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Teologia na granicy stowa, muzyki i obrazu.
Przypadek opery Saint-Frangois d’Assise Oliviera Messiaena

Opera, jako swoista hybryda intermedialna, jest tylez atrakcyjnym, co problema-
tycznym przedmiotem refleksji w dziedzinie badaii muzykologiczno-literaturo-
znawczych. W kanonicznej dzi$ typologii intermedialnoéci wypracowanej przez
Wernera Wolfa jej specyfike okresla kilka rodzajéw relacji intermedialnych. Po
pierwsze, czesto bywa efektem tzw. transpozycji intermedialnej, kiedy jej korzenie
fabularne, czy tez tematyka si¢gaja konkretnych dziet (najczesciej literackich); po
drugie, nosi znamiona transmedialnosci, dzielac z innymi dziedzinami sztuk pewne
cechy ogdlne, np. narratywnos¢ (orkiestra moze petnié rolg zewngtrznego narratora)
czy motywy przewodnie; jest wreszcie — w trakcie wystawienia — egzemplifikacja
plurimedialnosci, kombinagji i fuzji co najmniej dwéch systeméw semiotycznych
(Wolf, 2002: 27-28). Synchroniczne, czy raczej performatywne, wspolistnienie
wielu mediéw na scenie operowej intensyfikuje jakos$¢ przezycia estetycznego,
lecz skutecznie wymyka si¢ jezykowi naukowego opisu. Zadanie staje si¢ jeszcze
trudniejsze, kiedy dzieto inkorporuje — précz idiosynkratycznego tworzywa lite-
racko-muzycznego — konkretne dzieta sztuk plastycznych, trawestuje zagadnienia
teologiczne — implicite (w samym jezyku muzycznym) oraz explicite (na poziomie
libretta), zawiera filozofie¢ i elementy hinduskiej muzyki oraz czerpie w tworzywie
muzycznym z ptasich $piewdw. Tak pokrétce przedstawia si¢ Saint-Frangois d Assise,
jeden z ostatnich utwordw francuskiego kompozytora, Oliviera Messiaena. Opere te
mozna by nazwa¢ dzielem totalnym w podwéjnym znaczeniu: jako catosci stworzo-
nej przez jednego autora, ale takze jako summg wieloletnich poszukiwan twércezych,
naukowych i religijnych kompozytora. Messiaen byl bowiem niezwykle wszech-
stronnym czlowiekiem, ktdry précz pisania muzyki, z pasja oddawat si¢ ornitologii,
lekturze Szekspira, rozwazaniom Pisma Swictego oraz mysli teologicznej. Kazde
spotkanie ze sztuka dZwigkdéw francuskiego twércy prowokuje do odtworzenia jego
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$ciezki artystycznej, ktorej etapy — nie tyle traktowane jako ,,rozdzialy zamkniete”,
lecz raczej uzupetniajace i nawarstwiajace si¢ — mozna by nazwa¢ odpowiednio: via

theologica, via musica oraz via melodica.

Via theologica — via musica

Nie bez kozery badacze zycia i twdrczosci Messiaena nazywaja go mistykiem i teolo-
giem. Kompozytor juz w wieku nastoletnim siggat po teksty mistyczne, pisma ojcoéw
kosciota oraz teologéw. Patronowali mu m.in. Jan Ruysbroeck, Tomasz & Kempis,
Thomas Merton, $w. Franciszek z Asyzu, $w. Teresa z Avila, éw. Jan od Krzyza, $w.
Katarzyna Sieneniska oraz $w. Teresa z Lisieux. Jego koncepcje teologiczne dojrze-
waly za$ pod wpltywem katolickich myglicieli, takich jak Ernest Hello, Columba
Marmion, oraz teologéw: Romana Gaurdiniego oraz Hansa Ursa von Balthasara.
Jednak najwigksze oddziatywanie na jego sposdb przezywania oraz rozumienia
chrzescijadstwa miat $w. Tomasz z Akwinu. Opus magnum tego $redniowiecznego
teologa — Summa theologiae — zawsze towarzyszyto Messiaenowi jako kompozytorowi
i chrzescijaninowi (Bruhn, 2008: 9).

Drugi etap drogi twoérczej to préba przetozenia koncepcji teologicznych na
idiom kompozytorski. W tekstach teoretycznych Messiaena znajduja si¢ rozwazania
dotyczace muzycznego trwania i rytmicznych symboli wiecznosci, ktdre nawiazuja
do koncepcji czasu $w. Tomasza z Akwinu. Kompozytor rozwija naukowy i mi-
metyczny potencjat muzyki, czyniac ze sztuki dZwickéw narzedzie intelektualnego
poznania struktury czasowej (Messiaen, 1994: 39). Réwnie wazna role w idiomie
kompozytorskim odgrywaja tzw. modi (Pople, 1995: 20-23). Sa to uktady dzwickéw,
zestawione wedtug okreslonych relacji interwatowych. W tradycyjnym rozumieniu
potraktowaliby$my je jako skale, jednak Messiaen — w kontekscie silnie odczuwanej
przezeti synestezji — nazywat je po prostu kolorami (Messiaen, 1986: 52), obdarzajac
kazda z nich konkretng kompozycja barwna'. Jak wyznat w wywiadzie udzielonym
Claude’owi Samuelowi: ,,Lorsque j’entends de la musique, je vois intérieurement

1

Np. mode 1. — czerwonawy fiolet (Huston Bell, 1984: 30); mode 2. — fioletowo-purpurowy;
mode 3. — pomarariczowy, otoczka biata, z odrobina opalizujacej czerwieni; mode 4. — ciemnofio-
letowy; mode 5. — szaro-rézowo-zielony, z plamkami ztota w aurze mlecznej bieli, upstrzony ma-
ledikimi plamkami czerwieni opal; mode 4. — ciemnopurpurowy; mode 5. — szaro-rézowo-zielony
z plamkami ztota (Kaczynski, 1984: 19).
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des complexes de couleurs correspondant aux complexes de sons (...)” (Messiaen,
1986: 66)*.

Niebagatelne oddziatywanie na synestezyjnie ujmowana melodyke miata twér-
czo$¢ Roberta Delaunay (Messiaen, 1986: 46)°. Na jego obrazach kompozytor
odnalazt barwy, jakie objawialy mu si¢ w czasie stuchania muzyki. Szczegdlnie
cenit jego technike zestawiania barw dopetniajacych, tj. takich par koloréw, ktdre
polaczone ze sobg tworzg biel, czerni lub szaro$¢, np. czerwony i zielony, fioletowy
i z6tty, niebieski i pomarariczowy. Najbardziej fascynujace jest to, ze oko ludzkie,
patrzac na dany kolor, jest w stanie wychwyci¢ jego uzupetniajacy odpowiednik.
Wystarczy popatrze¢ przez dtuzsza chwile na czerwony prostokat na biatym e,
potem przenie$¢ wzrok na bialy przestrzen, by zobaczy¢ jasniejaca zielen (Messiaen,
1986: 46, 66).

Za pomoca modi Messiaen stara si¢ odtworzy¢ ten efekt w muzyce. Dzwie-
kowym odpowiednikiem barwy dopelniajacej sa dla niego alikwoty. By przenies¢
to wizualne wrazenie na grunt audialny, wyzyskiwal mozliwosci rezonansu: do-
barwiat swoje akordy seksta, trytonem, ktdry jest 11. alikwotem, a takze tworzyt
wspdibrzmienia o skoncentrowanym rezonansie nadrzegdnym i podrzednym, keére
stanowig tlo dla glosu wokalnego i wzmacniaja jego sktadniki alikwotowe (Huston
Bell, 1984: 26). Wydaje si¢, ze ten zabieg kompozytorski mial swoje Zrédta w Mes-
siacnowskim pragnieniu odkrywania §ladéw Bozej obecnosci w $wiecie natury*. To,
co widzialne skrywato dla niego to, co niewidzialne. Poglos, czy tez rezonans byt
wlasnie takim efemerycznym rodzajem $ladu. Pasja poszukiwania tego, co mogto
mie¢ choéby najstabiej widoczny polor rzeczywistoéci nadprzyrodzonej wyraza si¢
nie tylko w muzyce, ale takie w prywatnym zyciu kompozytora. Od dziecistwa
interesowat si¢ Szekspirowskimi postaciami ze $wiata fantastycznego, czytat ksiazki
science-fiction, $ledzac réwnocze$nie dokonania kosmologéw (Messiaen, 1986: 15).
Jednak jedynie prawdziwy $wiat nadprzyrodzony odnalazt, jak pisat z godna podzi-

,Gdy stysz¢ muzyke, widz¢ w moim umysle kompleksy koloréw, odpowiadajace komplek-
som dzwigkéw (...)”. Cytaty przytoczone w artykule podane sg w przektadzie autorki, chyba ze
W przypisie zaznaczono inaczej.

> Ulubieni artyéci Messiaena to réwniez: Matthias Griinewald (Messiaen, 1986: 46), Charles
Blanc-Gatti, Mikalojus Konstantinas Ciurlionis, Jean Lurcat, Odilon Redon oraz Marc Chagall
(Kaczynski, 1984: 28).

4 Kompozytor z odwaga wyznat: ,Nie wierze w tonalno$¢, nie wierze w modi, nie wierze w se-

rig... Myfle, Ze sa to wszystko ztudy. Dla mnie jedyng rzecza prawdziwa w muzyce jest rezonans
naturalny. I dlatego wierz¢ w barwe, bo barwa — podobnie jak muzyka — jest wibracja naturalna.
Reszta to wymysly ludzi, ktdrzy usituja z tego zrobi¢ stowniki, licznie ilustrowane tablicami
synoptycznymi” (Kaczyniski, 1984: 211). Cytat podaj¢ w tumaczeniu Tadeusza Kaczyniskiego.
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wu otwartoscia i prostota, w wierze katolickiej, kt6rej wspaniato$¢ chciat wyraza¢
poprzez niezwykle ,,nasycony” — oddziatywaniem réznych dziedzin artystycznych
i naukowych — jezyk muzyczny (wcielenie Tomaszowej maksymy fides et ratio),
ktéry podsumowat w nastgpujacy sposdéb’.

La premiere idée que j’ai voulu exprimer, celle qui est la plus importante parce qu'elle
est placée au-dessus de tout, Cest I'existence des vérités de la foi catholique. (... ) je
suis né croyant et il se trouve que les textes sacrés m’ont frappé dés mon enfance. Un
certain nombre de mes ceuvres sont donc destinées a mettre en lumiere les vérités
théologiques de la foi catholique. C’est la le premier aspect de mon ceuvre, le plus
noble, sans doute le plus utile, le plus valable, le seul peut-étre que je ne regretterai
pas 4 ’heure de ma mort. (...) Je pense que la nature nous surpasse infiniment
et je lui ai toujours demandé des lecons; par gofit, j’ai aimé les oiseaux, j’ai donc
spécialement interrogé les chants des oiseaux : j’ai fait de l'ornithologie. Il y a dans
ma musique cette juxtaposition de la foi catholique, du mythe de Tristan et Yseult,
etl'utilisation excessivement poussée des chants d’oiseaux. Mais il y a aussi I'emploi
de la métrique grecque, des rythmes provinciaux de I'Inde antique ou « degi-télas »,
plusieurs procédés rythmiques personnels tels que les personnages rythmiques®, les
rythmes non rétrogradantes, les permutations symétriques. Enfin, il y a ma recherche
du son-couleur, qui est la plus grande caractéristique de mon langage.

(Messiaen, 1986: 21)7

°>  Messiaen zapytany o XIX-wieczng opozycje nauki i religii odpowiedziat: ,, Dieu nous a donné

un cerveau pour que nous nous en servions, pour que nous affinions nos connaissances, pour que
nous approfondissions notre réflexion, mais, tant que nous vivrons sur terre, nous ne posséderons
jamais les outils de la connaissance parfaite” [,,Bég dat nam mézg, zeby$my mogli poszerza¢ nasza
wiedzg, wyostrzy¢ mysl, ale dopdki zyjemy na ziemi, dopdty nie posiadziemy narzedzi doskonatego
poznania’] (Messiaen, 1986: 18).

6 Messiaen wyjasnia ,postaci rytmiczne” przy okazji Swigta wiosny Igora Strawitiskiego, w kto-

rym to dziele dostrzega trzy rodzaje symultanicznie wystepujacych rytméw: atakujacy, atakowany
i nieruchomy (Messiaen, 1960: 4).

»Pierwsza idea, ktéra chcialem wyrazi¢, najwazniejsza, poniewaz jest ponad wszystkim, jest
istnienie prawd wiary katolickiej. (...) urodzitem si¢ jako wierzacy i Pismo Swigte zafascynowato
mnie juz w dziecifistwie. Pewna liczba moich utworéw jest przeznaczona do tego, by naswietla¢
prawdy teologiczne wiary katolickiej. To pierwszy aspekt mojego dzieta, najszlachetniejszy i bez
watpienia najbardziej przydatny, najwartosciowszy, i by¢ moze jedyny, ktérego nie bede zatowaé
w godzinie mojej $mierci. (...) Mysle, ze natura przewyzsza nas nieskoniczenie i ze zawsze si¢ od
niej uczylem; z upodobaniem, kochalem praki, badatem prasi $piew: uprawialem ornitologie.
W mojej muzyce odnalez¢ mozna reprezentacje wiary katolickiej, mitu Tristana i Izoldy i szerokie
wykorzystanie $piewu ptakéw. Ale sa w niej takze metryka grecka, rytmy z réznych regionéw
starozytnych Indii lub «degi-talas», co wigcej, postaci rytmiczne, rytmy nieodwracalne i permutacje
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Via melodica — éblouissement

Ostatni etap drogi — via melodica — to przelozenie zdobytych rozwiazani twérczych
na grunt muzyki wokalnej, w ktérej czynnik melodyczny — obok rytmiki najbardziej
ceniony przez kompozytora element dzieta muzycznego (Maas, 2009: 68) — stanowi
gléwny komponent formotwérczy i, najczesciej, jest powierzony glosowi ludzkie-
mu. W melodyce dostrzegal Messiaen przede wszystkim pierwiastek kolorystyczny,
ale takze, podobnie jak Balthasar, uwazat ja za najbardziej tajemniczg wlasciwos¢
muzyki (Maas, 2009: 112). Messiaen skomponowat liczne cykle wokalno-instru-
mentalne — Poémes pour Mi, Cing Rechants, Harawi, Chants de terre et de ciel, by
wymieni¢ najbardziej znane. Jednak przez wiele lat opierat si¢ pomystowi napisania
opery. Uezynit to dopiero u schytku swojej twérczodei, w latach 1975-1983, kiedy
to za namowg dyrektora opery paryskiej zdecydowat si¢ stworzy¢ dzieto sceniczne
(Bruhn, 2008: 149-150).

Gléwnym protagonista utworu jest $w. Franciszek z Asyzu, patron muzykéw
i poetéw, mitosnik przyrody, $piewu ptakéw; cztowiek, ktéry — zdaniem kom-
pozytora — byt najbardziej podobny do Chrystusa. Libretto powstato w oparciu
o kilka Zrédel, gtéwnie byly to anonimowe Kwiatki sw. Franciszka, rozwazanie
O przenajswigtszych stygmatach sw. Franciszka oraz oryginalne pisma Biedaczyny:
Piesti stoneczna, Iestament, jak réwniez zachowane modlitwy. Wazng role w two-
rzeniu libretta mialy réwniez cytaty z Pisma Swictego oraz Summy Teologicznej $w.
Tomasza z Akwinu, a takze fragmenty poezji Johna Keatsa. W mniejszym stopniu
Messiaen korzystat z informacji zawartych w Vita prima i Vita secunda Tomasza
z Celano oraz z kronik Legenda major i Legenda minor $w. Bonawentury (Dingle,
2007: 302-304). Z kolei scenografia w duzej mierze byla inspirowana konkretnymi
przedstawieniami malarskimi. Wyglad $w. Franciszka wzorowany byt na fresku
autorstwa Cimabue Madonna ukoronowana miedzy Aniotami i sw. Franciszkiem,
z ok. 1280 roku, znajdujacego si¢ w Bazylice sw. Franciszka w Asyzu. Natomiast
pierwowzorem gestéw i sposobu poruszania si¢ gtéwnego bohatera byto przedsta-
wienie Giotta z fresku powstatego 20 lat pézniej, ok. 1300 roku, zatytulowanego
Swigty Franciszek glosi kazanie do ptakéw. Dla stworzenia wizerunku tredowatego
inspiracja byta posta¢ z obrazu Matthiasa Griinewalda Kuszenie Swigtego Antoniego
z oltarza w Isenheim. Jednak najistotniejsze znaczenie dla kompozytora miat wyglad
Aniota. Jego posta¢ miata by¢ odzwierciedleniem Archaniota Gabriela z obrazu

symetryczne. Wreszcie, moje poszukiwania na polu dzwigk—kolor, ktére sa najbardziej charakte-
rystyczne dla mojego jezyka”.
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Zwiastowanie Fra Angelico, z ok. 1451 roku, zachowanym w Museo di San Marco
we Florencji. To, co szczegdlnie zafrapowato kompozytora, to do$¢ oryginalny —
jak na tamta epoke — sposéb przedstawienia skrzydel boskiego postarica. Malarz
umiescit na nich réwnolegte, kolorowe pasma (Dingle, 2007: 310).

Operg tworzg trzy akty, podzielone na osiem obrazéw, odpowiednio zaty-
tutowanych: La Croix, Les Laudes, Le baiser au Lépreux, L'Ange voyageur, L'Ange
musicien, Le préche aux oiseaux, Les stigmates oraz La mort et la Nouvelle Vie (Mes-
siaen, 1988-1992). Dzieto pokazuje duchowa $ciezke $wietego — imitatio Christi —
i jego stopniowa transfiguracje. Punktami weztowymi na tej drodze sa momenty,
w ktérych Bég, na prosbe $wigtego Franciszka, interweniuje. Po raz pierwszy
ma to miejsce podczas spotkania $w. Franciszka z Tredowatym. Asyzanin modli
si¢ zarliwie o mito$¢ do blizniego. Jego modlitwa zostaje wystuchana, Franciszek
pokonuje strach i obrzydzenie wobec Tredowatego i sktada na jego twarzy poca-
tunek, uzdrawiajac go. Na poczatku III aktu Franciszek prosi Boga o mozliwo$¢
wspolcierpienia z Chrystusem ukrzyzowanym i niebawem zostaje wystuchany,
otrzymujac na gérze Alwernia stygmaty. W II akcie, w V obrazie opery, wyraza
pragnienie zakosztowania w uczcie niebieskiej. Bég spelnia i t¢ prosbe, jednak
w spos6b nieoczekiwany. Ten moment wydaje si¢ by¢ centralnym punktem opery
i mozna zaryzykowaé twierdzenie, ze jest to takze kulminacja znaczenia twérczosci
wokalnej francuskiego kompozytora w ogéle.

Czg$¢ ta zaczyna si¢ $piewem sparafrazowanego fragmentu ,,Piesni stonecznej”

$w. Franciszka:

Loué sois-tu, mon Seigneur, pour frére Soleil, qui donne le jour, et par qui tu nous
éclaires. Il est beau, rayonnant, avec grande splendeur: de Toi, Trés-Haut, il est le
symbole. Loué sois-tu, mon Seigneur, pour sceur Lune, et pour les étoiles: dans le
ciel tu les a créées, claires, précieuses et belles. Loué sois-tu, Seigneur «Autre est
I’éclat du soleil, autre ’éclat de la lune, autre I’éclat des étoiles. Et méme une étoile
différe en éclat d’une autre étoile. Ainsi en va-t-il de la résurrection des morts».

(Messiaen, 1992-2004: 31)®

,Pochwalony badZ, méj Panie, przez brata Storice, ktéry daje nam dzieni i przez ktdry nas
o$wietlasz. Jest pigkny, promienny, bardzo zjawiskowy: Ciebie, Najwyiszego, jest obrazem. Po-
chwalony badz, méj Panie, przez siostre Ksigzyc i przez gwiazdy: na niebie je stworzyles, jasne,
bezcenne i pigkne. Pochwalony badz, Panie! «Inny jest blask storica, inny blask ksiezyca, inny blask
gwiazd. I jedna gwiazda rézni si¢ od innej gwiazdy. Tak samo bedzie ze zmartwychpowstaniem
zmarlychy”.
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Nastepnie Asyzanin modli si¢ do Boga tymi stowami®:

O Dieu éternel, Pére Tout-Puissant, donne-moi de gotter un peu de cet ineffable
festin, ol avec ton Fils et le Saint Esprit, tu es pour te Saints la lumiére, la lumiére
véritable, le comble des délices, et la félicité parfaite!

(Messiaen, 1992-2004: 31)'°

We wszystkich zacytowanych fragmentach pojawia si¢ motyw $wiatta. Poczat-
kowo w odniesieniu do materialnych bytéw, ktérych blask jest cecha konstytutyw-
ng, jak storice i gwiazdy, lub odbijajacych $wiatlo, jak ksi¢zyc, ale takze i przede
wszystkim w stosunku do Boga. Znéw elementy $wiata empirycznego rzucaja

»Swiatlo” na to, co poza nim. Messiaen, podobnie jak $w. Tomasz, interesowat si¢
analogia, w rozumieniu zatozonego podobieristwa mi¢dzy Stwdrca a stworzeniem,
ale takze przypadkami nadprzyrodzonego sposobu objawiania cztowiekowi woli
Boga. Stad szczegélnym zainteresowaniem darzyt kompozytor Aniotéw, studiujac
pisma Akwinaty po$wigcone naturze i postaciom anielskim. W cyklu organowym
Meéditations sur le Mystére de la Sainte Trinité opracowal tzw. langage communicable,
ktéry jest symbolem mowy anielskiej. Poszczegdlnym wysokosciom i ich dtugo-
$ciom trwania przypisane sa litery alfabetu. W ten sposéb Messiaen przetozyl na
muzyke fragmenty Summy teologicznej Akwinaty (Shenton, 1998: 225). Watek
mowy anioléw pojawia si¢ réwniez w wypowiedzi $w. Franciszka w czesci Kazanie
do ptakéw, w kidrej Asyzanin zwraca uwagg swoim skrzydlatym braciom, by wyra-
zali wdzigczno$¢ Bogu za to, ze: ,Il vous a permis de chanter si merveilleusement,
que vous parlez sans mots, comme la locution des Anges, par la seule musique”
(Messiaen, 1992-2004: 37-38)"". Messiaen zatem podnidst sztuke dzwigkéw do

7 Stefan Keym w swoim studium po$wigconym operze Messiacna wskazuje pierwowzér tej mo-

dlitwy. Jest ona parafraza modlitwy dzickczynnej po komunii $w., prawdopodobnie autorstwa $w.
Tomasza z Akwinu (Keym: 82). ,Dzicki Ci czyni¢ Panie Swiety, Ojcze Wszechmogacy, Wieczny
Boze (...). I prosze Cig, aby$ mnie grzesznika doprowadzi¢ raczyl do onej niewymownej uczty,
na kt6rej z Synem Swoim i Duchem Swigtym jestes dla wybraficéw swych prawdziwa Swiattoscia,
zupelnym nasyceniem, weselem wiekuistym, petnia rozkoszy i szczgsciem doskonatym. Amen”.
Tekst modlitwy podaje w ttumaczeniu ze strony internetowej: http://www.duchprawdy.com/
ofiara_mszy_sw_rozwazania_i_modlitwy.htm [dostep: 30.03.2015].

10O wieczny Boze, wszechmogacy Ojcze, daj mi zakosztowaé tej niewystowionej uczty, podczas

ktérej, z Twoim Synem i Duchem Swigtym, jestes dla swoich $wigtych prawdziwym $wiattem
[podkr. — K.K.], korong zachwytéw i doskonatym szczedciem!”

"' ,On pozwolit im $piewacd tak cudownie, ze moga méwic¢ bez stéw, tak jak aniotowie, ktérzy

wyrazaja si¢ tylko muzyka’.
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jezyka niebiariskiego. Muzyka staje si¢ pasem transmisyjnym, przez ktdry ludzkos¢
moze kontaktowac si¢ ze $wiatem nadprzyrodzonym.

Fblouissement

Zstapienie Aniofa jest wydarzeniem centralnym w V obrazie opery. Jest ono od-
powiedzia Boga na prosbe $w. Franciszka, a jego przyjscie jest zapowiedziane przez
$piew pustutki zwyczajnej (Gheppio), z ktéra Swiety rozmawia na poczatku sceny.
Nastepuje potem bardzo intensywne pod wzgledem harmonicznym, instrumen-
tacyjnym i dynamicznym intermezzo. Pojawia si¢ Aniot uniesiony w taricu tuz
nad ziemia i przywotuje Franciszka, by oznajmi¢ mu, ze spelnienie jego prosby,
tj. zakosztowania w niewystowionym szcz¢dciu niebieskim, niesie ze soba pewne

ryzyko, bowiem umyst ludzki nie jest w stanie poja¢ splendoru Boskiej Prawdy.

LAnge

Ah! Dieu nous éblouit [podkr. — K.K.] par exces de
Vérité.

La musique nous porte a Dieu par

défaut de Vérité.

Tu parles & Dieu en musique: il va te répondre en musique. Connais la joie des
bienheureux par suavité de couleur et de melodie.

Et que s'ouvrent pour toi les secrets, les secrets
de la Gloire!

Entends cette musique qui suspend la vie
aux échelles du ciel,

entends la musique de l'invisible...
(Messiaen, 1992-2004: 33)!2

»Aniol: Ach! Bég ol$niewa [o$lepia — K.K.] nas nadmiarem Prawdy.
Muzyka prowadzi nas do Boga przez brak Prawdy.

Mbéwisz do Boga muzyka: on odpowie ci muzyka.

Poznaj rados¢ blogostawionych poprzez stodycz koloréw i melodii.
I niech otworza si¢ dla Ciebie tajemnice, tajemnice Chwaty!

Ustysz muzyke, ktéra zawiesza zycie na drabinie nieba,

ustysz muzyke niewidzialnego...”
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Wypowiedz Aniofa jest nawigzaniem do kilku fragmentéw z pism $w. Tomasza
z Akwinu. Watek oslepienia znajduje si¢ w pierwszej czesci Summy teologiczne,
w ktérej Akwinata poréwnuje cztowieka, spogladajacego na Stwércg, do nietoperza
oflepionego przez storice'®. Z kolei zdanie ,,muzyka prowadzi nas do Boga poprzez
brak Prawdy” zostato zainspirowane jednym z passuséw z drugiej cz¢sci Summy
teologicznej, w ktdrej $w. Tomasz rozwaza, jak funkcjonuje ludzka wyobraznia oraz
sensy figuratywne.

Natomiast w stanie obecnego zycia nie mozemy oglada¢ samej w sobie prawdy
Bozej. Jak uczy Dionizy, promieri Bozej prawdy musi nam zajasnie¢ pod jakimis
postrzegalnymi symbolami: réznie jednak, zaleznie od réznego stanu poznania
ludzkiego. (...)

Jak rozum ludzki nie pojmuje obrazowania stosowanego w poezji, poniewaz nie
wszystko w nim jest prawda, tak réwniez rozum ten nie moze doskonale pojmowa¢
tajemnic Bozych, poniewaz ich prawda przekracza jego sily.

(Sw. Tomasz z Akwinu, 1985: 170-171)

Stuszno$¢ metafory i poréwnania zasadza si¢ na analogii oraz proporcjonalnosci
przedmiotéw materialnych do ludzkich mozliwo$ci poznawczych. Inne sposoby
przekazywania Boskich komunikatéw, jak pisze $w. Tomasz, moga okaza¢ si¢ nie-
bezpieczne dla cztowicka.

Inspiracja do umieszczenia tego watku z Summy teologicznej w operze stata si¢
publikacja Lire Frangois d’Assise autorstwa Louisa Antoine’a. Autor interpretuje
przytoczony fragment Summy jako zatozenie o tym, ze to, co boskie, lepiej wyraza
si¢ poprzez symbole, obrazy czy nawet urojenia, niz poprzez abstrakcyjne idee. Stad,
jak pisze Antoine, w Biblii odnalez¢ mozna wszystkie rodzaje literackie, a nawet
muzyke, ktéra wraz z poezja ,wyspiewuje chwale Boga” (Antoine: 73). Podobny
poglad wyrazit réwniez Messiaen, podkreslajac w szczegdlnosci niezwykte mozli-

wosci reprezentacyjne sztuki dZzwigkdw:

Les arts, et spécialement la musique, mais aussi la littérature et la peinture, nous
permettent de pénétrer dans des domaines qui sont non pas irréels, mais au-dela

13 Sw. Tomasz pisal: ,Odpowiadam, ze wszystko jest poznawalne w takim stopniu, w jakim jest
urzeczywistnione. Bdg, ktdry jest czystym urzeczywistnieniem wolnym od wszelkiej przymieszki
moznosci, jest sam w sobie w najwyzszym stopniu poznawalny. To jednakze, co w sobie jest
W najwyzszym stopniu poznawalne, nie jest poznawalne dla dowolnego intelekru, jesli przedmiot
poznania wykracza poza intelekt. Podobnie nietoperz nie jest zdolny do widzenia storica, keére
jest najlepiej widoczne, ze wzgledu na nadmiar $wiatla. Na tej podstawie niektdrzy twierdza, ze
7aden intelekt stworzony nie moze widzie¢ istoty Boga” (Sw. Tomasz z Akwinu, 1999: 138).
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de la réalité. [...] Or je pense que la musique, plus encore que la littérature et la
peinture, est capable d’exprimer cet aspect du réve, des contes de fées, de 'au-dela,
cet aspect «surréel» des vérités de la foi. Cest en ce sens que la musique exprime
tout cela par défaut de vérité, parce quelle n'est pas dans la réalité vraie. Dieu seul
est 'unique réalité vraie, tellement vraie qu’elle dépasse toute vérité.

(Messiaen, 1986: 256)

W operze Bég pozwala uczestniczy¢ $w. Franciszkowi w niebianiskiej uczcie
whaénie za sprawa muzyki Aniota, grajacego na wioli. Element fantastyki i wrazenie
nadnaturalnego brzmienia poteguja fale Martenota. Swiety Franciszek, niezdolny
do przyjecia ,nadmiaru Prawdy”, ktdra dociera do niego poprzez dzwigki anielskiej
wioli, traci przytomno$¢. To efekt tzw. éblouissement — stanu olénienia i wyrwania
z rzeczywistosci. Jak pisze Sander van Maas, ,dostownie odnosi si¢ ono do «osle-
pienia» wewnetrznych zmystéw na skutek spotkania z Bogiem”. Eblouissement to
jedno z pojeé, ktérym kompozytor postugiwat sig, by okresli¢ stan jednoczesnie
religijnego i estetycznego zachwytu (Maas, 2007: 79). Przy okazji autorskiego ko-
mentarza do Couleurs de la cité céleste, pisat o tym, ze dzwicki-kolory (synestezyjne
modi) symbolizujg Paristwo Boze i Tego, ktdry je zamieszkuje, ,,poza czasem, poza
przestrzenia’. Wspomniany utwor, zainspirowany Apokalipsa, miat reprezentowad
éblouissement wywolane przez wielos¢ tytutowych Barw Niebios (Messiaen, 1963: 3).
Messiaen odnidst si¢ do tego doznania réwniez w partyturze do Et exspecto resur-
rectionem mortuorum i w nutach do Méditations sur le Mystére de la Sainte Trinité,
a takze w Quatuor pour la fin du temps (Maas, 2007: 80). Geneza tego do§wiadczenia
byto zetknigcie si¢ mtodego kompozytora ze sztuka witrazowa w $redniowiecznych
$wiatyniach. Widok oszatamiajacej ferii koloréw zrobit na nim tak glebokie wrazenie,
ze do korica zycia starat si¢ je odtwarza¢ w swojej muzyce. ,,When one sees a stained-
glass window, one does not immediately see all the figures. One has a sensation
of colour, and one is dazzled. One has to shut one’s eyes” (Benson)". Doznanie

1 Szruka, a przede wszystkim muzyka, ale takze literatura i malarstwo, pozwalaja nam zglebia¢

dziedziny, ktdre nie sa nierealne, ale [ktére znajduja si¢] ponad rzeczywistoscia. (...) Teraz mysle,
ze muzyka, nawet bardziej niz literatura czy malarstwo, jest zdolna do wyrazenia tego, co senne,
basniowe, a takze tego nadzwyczajnego aspektu prawd wiary. W tym sensie muzyka wyraza
wszystko poprzez brak prawdy, poniewaz nie odnosi si¢ do zewnetrznej [realnej] rzeczywistosci.
Boég sam jest jedyna prawdziwg rzeczywistoscia, tak prawdziwa, ze przewyzsza caty prawdg”.

15, Gdy kto$ patrzy na witraze, nie widzi jednocze$nie wszystkich przedstawionych w nim postaci.

Doznaje koloru, i jest nim oszotomiony, porazony. Musi zamkna¢ oczy”. W swoim wyktadzie
21977 w Notre-Dame Messiaen opisat to doznanie jeszcze bardziej szczegétowo: “What happens
in the stained-glass windows of Bourges, in the great windows of Chartres, in the rose-windows
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to nie tylko chciat odda¢ w muzyce, ale takze wywotad je za sprawa synestezyjnie
percypowanej muzyki. Pragnat, by stuchacz niewtajemniczony w meandry techniki
kompozytorskiej mégt wspétdzieli¢ chociaz czgé¢ tego doswiadcezenia z twoércea,

ktéry opisywat je nastgpujaco:

(...) lorsque j’entends, ou lorsque je lis une partition en I'entendant intérieurement,
je vois intellectuellement des couleurs correspondantes qui tournent, bougent, se
mélangent, comme les sons tournent, bougent, se mélangent, et en méme temps. ..

(Messiaen, 1986: 39)'¢

Eblouissement, pierwotnie wywolane przez migotliwe i stapiajace si¢ barwy wi-
trazy, u Messiaena ewokowane jest przez muzyke, dynamicznie zmieniajaca swoje
kolory. W ten sposéb wspomniane doswiadczenie zyskuje wymiar par excellence
synestezyjny. Kompozytor nie zatrzymat si¢ jednak na postrzeganiu tego zjawiska
jako wrazenia wylacznie estetycznego, lecz upatrywal w nim cech religijnych.
Wedtug Messiaena miat to by¢ element mistagogii, a wigc wprowadzenia do do-
$wiadczenia mistycznego, przemieniajacego wnetrze cztowieka. Traktowat go jako
docelowe doznanie, jakie ma wywola¢ jego muzyczno-religijna estetyka, czyniaca
w ten spos6b z muzyki przedsmak raju:

Coloured music does that which the stained-glass windows and rose-windows of
the Middle Ages did: they give us dazzlement (éblouissement). Touching at once

of Notre-Dame in Paris and in the marvellous, incomparable glasswork of the Sainte-Chapelle?
First of all there is a crowd of characters, great and small, which tell us of the life of Christ, of
the Holy Virgin, of the Prophets, and of the Saints: it is a short of catechism by image. This
catechism is enclosed in circles, medallions, trefoils, it obeys the symbolism of colours, it opposes,
it superimposes, it decorates, it instructs, with a thousand intentions and a thousand details. Now,
from a distance, without binoculars, without ladders, without any object to come to the aid of our
failing eye, we see nothing; nothing but stained-glass window all blue, all green, all violet. We do
not comprehend, we are dazzled!” (Messiaen, 2001: 13). (,Co si¢ dzieje w witrazach w Bourges,
w olbrzymich oknach Chartres, w rozetach Notre-Dame w Paryzu i we wspaniatych, nieporéwny-
walnych szklanych arcydzietach Sainte-Chapelle? Po pierwsze jest tam mndstwo postaci, duzych
i matych, ktére opowiadaja nam o zyciu Chrystusa, Swigtej Dziewicy, Prorokéw i Swietych: to
rodzaj katechizmu w obrazie. Ten katechizm jest zamknigty w kotach, medalionach, tréjlisciach
(treflach), wyrazony zostaje w symbolice koloru, przeciwstawia si¢ sobie, nawarstwia, dekoruje,
dopasowuje si¢ z tysiacem znaczen i tysiacem szczegdétow. Teraz, z dystansu, bez okularéw, bez
drabin, bez zadnych przedmiotéw wspierajacych nasze zawodne spojrzenie, nie widzimy nic; nic,
précz witrazy catych w blekicie, zieleni i fiolecie. Nie rozumiemy, lecz jeste$my oszotomieni!”).

16 (...) kiedy stysze muzyke lub czytam partyture w myslach, wizualizuje odpowiadajace [dzwie-

kom] kolory, ktére obracaja si¢, zmieniaja, tacza ze soba, tak jak dZwicki obracaja si¢, zmieniaja,
tacza jednoczesnie...”
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our noblest senses: hearing and vision, it shakes our sensibilities into motion,
pushes us to go beyond concepts, to approach that which is higher than reason
and intuition, that is, FAITH.

(Messiaen, 2001: 15)"

Messiaen gleboko wierzyt i otwarcie manifestowat swoje przekonanie o tym, ze
cztowiek po zmartwychwstaniu, w nowym, przemienionym ciele bedzie w pelni
i nieustannie do$wiadczat éblouissement. Muzyka na ziemi ma staé si¢ wehikutem,
dzieki ktdremu juz w stanie obecnym czlowiek moze doznawaé czesciowej radosci
zycia w przysztym $wiecie. W podsumowaniu swojego wystapienia w Notre-Dame
Messiaen wyjasnil, dlaczego tak wielka wage przykiadal do relacji dzwick—kolor
i samego éblouissement. Pragnal, by jego twérczos¢ stata si¢ choé¢ na moment przej-
$ciem ku temu, co jest poza, ku niewidzialnemu i niewyrazalnemu, ktére moze
by¢ uobecnione poprzez dzwigk—kolor, i jest zwiericzone odczuciem éblouissement
(Maas, 2007: 82).

Mozna zaryzykowad twierdzenie, ze taka muzyka staje si¢ ikong w znaczeniu
umozliwienia uczestniczenia w tym, co ponadzmystowe, jak sugeruje w swoim
studium o éblouissement Sander van Maas (2007: 94). Watek funkcjonowania
ikony w opozydji do idola we wspdtczesnej mysli filozoficznej rozwinat Jean-Luc
Marion. Idol, jako przeciwienstwo ikony, jest przedstawieniem Boga, ktére jest
w petni dzielem czlowieka. Nie ma w nim nic, co by nie pochodzito z ludzkiego
wyobrazenia na temat Stwércy. Spojrzenie na idola jest wigc spojrzeniem samo-
zwrotnym, bowiem odbite spojrzenie nie wnosi niczego nowego. Ikona z kolei
pochtania ludzkie spojrzenie i unosi je dalej. Staje si¢ wezwaniem i jednoczesnie
etycznym wyzwaniem dla cztowieka. Ikong¢ mozna poréwnaé z twarza drugiego
czlowieka — nie odbieramy jej tylko wizualnie, lecz nadstawiamy takze uszu, by
przeméwita. Aspekt widzialnosci staje si¢ mniej wazny, poniewaz ikona zaprasza do
tego, co niewidzialne (Zawadzki, 2014: 136-153). Stad muzyka Messiaena — , kolo-
rowa’ w sensie zmystéw wewnetrznych, lecz empirycznie niewidzialna — ma szanse
sta¢ si¢ muzycznym ekwiwalentem ikony. Na korzy$¢ tego zatozenia przemawia
réwniez pewna skromno$¢ kompozytora, ktéry inspiracji szukat przede wszystkim
w naturze i prawach akustyki. Jednak rozstrzygniecie kwestii, na ile opera bytaby
dzietem o walorach ikony, wymagatoby odr¢bnego studium.

17 Petna barw muzyka dziala tak samo, jak witraze i rozety w Sredniowieczu: s Zrédtem

ol$nienia, porazenia, oszolomienia. Dotykajac w jednym momencie naszych najszlachetniejszych
zmystéw: slyszenia i widzenia, wprowadza nasza wrazliwo$¢ w ruch, pcha nas do wyjscia poza
koncepty, do zblizenia si¢ do tego, co jest wyzej niz rozum i intuicja, tj. do WIARY”.
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W ostatniej scenie utworu konajacy Franciszek wspomina spotkanie z Aniotem
-Muzykiem. Wspomnienie to staje si¢ natchnieniem do modlitwy: ,Panie, o§wie¢
mnie Twoja Obecnoscia! Uwolnij mnie, odurz mnie, olep mnie Twoim nadmia-
rem Prawdy!”. Po tych stowach, wedtug instrukgji zapisanej w partyturze, miejsce
spoczynku Swictego zalewa skoncentrowany stup o$lepiajacego $wiatta. Spiew i gra
Aniota staja si¢ dla $w. Franciszka przejéciem — passaggio — prowadzacym od muzyki
do mistyki, a moment §mierci jest ostatnim stopniem zjednoczenia z Bogiem. Nie
bez powodu zatem Messiaen w koricowej scenie wprowadza reminiscencje V — mi-
stagogicznego obrazu opery.

Kolor i obraz w dZzwieku

Nalezaloby rozwazy¢ kwestig, jakimi konkretnie srodkami — précz nadania modi
wlasnosci kolorystycznych — Messiaen przektada éblouissement na muzyke. Pomi-
mo tego, ze kompozytor nie wyjasnit wprost, w jaki sposéb chcialby osiagna¢ ten
efekt, mozemy na podstawie wczesniej cytowanych wypowiedzi wymieni¢ kilka
cech idiomu stylistycznego, ktére moglyby si¢ faczy¢ z tym wrazeniem. Jedna
z nich jest operowanie rejestrami. Pojawienie si¢ Aniota jest zapowiedziane szyb-
kimi glissandami w gér¢ w smyczkach i w partii fal Martenota (od numeru 60.)
(Messiaen, 1988-1992). Zwiastunem wkroczenia sacrum do profanum s3 réwniez
permutacje symetryczne, jako odzwierciedlenie naruszenia kierunkowosci czasu,
powierzone fletowi piccolo i pozostalej grupie fletowej (numery 55., 57., 59.)
(Messiaen, 1988-1992)'8. Wykonywane jakby beznamigtnie — jak zauwaza Siglind
Bruhn — sa symbolem catkowitej odmiennosci Aniota (Bruhn, 2008: 188). Kolejna
cechg — dostrzegalna juz po pierwszym przestuchaniu — jest specyficzny dobér
instrumentarium. W momencie poprzedzajacym $piew Aniola-Muzyka instru-
mentacja wyraznie gestnieje, zwiastujac nadejscie sacrum. Muzyczna zapowiedz jest
tak potezna w brzmieniu, ze mozna by ja uzna¢ za symbol mysterium tremendum
z koncepgji religiologicznej Rudolfa Otto (takty 64.—66.) (Messiaen, 1988—1992;

'8 Permutacje symetryczne to autorski wynalazek Messiaena — swoiste laboratorium muzycznego

czasu. Kompozytor tworzyt serie wartosci rytmicznych ulozonych od najkrécej trwajacej do naj-
dtuzszej. Takie zestawienia symbolizowaly jednoczesny uptyw czasu, ale takze jego ,zatrzymanie”,
poniewaz kazda nast¢pujaca wartos¢ zawierata w sobie poprzednia. Zestawione obok siebie pozo-
stawaly w asymetrycznej relacji czasowej. Messiaen ,rozbijal” seri¢, tworzac uktady symetryczne,
np. zestawiajac obok siebie pierwsza i ostatnia warto$¢, druga i przedostatnia itd., tworzac swoisty

uktad ,wachlarzowy” (Darbyshire, 1988: 46).
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Otto, 1993). W obsadzie znajduje si¢ bogaty zestaw instrumentéw detych drew-
nianych (m.in. flet piccolo i flet en sol), pot¢zna w brzmieniu grupa instrumentéw
detych blaszanych z potréjnym puzonem oraz tuba, 10-glosowy chér prowadzony
we wzrastajacej dynamice, w grupie smyczkowej poczwérne divisi w pierwszych
i drugich skrzypcach, potréjne w altdwkach i wiolonczelach, oraz instrumenty
perkusyjne: tréjkat, podwéjne dzwony, gong i tam-tamy'”. Ta ostatnia grupa wydaje
si¢ najbardziej istotna dla spotggowania wrazenia éblouissement. Messiaen podkresla
tajemniczo$¢ brzmienia instrumentéw perkusyjnych:

Ces instruments nous offrent la puissance, la poésie et I'irréalité, autant les
vibraphones avec leur résonance vibrée que les gongs, les tam-tams et les cloches avec
leur halo d’harmoniques, leurs résultantes de fausses fondamentales et autres phé-
nomenes sonores trés complexes qui nous rapprochent d’ailleurs de certains bruits
énormes et étranges de la nature comme les cascades et les torrents de montagne.

(Messiaen, 1986: 61)*

Najatrakcyjniejszg jakoscia tego zestawu instrumentarium z punktu widzenia
Messiaena jest zjawisko rezonansu. To wlasnie halo — aureola dzwickowa — staje
si¢ styszalnym ekwiwalentem wizualnego symbolu $wigtosci. Te sama whasciwosé
przypisuje kompozytor falom Martenota, ktére moga stworzy¢ eteryczna poswiate
dzwickowsa (Messiaen, 1986: 62). Instrument ten w spektaklu Messiaena gra rolg
wioli, na ktdrej Aniot wygrywa swoja niebiaiska muzyke, prowadzac figuracje
oparte na modi. W tle brzmi czysty akord C-dur, rezonujacy w wokalizie chéru,
ktéry staje si¢ symbolem obecnosci Boga, podobnie jak w poprzednich obrazach
opery, gdzie wypowiedzi Chrystusa w muzycznym opracowaniu byly prezento-
wane przez zespot wokalny. Nie bez znaczenia pozostaje réwniez wybdr tonagji:
C-dur kojarzy si¢ z prostota, naturalnoscia, klarownoscia, a takze majestatem, jak
np. w Symjfonii Jowiszowej, KV 551 Wolfganga Amadeusza Mozarta — ulubionego
kompozytora Messiaena.

1 Tam-tam to instrument o nieokreslonej wysokosci. Jego charakterystyczna cecha jest rezonans,
a wigc whasciwo$¢ zatrzymania w swoim brzmieniu dzwigkéw orkiestry. Aby kolejne wspét-
brzmienia orkiestry nie nakfadaly si¢ na siebie, tam-tam musi by¢ thumiony. Dziata podobnie do
prawego pedatu fortepianu, powodujac przedtuzenie dzwigkéw dobiegajacych z zewnatrz oraz
ich nawarstwianie si¢ (Drobner, 1997: 225).

2 Instrumenty te daja nam moc, poezje i nadprzyrodzong jako$é: wibrafony z ich drzacym

rezonansem, gongi, tam-tamy, dzwony z ich halo alikwotowym i brakujaca czgstotliwoscia pod-
stawowa, i inne bardzo skomplikowane zjawiska dzwigkowe, ktére przyblizaja nas do potgznych
i dziwnych odgloséw natury, jak wodospad czy gérskie strumienic”.

190



Teologia na granicy stowa, muzyki i obrazu...

Na tle rezonujacego wibrafonu — w dzwickowej aureoli — Aniot kieruje pierw-
sze stowa do Franciszka: ,Ach! Bég ol$niewa [o$lepia] nas nadmiarem Prawdy”.
Westchnienie zostaje zilustrowane skokiem oktawowym — symboliczng figura
w porzadku wertykalnym, po czym kolejne stowa rozbrzmiewaja w oparciu
o konstrukgjg trytonowsa — kwarta zwigkszona, idealna potowa oktawy to ulubiony
interwal Messiaena. W jego jezyku muzycznym trytonowe zakoriczenie frazy to
rodzaj najcz¢sciej wystepujacej kadencji (Kaczynski, 1984: 34). Fragment ten wy-
korzystuje najbardziej podstawowe wedtug kompozytora modi — 2. i 3. w trzeciej
transpozycji. ,,Mode 2. — jak pisat kompozytor — rozwija si¢ wokét fioletéw, biekitu
i fioletowopurpurowego” (Messiaen, 1986: 45). Kolor fioletowy jest ulubiona
barwa kompozytora, poniewaz stanowi polaczenie dwdch skrajnosci: goracej czer-
wieni i chfodnego bi¢kitu (Messiaen, 1986: 46). Mode ta odwotuje si¢ réwniez do
wygladu Aniota z przedstawienia Fra Angelico. Postaniec boski ma na skrzydtach
pasma w tych odcieniach kolorystycznych. Messiaenowsks predylekcje do wska-
zanych barw wykorzystal w swojej realizacji scenicznej z 2009 roku Pierre Audi,
wyposazajac Aniola w dwa pale: koloru czerwonego i niebieskiego, symbolizujace
niebianski instrument.

Stowo w dzwieku

Kompozytor nie tylko odzwierciedla w muzyce barwne fenomeny, ale takze konkret-
ne znaczenia tekstu. Obok melodyki postuguje sie w tym celu réwniez tworzywem
rytmicznym. Srodkowej sylabie w wyrazie vérité kompozytor przypisat tzw. wartosé
dodana, ktéra literalnie oddaje ,nadmiar Prawdy”. Symbolicznie i tradycyjnie
traktuje Messiaen réwniez rejestr. Tam, gdzie w tekécie mowa o Bogu, fraza koriczy
si¢ na wysokich dzwigkach. Szczegdlnie wyrazne jest to w przypadku nastgpujace-
go zdania: ,Méwisz do Boga muzyka: on odpowie ci muzyka”. Ma ono budowe
symetryczng — Messiaen zachowuje t¢ lustrzano$¢ w budowie linii melodyczne;.
Pierwsza cze$¢ umuzyczniona jest fraza opadajaca i koriczy si¢ na ¢’ na tle akordu
Es-dur, za$ druga ma kierunek wznoszacy oraz jest zwieficzona ¢, rozbrzmiewaja-
cym w otoczeniu klasteru. Kolejne wersy: ,,Poznaj rados¢ blogostawionych poprzez
stodycz koloréw i melodii” prowadza poprzez roztozony tréjdzwick zmniejszony
az do najwyiszego dzwicku w ambitusie Aniofa — a5 utrzymanego w dynamice ff°
na stowie couleur i ponowne zwigkszenie wolumenu od f'do ff'na stowie mélodie,
ktére ma przypisany motyw zlozony z diwickéw e—es—des—c—b. Srodkowe dzwigki
tej krétkiej mysli muzycznej (es—des—) pojawiaja si¢ pod koniec pierwszej frazy
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w grze Aniofa na wioli. Messiaen — podwdjna kulminacja, najpierw prowadzaca
do ,koloru”, potem do ,melodii” — podkresla istotno$¢ synestezyjnego postrzegania
fenomenéw zmystowych. Tu znajduje si¢ jego muzyczna definicja éblouissement.

Kolejna fraza — zakonczona w tonacji Es-dur — oparta jest na czterodzwicku
zmniejszonym. Budowanie linii melodycznej z dzwigkéw tego wspétbrzmienia
nie jest przypadkowe. Czterodzwigk zmniejszony jest jedng z zamknietych formut
harmonicznych. Jego sktadniki powtarza¢ mozna przechodzac przez wszystkie ok-
tawy: e—g—b—cis(des). Nie maja réwniez poczatku ani korica. W tym sensie staja si¢
figura wiedzy tajemnej, wyrazajac ,sekrety chwaly” (les sécrets de la gloire!). Z kolei
akord Es-dur, brzmiacy konsonansowo i majestatycznie, moze oznacza¢ nadziejg
odstonigcia Prawdy. ,,Uslysz muzyke niewidzialnego”, powiada nast¢pnie Aniot.
Jego wypowiedz koriczy malo ,substancjalny” akord g-moll, postawiony na tercji
i dobarwiony dzwigkiem as, ktéry symbolicznie oddaje ulotnos¢ niebiariskiej muzyki.

Aniotowi kontrapunktuje ptasi $piew. Po pierwszym zwrocie do $w. Franciszka,
opartym na trytonie, nast¢puje ponad 30 taktéw ptasiego intermezza. Stanowia one
odzwierciedlenie synchronii autonomicznych prasich gloséw, ktére, cho¢ niezestrojo-
ne rytmicznie w naturze, tworza wedlug kompozytora doskonata harmonig (Messiaen,
1986: 87). Grupa instrumentéw detych drewnianych — przede wszystkim flet piccolo
i flety — oraz smyczki imituja réwnoczesnie $piew ptakéw z Nowej Kaledonii oraz
Japonii, m.in. zosteropsa, japoriska hoake, gajéwke ogrodowa, kapturke (inaczej
pokrzewke czarnotbista) oraz gerygone. Skrzydlaci bracia reaguja bardzo zywiotowo
na obecno$¢ Aniota. Cate stworzenie w lesie, w ktérym modli si¢ $w. Franciszek, drzy
od stéw Boskiego postarica. Swiat reaguje na obecnosé sacrum i oczekuje Zbawiciela,
co nasuwa skojarzenie ze stynnym fragmentem z pism $w. Pawla: ,Stworzenie bo-
wiem zostato poddane marnosci — nie z whasnej checi, ale ze wzgledu na Tego, ktéry
je poddat — w nadziei, ze réwniez i ono zostanie wyzwolone z niewoli zepsucia, by
uczestniczy¢ w wolnosci i chwale dzieci Bozych. Wiemy przeciez, ze cate stworzenie
az dotad jeczy i wzdycha w bélach rodzenia” (Rz 8, 20-22).

Eblouissement wyrazone zostaje zatem na kilku poziomach dzieta scenicznego.
W tworzywie wizualnym niebagatelng role odgrywa operowanie §wiatlem scenicz-
nym, a takze kolorowy kostium Aniota. W muzyce barwy tworza: modi, dobér
instrumentdw, symbolicznie traktowane akordy — A-dur (nr 48), ktdre pojawia
si¢ tuz po wzniesionej przez Franciszka modlitwie; Es-dur — ktdre czgsto wiericzy
wersety wypowiadane przez Aniola; oraz C-dur, bedace them dla anielskiej impro-
wizacji na wioli. Warto zwréci¢ uwagg, ze podstawowe dzwigki tych wspétbrzmiert
utozone od @ do es zamykajg si¢ w trytonie i tworza akord zmniejszony. W two-
rzywie melodyczno-rytmicznym obserwujemy permutacje symetryczne na skali
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dwunastotonowej, ktére symbolizuja wyjscie z ziemskiego czasu. Wielkie znaczenie
ma réwniez walor sopranowego glosu Aniota, jasniejacy barwa na tle pozostatych,
wylacznie meskich gloséw. Partia ta staje si¢ réwniez w uktadzie wertykalnym zna-
kiem sacrum i symbolem muzycznego posrednictwa migdzy cztowiekiem a Bogiem.
Mediacja ta w samym dziele Messiaena odbywa si¢ na kilku poziomach: w jego
muzycznej teologii, idiomie kompozytorskim oraz naocznie w postaci anielskiej,
jaka wprowadza do swojej jedynej opery. Obecnos¢ Aniota jest zawsze zwiastunem
wewngtrznej przemiany bohaterdéw, poczawszy od sceny, w ktérej $w. Franciszek
pokonuje strach przed choroba Tredowatego, az po mistyczne do§wiadczenie Asy-
zanina, wywolane gra boskiego postarica.

*okk

Wydaje si¢, ze Messiaenowi nie chodzito tylko o sugestywne przedstawienie
momentu przemienienia §w. Franciszka, lecz przede wszystkim — o jednoczesna
transfiguracje stuchacza poprzez bezposrednia percepcje polisensoryczna?®!. Este-
tycznym $rodkiem — swoistym passaggio — ktéry ma prowadzi¢ do transfiguracji,
bylo éblouissement, wrazenie towarzyszace doswiadczeniu mistycznemu. W operze
Messiaena jest ono efektem wielopoziomowego wspétdziatania kilku mediéw, prze-
platajacych si¢ wzajemnie: muzyki, stowa, obrazu, taica, ale takze fuzji elementéw
z réznych kultur. Postugujac si¢ narzedziami intermedialnosci skonstruowanymi
przez Wernera Wolfa, mozna by odnalez¢ w utworze nastgpujace rodzaje relacji:
1) libretto-literatura — transpozycja intermedialna (proces adaptacji); 2) muzyka—
sfowo — kombinacja intermedialna; 3) dZwigk—obraz — transmedialno$¢ w formie
kolorystyki oraz odniesienie implicytne jako imitacja sztuk plastycznych poprzez
uprzestrzennienie muzyki (synestetyczne tworzenie kombinagji kolorystycznych); 4)
scenografia—obraz — transpozycja konkretnych dziet malarskich na kostium i postawe
gléwnego bohatera (Wolf, 2002: 28). To wzajemne przeplatanie si¢ implicytnie
zawiera si¢ w zalozeniach samego gatunku opery, jednak w przypadku Messiacna
by¢ moze wazniejsza kwestia jest intermedialno$¢ samego tworzywa dzwickowego.
To whasnie muzyka wyznacza czas (poprzez nacechowane symbolicznie figury ryt-
miczne, np. rytmy nieodwracalne jako znak wiecznosci) oraz przestrzeni (poprzez

2l Motyw przemienienia, zaréwno tego na goérze Tabor, jak i przyszlego przebéstwienia cztowieka,

jest jednym z ulubionych watkéw wiary chrzescijariskiej, a moze nawet pewna obsesja artystyczna
Messiaena. Kompozytor poswigca mu w catosci swoje wielkie oratorium La Transfiguration de
Notre Jésus-Christ, keére poprzedzito skomponowanie opery (Maas, 2007: 83).
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naddany element kolorystyczny) doswiadczenia éblouissement. Muzyka, otwierajac
si¢ na nieswoiste dla siebie jakosci, traci swoja substancjalnos¢, jednak poteguje swoja
energi¢ znaczeniowa. Transgresyjny charakter opery, dynamiczna mozaikowo$é
medialna, miata by¢ dla widza oszatamiajaca, za$ obecne w niej miejsca graniczne
staja si¢ ,pustymi” przestrzeniami, przez ktére prze$wieca, wyjawia si¢ co$ niezna-
nego, a co jest zZrédtem oélepienia. Plurimedialno$¢ — powotana do zycia w akcie
wystawienia scenicznego — nie tylko staje si¢ samym narzedziem éblouissement,
ale, poprzez zwielokrotnienie mediéw i jednoczesne ich ostabienie, wplywa na
bezposrednio$¢ przekazu i zmniejszenie dystansu miedzy widzem a dzietem. Na t¢
cechg intermedialnosci zwrécit uwage Eric Méchoulan, okreslajac jej oddziatywanie
jako bezposrednie, ,natychmiastowe” (/immédiar) (Méchoulan, 2003: 13, 15, 22),
wkraczajace w obszar egzystencji, mniej za$ skoncentrowane na eksponowaniu —jak
dopowiada Andrzej Hejmej — ,materialno$ci mediéw, strategii i mechanizméw
artystycznej mediatyzacji” (Hejmej, 2013: 115).

Podobnie o swoim jezyku muzycznym pisat sam kompozytor. Wyjasniajac
pewne symbole ukryte w tkance dzwigkowej, mianowicie ograniczona ilo§¢ trans-
pozycji skal i rytmy nieodwracalne jako tajemne i zamknigte formuly, podkreslat
jednoczesnie, ze ich znajomos¢ nie jest odbiorcy potrzebna:

(...) w czasie koncertu [stuchacza] nie bedzie interesowa¢ zagadnienie nietranspozy-
cyjnosci i nieodwracalnosci (...). By¢ oczarowanym — to bedzie jego pragnienie. I tak
whasnie si¢ stanie: stuchacz ulegnie mimo woli dziwnemu czarowi niemozliwosci,
wrazeniu wszechobecnoéci tonalnej w nietranspozycyjnosci — pewnej jednosci ruchu
w nieodwracalnosci (poczatek i koniec staja si¢ jednym — identyfikuja sie) — wszyst-
kiemu, co stopniowo prowadzi go do tego rodzaju ,tgczy teologicznej” — poszuki-
wanego jezyka muzycznego, ktéremu pragniemy nadac teoretyczna podbudowe?.

(Messiaen, 1973: 145)

Saint Frangois d’Assise niesie w sobie tak wiele bogactw znaczeniowych, ukrytych
na granicy stowa, muzyki i obrazu, ze kazda préba odczytania wydaje si¢ niepetna,
wrecz uboga i bezsilna. Niniejsze rozpoznania ograniczajg si¢ do zasygnalizowania
potencjatu intermedialnodci jako narzedzia badania samej , instrukcji” kompozytora
zawartej w libretcie, uwagach i zapisie nutowym partytury. Claus Cliiver — nie bez
racji — zaznacza potrzebg badania fenomenu opery w jej zywiole scenicznym jako
efektu performatywnej fuzji mediéw, pracy kompozytora, rezysera, dyrygenta,
scenografa, choreografa itd. (Cliiver, 2007: 24-25). Takie ujecie dzieta Messia-

22 Cytat przytaczam w przektadzie Jozefa Swidra.
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ena niewatpliwie jest zadaniem koniecznym, jednak przekraczajacym ramy tego
krétkiego studium. Najwazniejsze — z obranego punktu widzenia — wydaje si¢
podkreslenie duchowego i teologicznego wymiaru, jaki w zakrojonym projek-
cie Messiaena — dzi¢ki intermedialnoéci gatunkowej oraz tej ukrytej w idiomie
kompozytorskim — zyskuje opera. Muzyka i §piew na powrdt staja si¢ facznikiem
miedzy ziemia a zaswiatami, podobnie jak w Orfeuszu Claudia Monteverdiego, za$
inkrustowana barwnymi konstelacjami melodyka, niesiona przez glos i instrumen-
ty, zamienia si¢ w audialng ikong, ktéra stanowi wyraz jednoczesnej nadziei oraz
tesknoty za tym, co Niewyrazalne.
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Theology on the Crossroads of a Word, Music and Image.
The Case of Olivier Messiaen’s Opera Saint-Frangois d’Assise

Summary

The article examines intermediality as a means to express the theological-like experience
of éblouissement (dazzlement), pertinent in Messiaen’s Saint Frangois d Assise, which has
aesthetical roots, but guides a listener to a mystical breakthrough toward the “beyond”.
Intermediality functions as an intrinsic quality of the genre of the opera, but also has
a deep impact on Messiaen’s musical language, which is strongly inspired by word
(in rhythm) and image (the coloured properties of musical scales, originally named
modes). The opera also incorporates elements of other cultures and ways of thinking, for
example Indian rhythms exposed as religious symbols of time and eternity are enriched
by Thomas Aquinas’s philosophical background and the theologian’s thinking about
artistic means to convey God’s message. The richness of the intertwined media — while
reciprocally weakened by their multiplicity — should express the dazzlement experienced
by Saint Francis on stage. Eventually it seems that Messiaen’s aim was imprinting the
same feeling in the audience.

Keywords: comparative literature, intermediality, word and music studies, theology, opera,
Olivier Messiaen, Francis of Assisi

Stowa kluczowe: literatura poréwnawcza, intermedialnos¢, zwiazki muzyki z literatura,
teologia, opera, Olivier Messiaen, §w. Franciszek z Asyzu
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