικζσ που 

χρθςιμοποιοφςε, τουσ ςυμβολιςμοφσ, κακϊσ και το βακφτερο πνευματικό περιεχόμενο των 

ζργων του, για τουσ κφκλουσ τραγουδιϊν υπιρξε ιδιαίτερα λακωνικόσ. Κατά ςυνζπεια, το 

κλειδί για τθν αποκωδικοποίθςθ των τραγουδιϊν του, βρίςκεται ςτα ίδια τα ποιιματα, θ 

πλειονότθτα των οποίων αποτελεί δικό του πνευματικό δθμιοφργθμα, αλλά και ςτθν 

αλλθλεπίδραςι τουσ με το μουςικό κείμενο.  

Όπωσ προαναφζραμε, τα Ποιήματα για την Μι ςυνιςτοφν το πρϊτο ουςιαςτικό και 

ολοκλθρωμζνο δείγμα γραφισ ςτο είδοσ τθσ mélodie. Αξίηει να ςθμειωκεί πωσ θ διαδικαςία 

τθσ ςφνκεςθσ ιταν παράλλθλθ με αυτιν τθσ ςυγγραφισ των ποιθμάτων. Ο ίδιοσ διλωνε 

πωσ ζγραψε τθν ποίθςθ και τθ μουςικι ταυτόχρονα, πρωτίςτωσ για πρακτικοφσ λόγουσ: 

αφενόσ τθν κατάλλθλθ προςαρμογι τθσ μουςικισ ςτο περιεχόμενο του κειμζνου, αφετζρου 

τθν υιοκζτθςθ μίασ φωνθτικισ γραφισ «φιλικισ» προσ τον τραγουδιςτι.2 Αν και ο ίδιοσ 

παραδεχόταν ότι πολλζσ φορζσ άλλαηε οριςμζνεσ λζξεισ, παραβιάηοντασ τουσ ποιθτικοφσ 

κανόνεσ, προκειμζνου να εξυπθρετιςει τθ ςωςτι μουςικι εκφορά, 3 οφείλουμε να 

ςθμειϊςουμε ότι κφριο μζλθμα του ςυνκζτθ είναι θ ανάδειξθ του ποιθτικοφ κειμζνου. ΢ε 

αυτό το ςθμείο, διαφωνοφμε με τθν Brigitte Massin θ οποία κεωρεί ότι ποίθςθ και μουςικι 

ζχουν τον ίδιο βακμό ςπουδαιότθτασ και ότι θ ςχζςθ τουσ είναι αμφίδρομθ.4 Αντίκετα, 

κεωροφμε ότι ο Messiaen είναι εδϊ πρϊτα ποιθτισ και μετά ςυνκζτθσ, χωρίσ βζβαια αυτι 

θ κεϊρθςθ να κζτει, ζςτω και υπόρρθτα, το ηιτθμα μιασ μεταξφ τουσ ποιοτικισ ςυςχζτιςθσ. 

Ο ίδιοσ άλλωςτε δεν ζδινε ιδιαίτερθ λογοτεχνικι αξία ςτα ποιιματα που ζγραφε για τα 

ζργα του.5 Η προτεραιότθτα όμωσ τθσ ποίθςθσ τίκεται εδϊ, τόςο ςτο πλαίςιο τθσ ίδιασ τθσ 

δθμιουργικισ διαδικαςίασ, όςο και ςτθν τελικι αποςτολι του ζργου, κακότι o Messiaen 

ενδιαφζρεται να μεταδϊςει το βακφτερο πνευματικό μινυμα που ςτθ ςυγκεκριμζνθ 

                                                 
2
 Brigitte Massin, Olivier Messiaen: une poétique du merveilleux, Alinéa, Aix-en-Provence 1989, ς. 91-92. 

3
 Βλ. Ό.π., ς. 92. 

4
 Βλ. Ό.π., ς. 91. 

5
 Βλ. Ό.π. 
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περίπτωςθ, όπωσ άλλωςτε ιςχφει και για τθν υπόλοιπθ εργογραφία του, είναι θ 

κρθςκευτικι αλικεια.6 

Γραμμζνα το 1936 και αφιερωμζνα ςτθν πρϊτθ του ςφηυγο, τθ βιολονίςτα Claire Delbos, 

τα τραγοφδια αυτά αποτελοφν άμεςθ αντανάκλαςθ τθσ προςωπικισ ευτυχίασ που βίωνε 

τότε ο ςυνκζτθσ.7 Η Μι είναι θ υποκοριςτικι προςωνυμία που ζδωςε ο ςυνκζτθσ ςτθ 

ςφηυγό του. Σθ χρονιά εκείνθ το ηεφγοσ απζκτθςε ζνα εξοχικό ςπίτι ςτθν περιοχι του 

Pétichet, ςτθ νοτιοανατολικι Γαλλία, ς’ ζνα ειδυλλιακό περιβάλλον με φόντο το αλπικό 

τοπίο. Εκεί, ο ςυνκζτθσ ζγραψε πολλά από τα ζργα του και τα Ποιήματα για την Μι 

αποτελοφν το πρϊτο εξ αυτϊν. Σο ζργο περιλαμβάνει εννζα τραγοφδια για υψίφωνο και 

πιάνο τα οποία κατανζμονται ςε δφο βιβλία. Κεντρικι κεματολογία του ζργου είναι θ 

ζννοια του γάμου. Ωσ γνιςιοσ κακολικόσ, ο Messiaen προςεγγίηει τθν ζνωςθ του άνδρα και 

τθσ γυναίκασ μζςα από τθν ιερι τθσ υπόςταςθ. Θα μποροφςε να υποςτθριχκεί ότι ο κφκλοσ 

τραγουδιϊν φζρει ζνα προγραμματικό περιεχόμενο. Σα τζςςερα τραγοφδια του πρϊτου 

βιβλίου αναφζρονται ςτισ πνευματικζσ διεργαςίεσ και ςτισ καταςτάςεισ που βιϊνει ο 

άνδρασ πριν το γάμο. Ο Messiaen ξεκινά τον κφκλο με μία ευχαριςτιρια προςευχι («Action 

de grâces») προσ το Θεό για το δϊρο τθσ φφςθσ, το δϊρο τθσ ςυντροφικότθτασ, το δϊρο τθσ 

αγάπθσ. Ο άνκρωποσ απολαμβάνει τα αγακά αυτά διότι ο Χριςτόσ κυςιάςτθκε για εκείνον. 

Η κρθςκευτικι διάςταςθ των ςτίχων αντανακλάται και ςτθ μουςικι με τον πιο άμεςο 

τρόπο. Σο ενδιαφζρον του Messiaen για το γρθγοριανό μζλοσ αποκτά εδϊ μία πρακτικι 

μουςικι εφαρμογι, κακότι το ψαλμωδικό φφοσ και θ μελιςματικι γραφι, εν είδει 

φωνωδίασ, αποτελοφν μία ευκεία παραπομπι ςε αυτό. Αυτι θ φωνθτικι γραφι 

ςυναντάται και ςε οριςμζνα τραγοφδια του Debussy, ενόσ ςυνκζτθ που επθρζαςε βακιά 

τον Messiaen, όπωσ ςτον κφκλο Τραγοφδια της Βηλητώς, όπου εξυπθρετεί τθν τελετουργικι 

υφι των, περιςςότερο παγανιςτικισ κεματολογίασ, ποιθμάτων. ΢τθν περίπτωςθ όμωσ του 

Messiaen, το ςτοιχείο αυτό δεν αποτελεί απλϊσ ζνα υφολογικό εργαλείο, αλλά ςυνιςτά ζνα 

μοντζλο πάνω ςτο οποίο ο ίδιοσ διαμορφϊνει τθ μελωδικι και ρυκμικι καταςκευι του 

ζργου. Η απουςία μετρικισ ζνδειξθσ εξαςφαλίηει ακριβϊσ αυτι τθν αίςκθςθ αχρονικότθτασ 

που χαρακτθρίηει το γρθγοριανό μζλοσ, κάτι που παίηει καταλυτικό ρόλο και ςτθν ελεφκερθ 

μελωδικι ανάπτυξθ. ΢το πλαίςιο αυτό, οι μελιςματικζσ κινιςεισ τθσ φωνισ αποτελοφν ζνα 

μείηον εκφραςτικό εργαλείο για τον ςυνκζτθ, επικυμϊντασ ο ίδιοσ να υπογραμμίςει τον 

δοξαςτικό τόνο του ποιιματοσ. Ασ ςθμειωκεί εδϊ ότι αυτό πραγματοποιείται ςτισ λζξεισ 

«μεταμορφϊνει», «ενωμζνο», «φωτόσ», «αςτεριϊν», ενϊ θ κορφφωςθ επζρχεται ςτο 

                                                 
6
 ΢φμφωνα με τον ίδιο, κφριοσ ςτόχοσ τθσ μουςικισ του είναι θ ανάδειξθ τθσ κρθςκευτικισ αλικειασ. Αυτό 
είναι θ κφρια πτυχι του ζργου του, θ πιο χριςιμθ, θ πιο ζγκυρθ Βλ. Claude Samuel, Permanences d’Olivier 
Messiaen. Dialogues et commentaires, Actes Sud, Arles 1999, ς. 24. 

7
 Ο κφκλοσ τραγουδιϊν παρουςιάςτθκε για πρϊτθ φορά τθν επόμενθ χρονιά ςτο Παρίςι (La Spirale, 28 
Απριλίου 1937) από τθν Marcelle Bunlet και τον ίδιο τον ςυνκζτθ ςτο πιάνο. ΢τθ ςυναυλία αυτι 
ερμθνεφκθκε επίςθσ ο κφκλοσ τραγουδιϊν L’âme en bourgeon τθσ ςυηφγου του Claire Delbos ςε ποίθςθ τθσ 
Cécile Sauvage, ζργο που γράφτθκε τθν ίδια εποχι με τα Ποιήματα για την Μι. (Δφο από τα τραγοφδια, 
«Paysage» και «Action de grâces» είχαν παρουςιαςτεί από τον ςυνκζτθ και τθν Renée Mahé ςτισ 6 Μαρτίου 
1937 ςτθν École Normale). 
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τελικό «αλελοφια» με μία εκτενι φωνωδία, ωσ ζνδειξθ τθσ επίγειασ ευτυχίασ αλλά και τθσ 

ουράνιασ χαράσ που ςυνεπάγεται θ ζνωςθ των δφο ςυηφγων.8  

  

Ο ουρανόσ, και το νερό που ακολουκεί τισ παραλλαγζσ των νεφϊν, 
Και θ γθ, και τα βουνά που προςμζνουν πάντα, 
Και το φωσ που μεταμορφϊνει. 
Και ζνα μάτι δίπλα ςτο δικό μου μάτι, 
Μία ςκζψθ δίπλα ςτθ δικι μου ςκζψθ, 
Και ζνα πρόςωπο που χαμογελά και κλαίει με το δικό μου, 
Και δφο πόδια πίςω από τα πόδια μου 
Όπωσ το κφμα με το κφμα είναι ενωμζνο. 
Και μία ψυχι, Αόρατθ, γεμάτθ αγάπθ και ακαναςία, 
Και ζνα ζνδυμα από ςάρκα και κόκαλα που κα εκκολαφκεί για τθν 
Ανάςταςθ, 
Και θ Αλικεια, και το Πνεφμα, και θ χάρισ με τθν κλθρονομιά του φωτόσ. 
Όλα αυτά, μου τα δϊςατε. 
Και δοκικατε εςείσ ο ίδιοσ, 
΢τθν υποταγι και ςτο αίμα του ΢ταυροφ ςασ, 
Και ςε ζναν Άρτο πιο γλυκό και από τθν φρεςκάδα των αςτεριϊν, 
Θεζ μου. 
Αλελοφια.9 

 

Σο επόμενο τραγοφδι φζρει τον τίτλο «Σοπίο» («Pasyage»). Πρόκειται για μία αλλθγορία 

πάνω ςτθ γζννθςθ του ερωτικοφ αιςκιματοσ. Ο ςυνκζτθσ περιγράφει μία λίμνθ, 

παρομοιάηοντάσ τθν με ζνα μεγάλο κυανό κόςμθμα. Η παρουςία τθσ γυναίκασ γίνεται 

αντιλθπτι ωσ μία οπταςία μζςα ςτο γαλαηοπράςινο τοπίο, μζςα από ςτίχουσ που 

υποδθλϊνουν τθν επιρροι των ςυμβολιςτϊν ποιθτϊν. Η ομορφιά τθσ γυναίκασ ταυτίηεται 

με τθν ομορφιά του τοπίου και θ γυναίκα ςυγχωνεφεται με τθ φφςθ, δθλαδι με το 

δθμιοφργθμα του Θεοφ. Η εικόνα τθσ και το παρθγορθτικό τθσ χαμόγελο γεννοφν 

αιςκιματα αιςιοδοξίασ και ο ζρωτασ για τθ γυναίκα πραγματϊνεται μζςα από τθν αγάπθ 

για τα κεία δϊρα. Η μουςικι, ςχεδόν περιγραφικά, αποδίδει τθ γαλινθ τθσ λίμνθσ και των 

ςτάςιμων νερϊν τθσ, μζςα από μία ιμπρεςιονιςτικοφ τφπου γραφι, κάτι που 

υπογραμμίηεται και από το ψαλμωδικό φφοσ τθσ φωνισ.  

Από τθ ςτιγμι που ο ζρωτασ εκπλθρωκεί, το ηευγάρι καλείται να φκάςει το ςτόχο του, ο 

οποίοσ ςφμφωνα με τον Messiaen, δεν είναι άλλοσ από τθν κατάκτθςθ τθσ χριςτιανικισ 

Αλικειασ. Σο τρίτο τραγοφδι, με τίτλο «Σο ςπίτι» («La maison») ςυνιςτά μία προβολι ςτο 

μζλλον τθσ ςυντροφικισ ηωισ των δφο εραςτϊν. Η ζνωςι τουσ με τα δεςμά του γάμου κα 

τουσ απελευκερϊςει από τισ οδυνθρζσ εικόνεσ τθσ εγκόςμιασ ηωισ και κα τουσ οδθγιςει 

ςτθν Αλικεια. Σο μεταφυςικό όραμα του Messiaen περιγράφει ποιθτικά τουσ δφο ςυηφγουσ 

                                                 
8
 Όπωσ ο ίδιοσ ςθμείωνε: «Μόνο το γρθγοριανό μζλοσ ζχει ταυτόχρονα τθν αγνότθτα, τθ χαρά, τθ διαφγεια, 
απαραίτθτα για τθν πορεία τθσ ψυχισ προσ τθν Αλικεια». Βλ. Olivier Messiaen, Lecture at Notre-Dame, 
Alphonse Leduc, Paris 1978, ς. 5. 

9
 Olivier Messiaen, «Action de grâces», Poèmes pour Mi, Πρϊτο Βιβλίο, Durand, Paris 1937, ς. 2-7. Η 
μετάφραςθ (κακϊσ και οι μεταφράςεισ των ποιθτικϊν αποςπαςμάτων που ακολουκοφν) και θ υπογράμμιςθ 
είναι του γράφοντα. 
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«μζςα ςε ςε ςϊματα αγνά, νζα και αιϊνια φωτιςμζνα», φκάνοντασ ς’ ζνα είδοσ 

κρθςκευτικισ ζκςταςθσ. 

Σο κλίμα αλλάηει δραματικά ςτο επόμενο τραγοφδι με τίτλο «Σρόμοσ» («Épouvante»), 

όπου θ ποιθτικι πζννα του Messiaen περιγράφει εφιαλτικζσ εικόνεσ από τθν κόλαςθ, με 

ζνα ςχεδόν ςουρεαλιςτικό φφοσ. Κακϊσ θ ςυηυγικι αγάπθ είναι μία αντανάκλαςθ τθσ 

αγάπθσ προσ το Θεό, θ απϊλεια, ι ο φόβοσ τθσ απϊλειασ αυτισ, οδθγεί ςτθν κόλαςθ, 

δθλαδι εκεί όπου ο Θεόσ είναι απϊν. Η ζντονθ χρωματικότθτα τθσ μουςικισ αποδίδει με 

κεατρικό τρόπο τθν απελπιςία που κατακλφηει τθν ανκρϊπινθ ψυχι όταν, ζχοντασ 

απωλζςει τθν εγκόςμια και τθ κεϊκι αγάπθ, παραδίδεται ςτισ δυνάμεισ του κακοφ. 

Σο πζμπτο τραγοφδι με τίτλο «Η ςφηυγοσ» («L’épouse») καταλαμβάνει τθν κεντρικι 

κζςθ τόςο αρικμθτικά, όςο και κεματικά του κφκλου. Πρόκειται για τθν τζλεςθ του 

μυςτθρίου του γάμου ωσ κορφφωςθ τθσ αγάπθσ μεταξφ των ςυντρόφων, αλλά και ωσ μία 

θκικι και ιερι υποχρζωςθ: 

 

«Πιγαινε όπου το Πνεφμα ςε οδθγεί, 
Κανείσ δεν μπορεί να χωρίςει αυτό που ο Θεόσ ζνωςε, 
Πιγαινε όπου το Πνεφμα ςε οδθγεί, 
Η ςφηυγοσ είναι θ προζκταςθ του ςυηφγου, 
Πιγαινε όπου το Πνεφμα ςε οδθγεί, 
Όπωσ θ Εκκλθςία είναι θ προζκταςθ 
Όπωσ θ Εκκλθςία είναι θ προζκταςθ του Χριςτοφ» 

 

΢τουσ ςτίχουσ αυτοφσ αναδεικνφεται με διαυγι και άμεςο τρόπο θ πεμπτουςία του 

μθνφματοσ που φζρει το ζργο: θ πραγμάτωςθ του γιινου ζρωτα είναι άρρθκτα δεμζνθ με 

τθ βακφτερθ πνευματικι πορεία του ανκρϊπου προσ τθ κεϊκι αλικεια. Η ςτιγμι τθσ 

γαμιλιασ ζνωςθσ όχι μόνο ςθματοδοτεί τθν επίγεια ευτυχία, αλλά ανοίγει το δρόμο προσ τθ 

κρθςκευτικι πλιρωςθ. Ο μουςικόσ και ποιθτικόσ λυριςμόσ του Messiaen αποκτά εδϊ μία 

τελετουργικι υφι με τθ μελωδικι γραμμι να παραπζμπει ςτο γρθγοριανό μζλοσ και τθ 

ςυγχορδιακι γραφι του πιάνου να αποδίδει τθν ουράνια εξφψωςθ. 

΢το επόμενο τραγοφδι, με τίτλο «Η φωνι ςου» («Ta voix»), περιγράφεται μία ςτιγμι 

ευτυχίασ τθσ ςυηυγικισ ηωισ. Ο Messiaen εξυμνεί τθν ομορφιά τθσ γυναίκασ, τοποκετϊντασ 

τθν δίπλα ς’ ζνα παράκυρο ανοικτό ςτο φωσ ενόσ ανοιξιάτικου απογεφματοσ. Ωςτόςο, ο 

ςυνκζτθσ αναγνωρίηει τθν ανωτερότθτα τθσ γυναικείασ ομορφιάσ μόνο όταν αυτι φωτιςτεί 

από το κείο άγγιγμα. Η γυναίκα ωσ δοφλθ του Θεοφ αποκτά μία άυλθ υπόςταςθ και 

λαμβάνει τθ μορφι ενόσ αγγζλου, ενϊ θ φωνι τθσ παρομοιάηεται με το κελάθδιςμα ενόσ 

πουλιοφ.10 Πρόκειται για μία από τισ πρϊτεσ αναφορζσ του Messiaen ςτον θχθτικό κόςμο 

των πουλιϊν, ζνα πεδίο για το οποίο ο ίδιοσ αργότερα κα εκδθλϊςει ζνα ζντονο 

ενδιαφζρον. Η αναφορά αυτι αποδίδεται από το πιάνο, ςθματοδοτϊντασ με αυτόν τον 

τρόπο τισ μετζπειτα ενδελεχείσ εξερευνιςεισ του ςτον τομζα αυτό. Σο τραγοφδι των 

πουλιϊν εμπεριζχει το ςτοιχείο του ερωτικοφ καλζςματοσ, αλλά ςυνιςτά επίςθσ ζκφραςθ 

μιασ πθγαίασ χαράσ, ωσ προζκταςθ τθσ ανκρϊπινθσ ευδαιμονίασ. Επιπλζον, τα πουλιά ωσ 

                                                 
10

 Olivier Messiaen, «Ta voix», Poèmes pour Mi, Δεφτερο Βιβλίο, Durand, Paris 1937, ς. 4-6. 
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πλάςματα του Θεοφ αποτελοφν τον θχθτικό κακρζφτθ τθσ φφςθσ, αντανακλοφν τθν 

ομορφιά τθσ, ενϊ παράλλθλα εκλαμβάνονται και ωσ ενςαρκϊςεισ των αγγζλων. Ο ζρωτασ 

για τθ γυναίκα είναι ςυνάμα ζρωτασ για τθ φφςθ, ζρωτασ για τον Θεό.  

Από τθ ςτιγμι που οι δφο ςφντροφοι ενωκοφν με τα ιερά δεςμά του γάμου, καλοφνται 

να αντιμετωπίςουν τισ δυςκολίεσ τθσ ηωισ. Σο ζβδομο τραγοφδι του κφκλου, με τίτλο «Οι 

δφο πολεμιςτζσ» («Les deux guerriers»), περιγράφει τισ δοκιμαςίεσ που υφίςταται το 

ηεφγοσ ςτθν επίγεια κοινι του ηωι. Οι δυςκολίεσ αυτζσ αποκτοφν μία εφιαλτικι, ςχεδόν 

ςουρεαλιςτικι, μορφι ςτουσ ςτίχουσ του Messiaen: «Σο μάτι ςου και το μάτι μου ανάμεςα 

ςτα αγάλματα που βαδίηουν / ανάμεςα ςτα μαφρα ουρλιαχτά / ςτθν κατάρρευςθ των 

κειωδϊν γεωμετριϊν».11 Ο ίδιοσ υπογραμμίηει τθ ςθμαςία τθσ ζνωςθσ μεταξφ των δφο 

ςυηφγων μζςα από τουσ ςτίχουσ: «Εμείσ οι δφο να ’μαςτε ζνα», «Είμαι τα δφο ςου τζκνα, 

Θεζ μου».12 Οι δφο ςφντροφοι, ωσ ιεροί πολεμιςτζσ, αντλοφν δφναμθ από τθν αγάπθ τουσ, 

αλλά και από τον απϊτερο ςτόχο τουσ: τθν άφιξι τουσ ςτισ πφλεσ τθσ Ουράνιασ Πόλθσ. 

Η αμιγϊσ ερωτικι διάκεςθ επανζρχεται ςτο επόμενο τραγοφδι με τίτλο «Σο περιδζραιο» 

(«Le collier»). Ο ςυνκζτθσ περιγράφει μία τρυφερι ςτιγμι τθσ γαμιλιασ ηωισ των δφο 

ςυντρόφων, όταν ζνα ανοιξιάτικο πρωινό θ γυναίκα τυλίγει τα χζρια τθσ γφρω από το λαιμό 

του άνδρα, ςαν ζνα περιδζραιο. Η ομορφιά τθσ ςκθνισ αποδίδεται μζςα από ποιθτικζσ 

αναφορζσ ςτα χρϊματα του ουράνιου τόξου, ςτισ πολφχρωμεσ και ςπάνιεσ πζρλεσ τθσ 

Ανατολισ, θ διαφγεια και θ λάμψθ των οποίων ςυμβολίηουν τθν αγνότθτα των 

ςυναιςκθμάτων. Εδϊ εκδθλϊνεται άλλθ μία πτυχι των καλλιτεχνικϊν αναηθτιςεων του 

ςυνκζτθ: θ παρουςία των χρωμάτων ςτθν ποιθτικι του γραφι κα λάβει ςτθν μετζπειτα 

εργογραφία του ζναν ςυναιςκθςιακό χαρακτιρα και κα ςυνδεκεί άμεςα με τθ μουςικι του 

γλϊςςα. ΢το τραγοφδι αυτό, ο Messiaen αρκείται ςτθν υιοκζτθςθ ενόσ τροπικοφ μουςικοφ 

ιδιϊματοσ, που εξυπθρετεί πρωτίςτωσ τθ δθμιουργία μιασ οικείασ και αιςκθςιακισ 

ατμόςφαιρασ, αντανακλϊντασ τθ γαλινθ και τθν ευτυχία του ηεφγουσ. 

Ο κφκλοσ τραγουδιϊν κλείνει με τθν «Ειςακουςκείςα προςευχι» («Prière Exaucée»). 

Πρόκειται για ζνα ξζςπαςμα χαράσ για τθν πλιρωςθ του γάμου και ταυτόχρονα μία 

προβολι ςτο μζλλον τθσ επουράνιασ ηωισ των δφο ςυντρόφων. Η ζνωςθ του άνδρα και τθσ 

γυναίκασ ςυμβολίηει τθν ζνωςθ του Χριςτοφ με τθν Εκκλθςία και θ χαρά του γάμου 

προεξοφλεί τθ χαρά τθσ Αναςτάςεωσ, όταν ο άνκρωποσ κα ενωκεί με τον Θεό. ΢φμφωνα με 

τθ ςυνικθ πρακτικι του ςυνκζτθ, θ ανάταςθ τθσ ψυχισ αποδίδεται με μία εκτενι φωνωδία 

ςτθ λζξθ «ψυχι», ενϊ οι χτφποι τθσ καρδιάσ παραλλθλίηονται με τισ χαρμόςυνεσ 

κωδωνοκρουςίεσ, που εκτελεί το πιάνο, φκάνοντασ με αυτόν τον τρόπο ςε μία δοξαςτικι 

κορφφωςθ.  

Ζνα ςτοιχείο που προκαλεί προβλθματιςμό είναι θ επιλογι εκ μζρουσ του ςυνκζτθ μιασ 

γυναικείασ φωνισ, για τθν ζκφραςθ ςκζψεων και ςυναιςκθμάτων που γεννϊνται ςτο 

μυαλό και ςτθ ψυχι ενόσ άνδρα. Ο ίδιοσ ο Messiaen διλωνε πωσ ζγραψε τουσ τρεισ 

κφκλουσ τραγουδιϊν για τθ δραματικι ςοπράνο Marcelle Bunlet, τθν οποία καφμαηε για τθν 

                                                 
11

 Για τα ςτοιχεία που τον φζρνουν κοντά ςτουσ ςουρεαλιςτζσ, αλλά και για εκείνα που τον απομακρφνουν 
από αυτοφσ, παραπζμπουμε ςτισ δθλϊςεισ του για το κζμα αυτό ςτο: Massin, ό.π., ς. 94. 

12
 Olivier Messiaen, «Les deux guerriers», ό.π., ς. 7-8. 
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ευελιξία και τθν ευρφτθτα τθσ φωνισ τθσ.13 Από τθν άλλθ πλευρά, όπωσ εφςτοχα παρατθρεί 

ο Paul Griffiths, θ επιλογι μιασ αντρικισ φωνισ κα ςυνεπαγόταν μια ενδεχόμενθ 

οικειοποίθςθ των ςυηυγικϊν αιςκθμάτων που εκφράηει ο ςυνκζτθσ.14 Η γυναίκα δεν μπορεί 

και δεν οφείλει να ταυτιςτεί με τα αιςκιματα αυτά, λαμβάνοντασ με αυτόν τον τρόπο τισ 

απαιτοφμενεσ αποςτάςεισ από ζναν επιφανειακό ςυναιςκθματιςμό. Τπό το πρίςμα αυτό, θ 

γυναικεία φωνι, με τθ κζρμθ και τθ διαφγεια που τθ διακρίνει, εκπλθρϊνει το βαςικό ςτόχο 

του ςυνκζτθ: τθν ανάδειξθ του βακφτερου πνευματικοφ μθνφματοσ του ζργου. Σο μυςτιριο 

του γάμου ςυνιςτά ζνα αποφαςιςτικό βιμα του ανκρϊπου για τθν πορεία του προσ το Θεό. 

Θα μποροφςαμε να ςυμπλθρϊςουμε με τθν εξισ παρατιρθςθ: θ επιλογι μιασ γυναίκασ για 

τθν απόδοςθ των ςκζψεων και των ςυναιςκθμάτων ενόσ άνδρα υπογραμμίηει τθν ζννοια 

τθσ μεταξφ τουσ ιερισ ζνωςθσ.  

Μία άλλθ παράμετροσ που πρζπει να επιςθμανκεί είναι το ςτοιχείο τθσ ςυμμετρίασ που 

διακρίνει τθν καταςκευι αυτοφ του κφκλου των εννζα τραγουδιϊν. Όπωσ είδαμε, το πζμπτο 

τραγοφδι ςυνιςτά τον αρικμθτικό και κεματικό πυρινα του ζργου. Αντίςτοιχα, το πρϊτο και 

το τελευταίο τραγοφδι αποτελοφν προςευχζσ με ευχαριςτιριο χαρακτιρα, το δεφτερο και 

το όγδοο ςυνιςτοφν αμιγϊσ ερωτικά τραγοφδια με ζντονο το ςτοιχείο τθσ ποιθτικισ 

μεταφοράσ, το τρίτο και το ζβδομο προβάλλουν τα οράματα του ςυνκζτθ για τθ μελλοντικι 

ουράνια ηωι του ηεφγουσ, ενϊ το τζταρτο και το ζκτο υπογραμμίηουν τα ςκοτεινά 

ςυναιςκιματα και τα εμπόδια που εμφανίηονται ςε αυτι τθν κοινι τουσ πορεία. Εκτόσ 

όμωσ από το ςτοιχείο τθσ ςυμμετρίασ ςτθ δομι του ζργου, ςθμαντικι επίςθσ είναι θ ευρεία 

χριςθ του τριτόνου ςτισ μελωδικζσ καταςκευζσ, κάτι που κα μποροφςε να υποδθλϊςει τθν 

παρουςία του αρικμοφ τρία με το κρθςκευτικό ςυμβολιςμό που αυτό εμπεριζχει. 

Αναφζρουμε ενδεικτικά οριςμζνα παραδείγματα αυτισ τθσ χριςθσ ςτισ μελιςματικζσ 

κινιςεισ τθσ φωνισ ωσ ζνδειξθ τθσ ψυχικισ ανάταςθσ και τθσ ανκρϊπινθσ ευτυχίασ ςτο 

πρϊτο και ςτο ζνατο τραγοφδι,15 ςτθν απόδοςθ τθσ γαλινθσ του τοπίου με τθ λίμνθ ςτο 

δεφτερο τραγοφδι,16 ςτο μεταφυςικό όραμα που περιγράφει το τρίτο τραγοφδι,17 ςτθν ιερι 

υπόςταςθ τθσ γαμιλιασ ζνωςθσ και ςτθ δφναμθ που απορρζει από αυτι, ζτςι όπωσ αυτζσ 

αποδίδονται ςτο πζμπτο και ςτο ζβδομο τραγοφδι,18 ςτθν ζκφραςθ τθσ πθγαίασ χαράσ 

μζςα από το κελάθδιςμα των πουλιϊν, αλλά και ωσ άμεςθ αναφορά ςτθν Αγία Σριάδα και 

τθ κεία χάρθ ςτο ζκτο τραγοφδι.19 

Όπωσ φάνθκε από τθ ςφντομθ επιςκόπθςθ των εννζα τραγουδιϊν του κφκλου Ποιήματα 

για την Μι, το ερωτικό και το κρθςκευτικό ςτοιχείο βρίςκονται ςε ζναν ςυνεχι διάλογο και 

ζωσ ζναν βακμό ταυτίηονται. Η ευτυχία τθσ γαμιλιασ ηωισ, ωσ αποτζλεςμα του γιινου 

ζρωτα, ςυγχωνεφεται με τθν πνευματικότθτα τθσ αγάπθσ προσ το Θεό, προαναγγζλλοντασ 
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τθν ουράνια ευδαιμονία. Αυτό όμωσ που πρζπει να υπογραμμιςτεί είναι ότι το ζργο αυτό 

ςυνιςτά ζνα είδοσ μικρογραφίασ τθσ κεματολογίασ και των ςτοιχείων εκείνων που κα 

χαρακτθρίςουν τθ μετζπειτα δθμιουργικι δραςτθριότθτα του ςυνκζτθ. Από τθν 

αδιάςπαςτθ ενότθτα μεταξφ ζρωτοσ και κρθςκείασ, το κελάθδιςμα των πουλιϊν, τθ λατρεία 

τθσ φφςθσ, τθν παρουςία των χρωμάτων και τουσ αρικμθτικοφσ ςυμβολιςμοφσ, μζχρι τισ 

αναφορζσ ςτο γρθγοριανό μζλοσ και τθν ιδιότυπθ τροπικότθτα τθσ μουςικισ γλϊςςασ, τα 

Ποιήματα για την Μι αποτελοφν μία πρϊτθ, αλλά ολοκλθρωμζνθ κατάκεςθ των 

πνευματικϊν και καλλιτεχνικϊν αναηθτιςεων του ςυνκζτθ.  

Ο Messiaen ενορχιςτρωςε το ζργο το 1937, χωρίσ να υποκινθκεί από κάποιο εξωτερικό 

παράγοντα, κάτι που υποδθλϊνει τθν φπαρξθ μιασ εςωτερικισ του ανάγκθσ. Πράγματι, θ 

ενορχιςτρωςθ δεν προςδίνει μόνο νζεσ θχθτικζσ και θχοχρωματικζσ διαςτάςεισ ςτα 

τραγοφδια, αλλά τα τοποκετεί εκτόσ του εςωςτρεφοφσ πλαιςίου του είδουσ τθσ mélodie. ΢ε 

μία εποχι γενικότερθσ κρίςθσ των αξιϊν, όπου ο άνκρωποσ βριςκόταν μακριά από τθν 

αγάπθ, μακριά από τθ φφςθ, μακριά από το Θεό, ο Messiaen με τα Ποιήματα για την Μι δεν 

εξωτερίκευςε απλϊσ τον ςυναιςκθματικό κόςμο και τισ μεταφυςικζσ του ανθςυχίεσ, αλλά 

μετζδωςε ζνα βακφτερο ουμανιςτικό μινυμα. 
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