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(Για την κατανόηση της ανάλυσης θα πρέπει να μελετηθούν αρχικά οι διευκρινίσεις που παραθέτω στο τέλος) 
 

Η ανάλυση αυτή είναι αφιερωμένη στη μνήμη του δασκάλου της γενιάς μου και συνθέτη 
Οlivier  Μessiaen και του συγκρατουμένου του πατέρα μου, Πέτρου, στα κέντρα του 
γερμανικού πολιτισμού, τα στρατόπεδα συγκέντρωσης, για το ίδιο «έγκλημα», τον 

αντιναζισμό, και τo ίδιο πάθος για την ιδεολογία των αξιών του ανθρωπισμού απέναντι στη 
γερμανική βαρβαρότητα, μέσα από τις αρχές ο πρώτος της θρησκευτικής και ο δεύτερος 

της πολιτικής συνείδησης. 
 

«Οἱ στίχοι αὐτοὶ μπορεῖ καὶ νά ῾ναι οἱ τελευταῖοι 
οἱ τελευταῖοι στοὺς τελευταίους ποὺ θὰ γραφτοῦν 

Γιατί οἱ μελλούμενοι ποιητὲς δὲ ζοῦνε πιὰ 
αὐτοὶ ποὺ θὰ μιλούσανε πεθάναν ὅλοι νέοι 

Τὰ θλιβερὰ τραγούδια τους γενήκανε πουλιὰ 
σὲ κάποιον ἄλλον οὐρανὸ ποὺ λάμπει ξένος ἥλιος 
Γενῆκαν ἄγριοι ποταμοὶ καὶ τρέχουνε στὴ θάλασσα 

καὶ τὰ νερά τους δὲν μπορεῖς νὰ ξεχωρίσεις 
Στὰ θλιβερὰ τραγούδια τους φύτρωσε ἕνας λωτὸς 

νὰ γεννηθοῦμε στὸ χυμό του ἐμεῖς πιὸ νέοι» (Μανώλης Αναγνωστακης) 
 
 
Το «Quatuor pour la fin du Temps» (Κουαρτέτο για το τέλος του Χρόνου) γράφτηκε ενώ ο συνθέτης 

ήταν κρατούμενος των ναζί στο στρατόπεδο Stalag VIIIA στο Görlitz της Silesia στην γραμμή των 
Γερμανοπολωνικών συνόρων, κοντά στη Δρέσδη και η πρώτη του εκτέλεση δόθηκε στο στρατόπεδο στις 15 
Ιανουαρίου 1941 με τον ίδιο τον Olivier Messiaen στο πιάνο και τους συγκρατουμένους του Jean Le 
Boulaire βιολί, Henri Akoka κλαρινέτο και Étienne Pasquier βιολοντσέλο. 

Όπως συμβαίνει σε περιπτώσεις ανάλογου ιστορικού περιβάλλοντος, αναπτύχθηκε γύρω από το έργο 
μια φημολογία που ορισμένες φορές ξεπερνάει την πραγματικότητα και αγγίζει τον μύθο. 

Για το συγκεκριμένο έργο θα μπορούσα επιγραμματικά να αναφέρω τα παρακάτω: 
1. Αμφισβητείται η σειρά σύνθεσης των κινήσεών του. Ορισμένοι αναφέρουν πως πρώτα γράφτηκε η 

τρίτη κίνηση (Abîme des oiseaux), πιθανόν γιατί ήταν η πρώτη που ακούστηκε σε δοκιμές στο στρατόπεδο, 
αφού ο Henri Akoka ήταν ο μόνος από τους μουσικούς που είχε μαζί του όργανο, το κλαρινέτο. Η κίνηση 
αυτή γράφτηκε σε μια αρχική εκδοχή πριν την άφιξη του Olivier Messiaen στο Görlitz, κατά τη διάρκεια της 
μεταγωγής του στην πόλη Nancy, όπου και το μελέτησε για πρώτη φορά ο Henri Akoka που ήταν μαζί του 
συγκρατούμενός του. Ο ίδιος ο Henri Akoka αναφέρει ότι, αρχικά, μελέτησε μια διαφορετική εκδοχή της 
τρίτης κίνησης, την οποία, τελικά, επεξεργάσθηκε ο συνθέτης στο Görlitz. 

Ο ίδιος ο συνθέτης αναφέρει ότι πρώτα συνέθεσε την τέταρτη κίνηση (Intermède) ως ένα ανεξάρτητο 
έργο για τους τρεις συγκρατουμένους του και γύρω από αυτή αναπτύχθηκαν στη συνέχεια οι υπόλοιπες που 
αποτελούν το κουαρτέτο. 

Η έκτη κίνηση (Danse de la fureur pour les sept trompetts), εξαιτίας του γεγονότος ότι αφενός το 
θεματικό της υλικό προέρχεται άμεσα από την τέταρτη κίνηση και αφετέρου εγκαταλείπει σ’ αυτή τη 
συμβατική σημειογραφία της απεικόνισης των προστιθέμενων αξιών μέσα στο μέτρο εισάγοντας τη γραφή 
χωρίς μέτρο, θα πρέπει να γράφτηκε μετά την τέταρτη κίνηση. 

2.  Ο Olivier Messiean αναφέρει πως την πρώτη εκτέλεση στο στρατόπεδο την παρακολούθησαν 
5.000 συγκρατούμενοί του, αλλά ο Étienne Pasquier υπολογίζει τον αριθμό των ακροατών σε δύο με τρεις 
εκατοντάδες. 
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3.  Το έργο με κατ’ αρχή βαθύ θρησκευτικό υπόβαθρο κλήθηκαν να το εκτελέσουν για πρώτη φορά 

συγκρατούμενοι εκτελεστές με ανομοιογένεια ιδεολογική, ο Olivier Messiaen βαθειά θρησκευόμενος 
καθολικός, ο Étienne Pasquier αγνωστικιστής, ο Jean Le Boulaire άθεος και ο Henri Akoka εβραϊκής 
καταγωγής τροτσκιστής. 

4. Κάτω από αυτή την ιδεολογική ανομοιογένεια έπρεπε να γίνει η ερμηνευτική προσέγγιση σελίδων με 
θρησκευτική εσωτερικότητα και ταυτόχρονα να αντιμετωπισθεί η σκληρή καθημερινότητα του στρατοπέδου, 
η έμμονη επαναστατική διάθεση και πρόθεση του Henri Akoka να δραπετεύσει, γεγονός που, τελικά, το 
επιχείρησε, αλλά σύντομα συνελήφθη, αλλά και η αντίδρασή του στον Olivier Messiaen, ο οποίος 
αντιμετώπιζε την κράτησή του με μεταφυσική διάθεση ως θέλημα του θεού. 

Οι αντιφάσεις αυτές φαίνονται και από τα λεγόμενά τους: «Je suis né croyant» (Γεννήθηκα πιστός) 
(Olivier Messiaen), «C’ est la musique qui a été ma bonne fée» (Η μουσική ήταν η καλή μου νεράιδα) 
(Étienne Pasquier), «Un prisonnier, c’ est fait pour s’ évader» (Ένας κρατούμενος έχει χρέος να 
δραπετεύσει) (Henri Akoka), «Le seul souvenir de la guerre que je vieux garder, c’ est le Quatuor pour la fin 
du Temps» (Η μόνη ανάμνηση του πολέμου, που διατηρώ, είναι το Κουαρτέτο για το τέλος του Χρόνου) 
(Jean Le Boulaire). 

5.  Η φημολογία πως ο Étienne Pasquier έπαιξε σε βιολοντσέλο με τρεις χορδές αμφισβητείται από τον 
ίδιο τον Étienne Pasquier, ο οποίος σε μεταγενέστερη συνέντευξή του διηγείται ότι απέκτησε το όργανο με 
τις τέσσερις χορδές του από οργανοποιό της πόλης του Görlitz. 

6. Οι συνθήκες στο στρατόπεδο ήταν σχετικά ευνοϊκές, αφού υπήρχε εκκλησία, βιβλιοθήκη, αίθουσα 
εκδηλώσεων, κινηματογράφος, μικρή ορχήστρα με μαέστρο τον Ferdinand Caren και οι Γάλλοι κρατούμενοι, 
ιδιαίτερα οι μουσικοί, με πρωτοβουλία του επικεφαλής του στρατοπέδου διοικητή Karl Albert Brüll, ο οποίος 
γνώριζε τη γαλλική γλώσσα από τη μητέρα του που ήταν βελγικής καταγωγής (ο πατέρας του ήταν 
πρόεδρος της καθολικής νεολαίας της περιοχής), τύγχαναν προνομιακής μεταχείρισης σε σχέση με τους 
υπόλοιπους κρατούμενους (έμειναν χωριστά σε πιο ζεστό χώρο και με αυξημένο συσσίτιο).  Μάλιστα με τη 
συμβολή του διοικητή Karl Albert Brüll έγινε η απελευθέρωση των μουσικών κρατουμένων πριν τη λήξη του 
πολέμου. 

Οι θρησκευτικές προθέσεις του έργου αποκαλύπτονται, κατ’ αρχήν, από το εδάφιο της «Αποκάλυψης» 
(Ι) του Ιωάννη που προτίθεται «καὶ εἶδον ἄγγελον ἰσχυρὸν καταβαίνοντα ἐκ τοῦ οὐρανοῦ, περιβεβλημένον 
νεφέλην, καὶ ἡ ἷρις ἐπὶ τῆς κεφαλῆς αὐτοῦ, καὶ τὸ πρόσωπον αὐτοῦ ὡς ἥλιος, καὶ οἱ πόδες αὐτοῦ ὡς στῦλοι 
πυρός, … καὶ ἔθηκεν τὸν πόδα αὐτοῦ τὸν δεξιὸν ἐπὶ τῆς θαλάσσης, τὸν δὲ εὐώνυμον ἐπὶ τῆς γῆς … ἧρε τὴν 

χείρα αὐτοῦ τὴν δεξιὰν εἰς τὸν οὐρανὸν καὶ ὤμοσεν ἐν τῷ ζῶντι εἰς τοὺς αἰῶνες τῶν αἰώνων … ὅτι χρόνος 

οὐκέτι ἔσται, ἀλλ’ ἐν ταῖς ἡμέρας τῆς φωνῆς του ἑβδόμου ἀγγέλου, ὅταν μέλλῃ σαλπίζειν, καὶ ἐτελέσθη τὸ 
μυστήριον τοῦ Θεοῦ». 

 
Αν μείνει κανείς στη θρησκευτική προσέγγιση θα δει με μονομέρεια το έργο. Θα πρέπει πίσω από το 

θρησκευτικό υπόβαθρο να αντιμετωπίσουμε το έργο με τις φιλοσοφικές και μουσικές ανησυχίες του συνθέτη 
για τον χρόνο και ειδικότερα για τον μουσικό χρόνο. Ο κύριος προβληματισμός του βρίσκεται πρώτα στην 
ακατάλυτη αναγκαιότητα της μετατροπής του επερχόμενου σε παρελθόν και την αδυσώπητη ροή του, που 
θα βρουν το τέλος τους στην κραυγή του αγγέλου «χρόνος οὐκέτι ἔσται» και ύστερα στην απελευθέρωση 
του μουσικού χρόνου από τη συμβατικότητα των ανθρώπινων μεγεθών με την κατάργηση του μέτρου και 
την αποθέωση του ρυθμού, ως μιας εγγενούς φυσικής αναγκαιότητας, που βρίσκει την τεχνική της διέξοδο 
στην τρίτη κίνηση και στη συνέχεια στην πέμπτη και έκτη κίνηση. 

Εξάλλου, ο χρόνος στην ψυχολογική του διάσταση αποκτά ιδιαιτερότητες και ο ρυθμός των γεγονότων 
γίνεται περισσότερο ασφυκτικός κάτω από τις συνθήκες της βαρβαρότητας του πολέμου. 

Έτσι, στο έργο αυτό, πέρα από τη μεταφυσική προσέγγιση του τέλους του Χρόνου (με κεφαλαίο στη 
λέξη Temps, όπως έλεγε ο συνθέτης), πραγματοποιείται και το τέλος του επίπλαστου μέτρου του μουσικού 
χρόνου. 

Ο αριθμός των οκτώ κινήσεων του έργου έχει και αυτός μια συμβολική έννοια κατά τον συνθέτη. Το 
επτά είναι τέλειος αριθμός, η δημιουργία του κόσμου σε έξι μέρες καθαγιάζεται τη μέρα του Σαββάτου, η 
έβδομη μέρα της ανάπαυσης παρατείνεται στην αιωνιότητα και οδηγεί στην όγδοη μέρα του ανεξίτηλου 
φωτός της αιώνιας ειρήνης. 

Από τις οκτώ κινήσεις: 
1. Οι τρεις προβάλλουν σολιστικά, η κάθε μια και ένα σολιστικό όργανο: 

Α. Η τρίτη το κλαρινέτο (για σόλο κλαρινέτο). 
Β. Η πέμπτη το βιολοντσέλο (για βιολοντσέλο και πιάνο). 
Γ. Η όγδοη το βιολί (για βιολί και πιάνο) 

2.  Η τέταρτη κίνηση αποτελεί ένα τρίο των παραπάνω οργάνων. 
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3.   Στην τρίτη κίνηση χρησιμοποιείται η σολιστική μονοφωνία. 
4.  Σε τρεις κινήσεις (δεύτερη, τέταρτη και έκτη) χρησιμοποιείται το unissono σε οκτάβες κατά την οικία 

τεχνική του συνθέτη στο μονοφωνικό στυλ με διπλασιασμούς σε οκτάβες στο στυλ του Mozart.  
Η εκτεταμένη αυτή χρησιμοποίηση της μονοφωνίας αποδίδεται από μουσικολόγους, που 

αντιμετωπίζουν τη μουσική ως οπτική τέχνη, στο ότι ο συνθέτης δεν είχε στη διάθεσή του πιάνο στο 
στρατόπεδο συγκέντρωσης για να ακούσει τις αρμονίες. Αυτό αποτελεί μια αφελή προσέγγιση, πρώτα γιατί 
ο Olivier Messiaen, από ότι είμαι σε θέση να γνωρίζω με βεβαιότητα, άκουγε όχι μόνο τους συνηθισμένους 
αρμονικούς ενός ήχου, δηλαδή την 8η καθαρή, την 5η καθαρή και την 7η μικρή, αλλά και την 9η μεγάλη, την 
4η αυξημένη, την 6η μικρή και την 7η μεγάλη, κατά συνέπεια δε χρειαζόταν πιάνο για την προσέγγιση των 
αρμονιών και ύστερα γιατί η μονοφωνία αποτελεί μια στυλιστική επιλογή του συνθέτη, που την αξιοποιεί 
εκτεταμένα στο έργο του και όχι μόνο σ’ αυτό που γράφτηκε στο στρατόπεδο χωρίς πιάνο. 

Εξάλλου, θα πρέπει να προσεγγίσει κανείς και τη φιλοσοφική διάσταση. Η έκτη κίνηση, που είναι 
απόλυτα σε unissono, αντιπροσωπεύει προγραμματικά το τελευταίο στάδιο για το τέλος του χρόνου, τη 
στιγμή που οι άγγελοι, κατά το Βιβλικό κείμενο, αναγγέλλουν την καταστροφή. Κατά συνέπεια ο συνθέτης 
επέλεξε τη μονοφωνική άμετρη μελωδία ως μόνη και καθαρή παράμετρο έκφρασης και συμβολισμού του 
χρόνου απαλλαγμένης από την επιτήδευση της αρμονίας και της επερχόμενης εξάντλησής του. 

 
Στο σύνολο του έργου διακρίνεται μια διάσπαρτη μικροδομική ή και μακροδομική (π.χ. τέταρτη και έκτη 

κίνηση) ενότητα, ώστε στοιχεία της μιας κίνησης να δέχονται σπερματικές καταβολές από άλλες. 
Η πέμπτη και όγδοη κίνηση δεν έχουν καμιά θεματική συνοχή, ούτε μεταξύ τους, ούτε με τις υπόλοιπες 

κινήσεις, για το λόγο ότι αποτελούν μεταγραφές προγενέστερων έργων του. Η πέμπτη κίνηση αποτελεί 
μεταγραφή του «Fête des balles eaux» του 1937 για έξι κύματα του Martenot και η όγδοη μεταγραφή της 
δεύτερης κίνησης του έργου του «Diptyque» του 1930 για εκκλησιαστικό όργανο. 

Το «Quatuor pour la fin du Temps» είναι το δεύτερο έργο μετά το «La nativité du Seigneur» (Η 
γέννηση του Κυρίου) για όργανο, που στον πρόλογο της έκδοσης ο συνθέτης παραθέτει επιγραμματικά 
στοιχεία της υπό διαμόρφωση μουσικής του γλώσσας. 

Έτσι στο έργο θα συναντήσουμε: 
1. Περιορισμένη χρησιμοποίηση ινδικών ρυθμών. 
2. Βασικές επεξεργασίες του ρυθμού με πρόσθετους φθόγγους, στιγμές και ασύμμετρες 

σμικρύνσεις ή μεγεθύνσεις. 
3. Περιορισμένη χρησιμοποίηση μη αναδρομικών ρυθμών. 
4. Περιορισμένη αξιοποίηση του ρυθμικού pedal. 
5. Αξιοποίηση κυλιόμενων σχέσεων του τονικού συστήματος με το τροπικό σύστημα των 

τρόπων περιορισμένης μεταφοράς σε μια μετέωρη τονικότητα και τροπικότητα. 
6. Αρχικές μορφές των συγχορδιών στη δεσπόζουσα (accords sur dominante), κυρίως 

ως υπερδιατονικές συγχορδίες, π.χ. με 11η ή 13η και πρόσθετους φθόγγους ή αποτζιατούρες. 
7. Αρχικές μορφές των συγχορδιών της αντήχησης (accords à résonance), που 

στηρίζονται στην υπέρθεση αρμονικών: 
 
 

 
 

 
 
και δεν έχουν πάρει ακόμα τη μορφή των σύνθετων συγχορδιών της συμβαλλόμενης αντήχησης 

(accords à résonance contractée). 
Οι συγχορδίες αυτές έχουν τις καταβολές τους στην «απόκρυφη συγχορδία» του Scriabin, η 

οποία έχει πιο περιορισμένη έκταση. 
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8. Εισαγωγή της έννοιας των χρωματισμών των φθόγγων, αλλά κυρίως των συγχορδιών 

και των τρόπων, ιδιαίτερα στη δεύτερη κίνηση με τις bleu-orange συγχορδίες. 
 
I Liturgie de crystal 
 
Ο συνθέτης προθέτει στην κίνησης αυτή το εξής σχόλιο «ανάμεσα στην 3η με 4η πρωϊνή ώρα, το 

τραγούδι των πουλιών: ένα κοτσύφι και ένα αηδόνι αυτοσχεδιάζουν ζωσμένα με απόμακρους ήχους …. 
Μεταφέροντας αυτό στον θρησκευτικό χώρο, θα βρεθούμε στην αρμονία της ουράνιας σιωπής». 

Η κίνηση έχει στο σύνολό της μια ρευστότητα εξαιτίας της διαρκούς διολίσθησης του ρυθμού του 
πιάνου πάνω σε ένα αρμονικό μοντέλο και του βιολοντσέλου πάνω σε ένα μελωδικό μοντέλο, τεχνικές που 
έχουν ως συνέπεια το αδιαίρετο της φόρμας της. 

Στην κίνηση αυτή διακρίνονται τρία επίπεδα: 
1. Το τραγούδι των πουλιών στο βιολί και το κλαρινέτο, σε ελεύθερες συμβολικές και 

αυτοσχεδιαστικές μελωδίες. 
2.  Ένα μελωδικό pedal στο βιολοντσέλο με αρμονικούς που βασίζεται σε πέντε 

φθόγγους: C-E-D-Fis-B, οι οποίοι αποτελούν μια ελλειμματική κατά έναν φθόγγο (Aes ή Gis) 
κλίμακα με τόνους (τρόπος 1). 

Η μελωδία αυτή βασίζεται σε έναν σταθερό ρυθμό, που έχει μια υποδομικότητα μη 
αναδρομικών ρυθμών: 
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Στις αναπαραγωγές της η μελωδία διολισθαίνει σε διαφορετικές αξίες και χρόνους του 

μέτρου με αποτέλεσμα την πολυρρυθμοποίηση και πολυμετροποίησή της. 
3. Ένα αρμονικό pedal στο πιάνο, που βασίζεται σε ένα συνηθισμένο και σε 

μεταγενέστερα έργα του συνθέτη σύνολο τριών ινδικών ρυθμών: 
 
Râgavardhana: τέταρτο, τέταρτο, τέταρτο, όγδοο, όγδοο παρεστιγμένο, όγδοο                                   
Candrakalâ: όγδοο, όγδοο, όγδοο, όγδοο παρεστιγμένο, όγδοο παρεστιγμένο, όγδοο 

παρεστιγμένο, δέκατο έκτο                                  
Lakskmîça: όγδοο, όγδοο παρεστιγμένο, τέταρτο, μισό 
 
Πρβλ. στο προηγούμενο παράδειγμα 

 
Το ρυθμικό αυτό σύνολο (pedal) αποτελείται από δέκα επτά αξίες και αναπτύσσεται πάνω σε ένα 

σύνολο είκοσι εννέα συγχορδιών, γεγονός που έχει ως αποτέλεσμα κατά τις αναπαραγωγές του τα ρυθμικά 
στοιχεία του pedal να διολισθαίνουν σε διαφορετικές αρμονίες (διαφορετικός χρωματισμός των αξιών) και 
διαφορετικούς χρόνους του μέτρου ή αντίθετα οι αρμονίες να διολισθαίνουν σε διαφορετικές αξίες του pedal, 
σε μια πολυρρυθμοποίηση της αρμονίας και των χρωμάτων της ή σε μια πολυχρωματική αρμονοποίηση του 
ρυθμού. 

Οι οκτώ πρώτες συγχορδίες του αρμονικού pedal αποτελούν τέσσερα ζεύγη συγχορδιών στη 
δεσπόζουσα σε μια αρχική τους μορφή. Στην πρώτη συγχορδία του κάθε ζεύγους σχηματίζεται μια διπλή 
αποτζιατούρα που λύνεται στη δεύτερη. 

 

 
 
Στις συγχορδίες ένατη ως δωδέκατη σχηματίζεται στα ενδιάμεσα μέρη τους μια ανιούσα χρωματική 

ακολουθία μειζόνων συγχορδιών σε πρώτη αναστροφή (Ges-G-Aes-A), στις οποίες συγχορδίες οι 
ψηλότεροι φθόγγοι (E-G-H) σχηματίζουν μια ελάσσονα συγχορδία σε μια κάθετη και οριζόντια 
πολυτροπικότητα και πολυτονικότητα. 

Οι υπόλοιπες δέκα επτά συγχορδίες αποτελούνται από τρία υποσύνολα, τα οποία συνέχονται μόνο 
από την τροπικότητα ή τονικότητα που είναι ενταγμένα: οι συγχορδίες δέκατη τρίτη ως δέκατη πέμπτη 
ανήκουν στη Ges κλίμακα, στη δέκατη έκτη που οι πάνω φωνές της προβάλλουν στη Β γίνεται μια μεταφορά 
στον τρόπο 3 για τις συγχορδίες από τη δέκατη έκτη ως την εικοστή (η μεταφορά στον τρόπο 3 γίνεται με το 
χαρακτηριστικό διάστημα των τεσσάρων ημιτονίων, που αποτελεί και το όριο του υποδομικού μοντέλου του 
τρόπου αυτού) και οι υπόλοιπες συγχορδίες εικοστή δεύτερη ως εικοστή ένατη ανήκουν στον τρόπο 2 (1) 
(εικοστή δεύτερη ως εικοστή όγδοη) και στον τρόπο 2 (2) (η εικοστή πρώτη και η εικοστή ένατη), που 
αποτελεί και τον συνηθέστερο τρόπο, γνωστό ως οκτατονική ή οκταφθογγική κλίμακα,  που χρησιμοποιεί 
τόσο ο Olivier Messiaen, όσο και άλλοι συνθέτες, όπως ο Igor Stravinsky. 



 

ΔΗΜΗΤΡΗΣ ΑΘΑΝΑΣΙΑΔΗΣ 
ΜΟΥΣΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΟΥ ΕΡΓΟΥ «QUATUOR POUR LA FIN DU TEMPS» ΤΟΥ OLIVIER MESSIAEN 

6 
Το δομικό και αισθητικό αδιαίρετο της κίνησης αυτής, όπως προαναφέρθηκε, ενισχύεται και από τη 

χρησιμοποίηση αναλογιών των πρώτων αριθμών, που είναι αδιαίρετοι (διαιρούνται μόνο με τη μονάδα και 
τον εαυτό τους): 5 οι φθόγγοι της μελωδίας του βιολοντσέλου, 17 οι αξίες του ρυθμικού pedal, 29 οι 
συγχορδίες, 43 τα συνολικά μέτρα της κίνησης. 

Η έλλειψη ακόμα μαθηματικών κοινών παραγόντων ανάμεσα στις διάρκειες της μελωδίας του 
βιολοντσέλου (33 όγδοα), του αριθμού των συγχορδιών (29 συγχορδίες) και των διαρκειών του ρυθμικού 
pedal (26 όγδοα) σημαίνει πρακτικά πως δε θα επανέλθουν με την ίδια σχέση στη σύντομη διάρκεια της 
κίνησης, αφού απαιτείται ένας ιδιαίτερα μεγάλος αριθμός αναπαραγωγών τους (33Χ29Χ26 = 24.882) για να 
συμβεί αυτό, εξασφαλίζοντας με αυτόν τον τρόπο τη ρυθμική, αρμονική και μελωδική ρευστότητα και 
ασυμμετρία που επισημάνθηκε από την αρχή της ανάλυσης αυτής της κίνησης.  

 
Οι σχέσεις αυτές απεικονίζονται στο παράδειγμα των σελίδων 4 και 5. 
 
II Vocalise, pour l’ Ange qui annonce la fin du Temps  
 
Ύστερα από τη ρευστότητα της πρώτης κίνησης, που αντικατοπτρίζει το χάος και την απειρότητα της 

ουράνιας σιωπής, η δεύτερη κίνηση γίνεται πιο συγκεκριμένη και φορμαλιστική, εντασσόμενη από πολλούς 
στις τριμερείς φόρμες. Κατά την προσωπική μου εκτίμηση είναι μια διμερής φόρμα με ένα τρίτο μέρος ως 
θεματική coda. 

Α Μέρος (από το Α ως και το C) 
Β Μέρος (από το D ως και το G) 
Γ Μέρος ή Coda (από το H ως το τέλος)  
Στο εισαγωγικό σημείωμα ο συνθέτης σχολιάζει: «ανάμεσα στην πρώτη και την τρίτη κίνηση σαν τα 

πόδια του αγγέλου της «Αποκάλυψης», που στηρίζονται το ένα στη γη και το άλλο στη θάλασσα, στο μέσο 
οι αδιόρατες αρμονίες του ουρανού… Οι συγχορδίες στο πιάνο με τους bleu-orange χρωματισμούς τους 
περιβάλλουν με την απόμακρη ήχησή τους τις μελωδίες σε στυλ plain chantesque του βιολιού και του 
βιολοντσέλου». 

Το βιολί και το βιολοντσέλο παίζουν σε απόσταση δύο οκτάβων, εκτός από το τελικό μέρος της coda. 
Στο πρώτο μέρος ως αυτοσχεδιασμοί περιβάλλονται ανάμεσά τους οι βοκαλισμοί του κλαρινέτου σε μια 
κίνηση γενικά πολύ αργή (στο Α μέρος το τέταρτο είναι στο χρονόμετρο 54 με ενδιάμεσα σύντομα τμήματα 
104, ενώ το Β μέρος γίνεται σταθερά πιο αργό με το όγδοο στο 50). 

Το κλαρινέτο από το δεύτερο ως το όγδοο μέτρο μεταφέρει σε αρπισμό μια συγχορδία στη 
δεσπόζουσα με διπλή αποτζιατούρα, που χρησιμοποιήθηκε στην πρώτη κίνηση στο ρυθμικό pedal του 
πιάνου. 

Οι μελωδίες του βιολιού και του βιολοντσέλου του Α καί Β μέρους στηρίζονται στην πραγματικότητα 
στο ίδιο μελωδικό κύτταρο (Aes-C-D-Aes-D-Aes-D-C-D-C-D-Es-E-D-Fis-E), αποτελώντας στην ουσία η μια 
παραλλαγή της άλλης στο στυλ των νευμάτων του Γρηγοριανού Μέλους. 

Στο έκτο μέτρο του C η αρμονική ακολουθία είναι αυτή των συγχορδιών 1-3-5-7 του αρμονικού pedal 
του πιάνου, δηλαδή των συγχορδιών στη δεσπόζουσα χωρίς τις αποτζιατούρες. Η δομικότητα των 
συγχορδιών είναι η ίδια, απλά γίνεται μια εναρμόνια μεταφορά τους από τη Des στη Cis. 

Μέσα από τις πολυσυγχορδίες του πρώτου μέρους μπορούμε να διακρίνουμε τη διαμόρφωση των 
συγχορδιών στη δεσπόζουσα (accords sur dominante) και των συγχορδιών της αντήχησης (accords à 
resonance), που στην πραγματικότητα προκύπτουν μέσα από τη μαζική συνήχηση των φθόγγων των 
τρόπων και συγκεκριμένα του τρόπου 3. 

Η συγχορδία των αρμονικών προκύπτει από τη συνήχηση όλων των φθόγγων, εκτός ενός του τρόπου 
3: D-(Es)-E-Fis-G-Aes-B-H-C. 

 

 
 
Η συγχορδία π.χ. του δευτέρου μέτρου του Α είναι στην πραγματικότητα μια τέτοια εξάφθογγη 

συγχορδία, θεωρώντας το Dis ως Es. 
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Οι συγχορδίες στα μέτρα 6-7 και 8-9 του Β είναι συγχορδίες στη δεσπόζουσα με διπλές 

αποτζιατούρες, π.χ. στην πρώτη οι αποτζιατούρες Eis – Ais που λύνονται σε αποτζιατούρες Dis – Gis, που 
η τελική λύση τους είναι Cis – Fis, που υπάρχουν ήδη στη συγχορδία, αποτελώντας στην πραγματικότητα οι 
πάνω επτά φθόγγοι τη συνήχηση της Ε κλίμακας, ενώ οι επτά χαμηλότεροι τη συνήχηση της D, ώστε τα δύο 
σύνολα μαζί με τους κοινούς φθόγγους να δώσουν το σύνολο των φθόγγων των μειζόνων κλιμάκων των 
αρμονικών της 7ης Ε και D. 

Το ίδιο αρμονικό φαινόμενο συνιστούν οι συγχορδίες των μέτρων 8 και 9 του Β στη συνέχεια, 
αποτελώντας οι επτά πάνω φθόγγοι συνήχηση των φθόγγων της Η (Β=Ais) και οι επτά κάτω της Α με 
προσθήκη της 4ης αυξημένης στη σχέση των αρμονικών της 7ης των κλιμάκων Η και Α. 

Στο δεύτερο μέρος θα πρέπει κανείς να επισημάνει την πολυχρωμία που προκύπτει μέσα από την 
ποικιλομορφία της αρμονίας (συγχορδιών), γιατί κατά τον Olivier Messiaen το χρώμα δεν εξασφαλίζεται από 
μεμονωμένους ήχους, αλλά από τις συγχορδίες. 

Έτσι στο μέρος αυτό μπορεί να διακρίνει κανείς: 
1. Συγχορδίες που προκύπτουν από αυτές των αρχικών μέτρων σε μεταφορά 

(συγχορδία 1, το β μέρος της είναι το ίδιο με των αρχικών μέτρων, ενώ το α μέρος κατά μια 4η 
ψηλότερα) (D μέτρα 1, 2, 3, 5, 6, Ε μέτρα 2, 3, 5, F μέτρα 2, 3, 5, 6, G μέτρο 2). 

2. Συγχορδίες με 4ες (συγχορδία 2) (D μέτρα 1, 2, 3, 5, 6, Ε μέτρα 2, 3, 3-4, 5, F μέτρα 2, 
3, 4, 6, G μέτρα 2) ή τέταρτες και πέμπτες (συγχορδία  2α) (Ε μέτρα 7, 8, G μέτρα 4, 6).     

3. Συγχορδίες αρμονικών (accords à résonance) (συγχορδίες 3 και  3α) (D μέτρα 3, 4, Ε 
μέτρο 7, F μέτρα 4, 5, G μέτρο 4). 

4. Συνδετικές συγχορδίες (συγχορδία 4) (Ε μέτρο 4, G μέτρο 2). 
5. Συγχορδίες με αντιθετικές χρωματικές κινήσεις (συγχορδία 5) (Ε μέτρα 1, 2, G μέτρο) 

ή παράλληλες χρωματικές κινήσεις (συγχορδία  5α) (Ε μέτρο 1, G μέτρο 1). 
6. Ελλειμματικές συγχορδίες αρμονικών (συγχορδία 6) (Ε μέτρο 6, G μέτρο 3). 
7. Συγχορδίες με ανάστροφο pedal στην πάνω φωνή (συγχορδία 7) ( Ε μέτρα 5, 6, 8, F 

μέτρα 1, 2, G μέτρο 3, 5, 6, 7). 
8. Συγχορδίες με τροπική ένταξη στον τρόπο 2 (συγχορδία 8) (D μέτρο 8, F μέτρο 5). 
9. Επεκτάσεις αρμονικών ακολουθιών (συγχορδία  9α) (Ε μέτρο 6-7 και G μέτρο 3-4 η 

συγχορδία 9α αποτελεί επέκταση με δύο συγχορδίες της συγχορδίας 7) και (συγχορδία  9β)  
(Ε μέτρο 7-8 G μέτρο 5 η συγχορδία 9β αρχίζει όπως η συγχορδία 2α και συνεχίζεται 
διαφορετικά). 
        10. Εμβόλιμο σύνολο που δεν εντάσσεται στα παραπάνω μοντέλα (συγχορδία 10) (Ε 
μέτρο 10). 

Σημείωση: Οι αριθμοί των συγχορδιών αναφέρονται στην αρίθμηση των συγχορδιών στην παρτιτούρα 
με την ανάλυση. 
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Η coda ή τρίτο μέρος στην πραγματικότητα συντίθεται από τις χρωματικές κινήσεις σε αναστροφή 

τμήματος του Α μέρους (C). 
 
 
ΙΙΙ Abîme des oiseaux   
 

Για την κίνηση αυτή ο συνθέτης προλέγει «Η άβυσσος είναι ο Χρόνος με τις λύπες και τα βάσανά του, 
τα πουλιά είναι το αντίθετο του Χρόνου. Είναι η ευχαρίστησή μας για το φως, τα αστέρια, το ουράνιο τόξο και 
των Ιωβηλαίων βοκαλισμών» και το χαρακτηριστικό της είναι ότι μας μεταφέρει από τους χρωματισμούς της 
αρμονίας της προηγούμενης κίνησης στη σολιστική πολυμορφία. 

Για την κίνηση αυτή θα μπορούσα να αναζητήσω το θρησκευτικό και αισθητικό της υπόβαθρο στην 
«Αποκάλυψη» του Ιωάννη (Θ 1-6) «καὶ ὁ πέμπτος ἄγγελος ἐσάλπισε. Και εἷδον ἀστέρα ἐκ τοῦ οὐρανοῦ 
πεπτωκότα εἰς τὴν γῆν, καὶ ἐδόθη αὐτῷ ἡ κλεὶς τοῦ φρέατος τῆς ἀβύσσου, καὶ ἤνοιξε τὸ φρέαρ τῆς 
ἀβύσσου … καὶ ἐκ τοῦ καπνοῦ ἐξήλθον ἀκρίδες εἰς τὴν γῆν, καὶ ἐδόθη αὐταῖς ἐξουσία ὡς ἔχουσιν ἐξουσίαν οἱ 
σκορπίοι τῆς γῆς, καὶ ἐρέθη αὐταῖς ἵνα μὴ ἀδικήσωσι τὸν χόρτον τῆς γῆς οὐδὲ πᾶν χλωρὸν οὐδὲ πᾶν 
δέντρον, εί μὴ τοὺς ἀνθρώπους οἵτινες οὐκ ἔχουσι τὴν σφραγίδα τοῦ θεοῦ ἐπὶ τῶν μετώπων αὐτῶν, καὶ 
ἐδόθη αὐταῖς ἵνα μὴ ἀποκταίνωσιν αὐτούς, ἀλλ’ ἵνα βασανισθῶσι μῆνας πέντε … καὶ ἐν ταῖς ἡμέρας ἐκείναις 
ζητήσουσιν οἱ ἄνθρωποι τὸν θάνατον καὶ οὐ μὴ εὑρήσουσιν αὐτόν …». 

Aποτελείται από δέκα επιμέρους τμήματα που επισημαίνονται από τις αλλαγές του tempo. 
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Στην επεξεργασία της μελωδίας μπορεί να διακρίνει κανείς εμβρυϊκές τεχνικές της μουσικής 

γλώσσας του συνθέτη, όπως προσθήκες αξιών με φθόγγους ή στιγμές, μελωδικά διαστήματα 4ης αυξημένης 
ή 5ης ελαττωμένης και εβδόμης μεγάλης, μεγεθύνσεις π.χ. με προσθήκες στιγμών και αναστροφές. 

Εκτός από το τραγούδι των πουλιών υπάρχουν τέσσερα μικροθεματικά στοιχεία που με 
μικροεπεξεργασίες τους επεκτείνονται στην κίνηση. 

 
α 
 

 
 
β 
 

 
 
 
γ 
 
 

 
 
 
 
 
δ 
    

 
 
Στο τραγούδι των πουλιών αυτής της κίνησης (Β και Δ μέρος) συνθέτει στοιχεία από το τραγούδι των 

πουλιών της πρώτης κίνησης. 
 
 
IV Intermède 
 
Ο Olivier Messiaen  στον πρόλογό του χαρακτηρίζει αυτή την κίνηση ως ένα Scherzo με έντονα τα 

στοιχεία της εξωστρέφειας σε σχέση με τον εσωτερικό διαλογιστικό χαρακτήρα των άλλων κινήσεων, που 
οδηγεί όμως σε μια έμμεση σύνδεση με αυτές, με αποσπασματικές ανακλήσεις φευγαλέων και σύντομων 
μελωδικών σχημάτων από αυτά που επεξεργάζεται στις υπόλοιπες κινήσεις ή από την αντίθετη μεριά και με 
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δεδομένη την ομολογία του συνθέτη, ότι η κίνηση αυτή προηγήθηκε των υπόλοιπων, θα μπορούσε να 
θεωρηθεί ως θεματική μήτρα των υπόλοιπων κινήσεων. 

Η κίνηση αυτή θα μπορούσε να χαρακτηρισθεί ως ένα rondo. 
Η προηγούμενη κίνηση αποτελούσε έναν διαλογισμό στην ελευθερία και την ελπίδα μέσα από τη 

δραπέτευση από την τάξη του μέτρου του χρόνου των κλασικών αντιλήψεων για τη μουσική και μια 
επίκληση γι’ αυτό του τραγουδιού των πουλιών. Αντίθετα, εδώ παρουσιάζει έναν άλλο δρόμο διαφυγής 
(απομάκρυνσης), αποφεύγει το ζοφερό μέσα από τον ανάλαφρο χαρακτήρα, αναδεικνύοντας αντανακλάσεις 
κατάλοιπων στοιχείων των άλλων κινήσεων. 

Ως προς την τονικότητα κινείται με την ευρεία έννοια της τονικότητας στη Ε με στέρεες τονικές 
αναφορές στην τονική και τη δεσπόζουσα, χρησιμοποιώντας και τον προσαγωγέα της δεσπόζουσας ή 
ακόμα και γειτονικούς εξωαρμονικούς ξένους φθόγγους, π.χ. το F, που αυξάνουν την τονική συνάφεια, αλλά 
και μια μετέωρη αίσθηση τονικών διολισθήσεων, εξαιτίας της εγγενούς πολυτονικότητας του τροπικού 
συστήματος των τρόπων περιορισμένης μεταφοράς, και στην περίπτωση της κίνησης αυτής στα πολυτονικά 
όρια, γενικώς, του τρόπου 2, με αναφορές στον τρόπο 1 στο τραγούδι των πουλιών, αλλά και τμηματικά στη 
C στο βιολί και στη F στο κλαρινέτο. 

Στο πρώτο μέρος το βασικό θέμα αρχίζει με ένα εντυπωσιακό unissono που διακόπτεται στο έβδομο 
μέτρο του Β με τις αρπισματικές κινήσεις των συγχορδιών πάνω στη δεσπόζουσα της δεύτερης κίνησης και 
φευγαλέες αναφορές στο τραγούδι των πουλιών ως γέφυρα που οδηγεί σε μια εναρμόνιση της μελωδίας του 
βιολιού σε 10ες από το βιολοντσέλο, δίνοντας την αίσθηση μιας δεύτερης μελωδίας φάντασμα. 

Στη συνέχεια από το D ακολουθεί ένα πολυθεματικό επεισόδιο, στο οποίο αναγνωρίζονται τα 
παρακάτω: 

1. Μια μελωδία σαφώς τονική που μετακυλίεται ηχοχρωματικά και τονικά αρχικά στο βιολοντσέλο σε 
G, μετά στο βιολί στη C και τέλος στο κλαρινέτο στη F. 

2. Μια γέφυρα στο Ε βασισμένη, όπως στο πρώτο μέρος, σε αρπισματικές συγχορδίες στη 
δεσπόζουσα και αποσπασματικές αναφορές στο τραγούδι των πουλιών. 

3. Ένα νέο βασικό μελωδικό θεματικό στοιχείο (F) σε διπλασιασμό σε τρεις οκτάβες στο βιολί και το 
βιολοντσέλο με ένα ενδιάμεσο συνεκτικό χρωματικό ostinato ως ελεύθερο αντιστικτικό μέρος στο κλαρινέτο. 
Χαρακτηριστικό στοιχείο της μελωδίας αυτής είναι οι πρόσθετοι φθόγγοι και η συμβατική σημειογράφησή 
της στο πλαίσιο του μέτρου, σε αντίθεση με την επανεμφάνισή της στην έκτη κίνηση στην οποία θα 
απεικονισθεί με τη δεύτερη μέθοδο που προτείνει ο συνθέτης, δηλαδή, χωρίς μέτρο. Στο πέμπτο μέτρο του 
F η μελωδία με τις πρόσθετες αξίες περνάει στο κλαρινέτο, ενώ το βιολί με το βιολοντσέλο συνοδεύουν με 
μια ισορρυθμική χρωματική συνοδεία και μετά μια σύντομη εναλλαγή της στο δεύτερο και τρίτο μέτρο του G 
οδηγούν στη γέφυρα. 

Η γέφυρα στο τέταρτο μέτρο του G κατευθύνει στο αρχικό μέρος (Η), που πρώτα είναι εναρμονισμένο 
με αντιθετικές κινήσεις στον τρόπο 2, ενώ στο Ι επανέρχεται στην ομοφωνία και, χρησιμοποιώντας την 
τεχνική της θεματικής élimination με παράλειψη δύο μέτρων, οδηγεί στη coda, η οποία βασίζεται σαφώς 
στην τονικότητα της Ε και χρησιμοποιεί αποσπασματικά τα καταληκτικά τμήματα του τραγουδιού των 
πουλιών της δεύτερης κίνησης. 

 
V Louange à l’ Éternité de Jésus  
 
Η πέμπτη κίνηση για βιολοντσέλο και πιάνο αποτελεί μια μεταγραφή παλαιότερου έργου του συνθέτη, 

του «Fête des belles eaux», που γράφτηκε το 1937 για έξι κύματα του Martenot κατά παραγγελία του δήμου 
του Παρισιού για την οργάνωση γιορτών με ήχο και φως στον Σηκουάνα με την ευκαιρία της Διεθνούς 
Έκθεσης του 1937. 

Η φόρμα της κίνησης αυτής ακολουθεί το μοντέλο της γαλλικής φόρμας του τραγουδιού, όπως αυτή 
καταγράφεται από τον Vincent d’ Indy στο σύγγραμμά του για τη μουσική σύνθεση («Cours de la 
composition musicale»): Α περίοδος (θέμα) (antecedent- conséquent), Β ενδιάμεση περίοδος με τονική 
μετακίνηση προς τη δεσπόζουσα, Γ τελική περίοδος με αναφορές στο θέμα. 

Συγκεκριμένα η δομικότητά της είναι η ακόλουθη: 
 
Α Περίοδος (θέμα): antécédent A 1-6 μέτρο 
                                conséquent A 7-12 μέτρο 
 
Β Μέσο τμήμα: Α περίοδος Β 1-6 μέτρο 
                         Β περίοδος C 1-4 μέτρο 
                         Γ περίοδος C 5-8 μέτρο 
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Γ Τελική περίοδος: D 1-9 μέτρο 
 
Η πρώτη περίοδος από μόνη της αποτελεί ένα σύντομο πρώτο μέρος, χωρίς στοιχεία ιδιαίτερης 

επεξεργασίας, με δύο βασικά θεματικά μοτίβα χ και ψ. 
 
 
χ μοτίβο                                            ψ μοτίβο 
 

 
 
Το μέσο τμήμα είναι περισσότερο εκτεταμένο, αποτελούμενο από τρεις περιόδους. Ο Olivier Messiaen 

το χαρακτηρίζει ως σχόλιο και στην πραγματικότητα συνίσταται από μια στοιχειώδη ρυθμική και τονική 
επεξεργασία (ρυθμικές και τονικές μεταβολές) θεματικών στοιχείων της πρώτης περιόδου. 

Η κίνηση αυτή θα έλεγα αποτελεί μια παραδειγματική αξιοποίηση του φαινομένου της ενδογενούς 
πολυτονικότητας των τρόπων. 

Κυριαρχείται από τη Ε τονικότητα, όχι όμως πάντα ως τονικότητα ενός μείζονα τρόπου, αλλά ως 
κυλιόμενη τονικότητα στην τροπική τροχιά των τρόπων 2 και 3. 

Π.χ. ο τρόπος 2 δεν εμφανίζει τη Ε τονικότητα αλλά τις C, Es, Fis και Α. 
 
 

 
 
 
Ο τρόπος 2 (1) όμως έχει τη Ε, αλλά και τις Cis, G και Αis τονικότητες. 
 
 

 
 
 
Ο τρόπος 3 εμπεριέχει τις C, E, και As τονικότητες, κλπ. 
 
 

 
 
 
Έτσι στην πρώτη περίοδο υπάρχει η τονικότητα της Ε κλίμακας στη μελωδία του βιολοντσέλου, ενώ οι 

φθόγγοι G και F ουσιαστικά προέρχονται από τροπικές μεταμορφώσεις φθόγγων της από τον τρόπο 2 (1) 
που κυριαρχεί στη συνοδεία του πιάνου, σε ένα αμάλγαμα τροπικότητας και τονικότητας μεταξύ του μέρους 
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του πιάνου και του βιολοντσέλου, ιδιαίτερα πλούσιο με τους πρόσθετους φθόγγους της 7ης μικρής, της 6ης 
μεγάλης και της 4ης αυξημένης πάνω στις διατονικές συγχορδίες των κυλιόμενων τονικοτήτων των τρόπων, 
αλλά και πολυτροπικοτήτων, αφού μέσα στον τρόπο 2 (1) υποκρύπτεται και μια αποσπασματική 
τροπικότητα του τρόπου 3 (1). 

Τα δύο τελευταία μέτρα του consequent (Α 11-12) αποτελούν ένα τμήμα πολυτροπικής και τονικής 
μετατροπίας, αφενός με τη μετακίνηση στην τονικότητα της δεσπόζουσας (Η) με πρόσθετο φθόγγο το Gis, 
αφετέρου με τη μετάβαση από τους τρόπους 2 (1) και 3 (1) σε άλλες μεταφορές τους, στους τρόπους 2 (2) 
και 3. 

Στο μέσο τμήμα συνεχίζεται αυτή η λεπτή ισορροπία ανάμεσα στην τονικότητα της Ε κλίμακας και την 
τροπικότητα του τρόπου 2 (1), γεγονός που επισημαίνεται και από την κίνηση του μπάσου στο Β 3 – Β 5 με 
μια τονική ακολουθία: 

 
Ais – H                              Ais – H – E  
Dis – E                              Dis – E – A  
 
που υπογραμμίζει και ενισχύει μια παράλληλη αρμονία της τονικής και της δεσπόζουσας σε ένα 

υποδειγματικό μοντέλο διτονικότητας και τονικής αξιοποίησης του ρόλου της τονικής και της δεσπόζουσας 
και στο Β 6 με τη χρωματική κίνηση από το C στο Fis, που αποτελεί το χαρακτηριστικό διάστημα του τρόπου 
2. 

Η ακολουθία αυτή θα οδηγήσει σε μια ξεκάθαρη τονική αρμονία δεσπόζουσας της δεσποζούσης (C 4), 
που θα μεταφέρει τη φόρμα στο C 5 στη Γ περίοδο του μέσου τμήματος στη δεσπόζουσα (Η), όπου στο 
πρώτο μέτρο κυριαρχούν τα τονικά και τροπικά μίγματα των τρόπων 2(2), ενώ από το επόμενο μέτρο (C 6-
8) θα κυριαρχήσει η τροπικότητα του τρόπου 3. 

Στην τελική περίοδο επανέρχεται η τονικότητα της Ε, η οποία αμβλύνεται με τη δεύτερη αναστροφή της 
αρμονίας στο πιάνο, σε συνδυασμό με την τροπικότητα του τρόπου 2 (1).  

Στο μέρος αυτό το βιολοντσέλο επισημαίνει την τονικότητα της Ε, ενώ από το D 3 – D 6 αναπτύσσεται 
μια μετέωρη τροπικότητα, που αιωρείται ανάμεσα στις τροπικότητες των τρόπων 2 και 3(1), που με το Ais 
στο D 7 γίνεται μια διείσδυση στην τροπικότητα του πιάνου. 

 
 
VI Danse de la fureur, pour les sept trompettes  
 
Η κίνηση αυτή είναι σε unissono σε οκτάβες, σε κάποια σημεία και σε unissono σε ταυτοφωνία, χωρίς 

αυτό να στερεί από την κάθετη διάσταση (υφή) τις αναγκαίες αισθητικές μεταβολές, που προέρχονται από 
τις αλλαγές των ρετζίστρων και μια συνολική αίσθηση του ηχοχρώματος γκόγκς και τρομπετών, των έξι 
πρώτων τρομπετών της «Αποκάλυψης» του Ιωάννη, που αναγγέλλουν και ακολουθούνται από τις διάφορες 
καταστροφές, γιατί ο έβδομος άγγελος (έβδομη τρομπέτα) θα αναγγείλει, σύμφωνα με το Βιβλικό κείμενο, το 
μυστήριο του θεού. 

Θα έλεγα πως η κίνηση αυτή έχει κάποιες δομικές και αισθητικές αναλογίες με το Βιβλικό κείμενο της 
«Αποκάλυψης» (Η 13) «καὶ εἶδον καὶ ἄκουσον ἑνὸς ἀετοῦ πετομένου ἐν μεσουρανήματι, λέγοντος φωνῇ 
μεγάλῃ, οὐαί, οὐαί, οὐαὶ τοὺς κατοικοῦντας ἐπὶ τῆς γῆς ἐκ τῶν λοιπῶν φωνῶν τῆς σάλπιγγος τῶν τριῶν 
ἀγγέλων τῶν μελλόντων σαλπίζειν».      

Έτσι, μετά τις τέσσερις πρώτες αναπαραγωγές του αρχικού θέματος, που αντιστοιχούν στα 
σαλπίσματα των τεσσάρων πρώτων αγγέλων, ακολουθεί ένα ενδιάμεσο τμήμα (F 1) λιγότερο φρενήρες που 
ακολουθείται (Ι 1) από μια επανέκθεση του υλικού του αρχικού θέματος σε σμίκρυνση, κατά συνέπεια με 
μεγαλύτερη ταχύτητα σε έναν δομικό αντικατοπτρισμό της συντόμευσης των ορίων για το τέλος του χρόνου 
και επανεκθέσεις, δημιουργώντας την αίσθηση της αναμονής του αγγέλου που θα αναγγείλει και το τέλος 
του ίδιου του χρόνου, γιατί άραγε θα πρέπει, όχι μόνο φιλοσοφικά αλλά και επιστημονικά, να 
αναρωτηθούμε, αν ο χρόνος υπάρχει ή τέλος, αν έχει λόγο ύπαρξης πέρα από τη ζωή. 

Περιοριζόμενοι λοιπόν στην οριζόντια διάσταση του έργου, που αποτελεί και τη διάσταση του χρόνου, 
τη μελωδία, στην οποία στηρίζεται κατά βάση δομικά η κίνηση αυτή, θα πρέπει να επισημάνουμε τις 
πρόσθετες αξίες και τη σημειογραφική τους απεικόνιση, πλέον, χωρίς μέτρο, τις μεγεθύνσεις και σμικρύνσεις 
και τους μη αναδρομικούς ρυθμούς. 

Η χρησιμοποίηση των πρόσθετων αξιών δίνει στον συνθέτη τη δυνατότητα παραγωγής σημαντικών 
αρχαιοελληνικών ρυθμών, όπως π.χ. του αμφιμακρού ή κρητικού (– υ –), του παιονικού (υ – υ υ), του 
αντιβακχείου (– – υ) κλπ. 
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Το πρώτο θεματικό στοιχείο (Α 1-6) αποτελείται από δύο φράσεις, η πρώτη τεσσάρων «μέτρων» (η 

γραμμή του μέτρου κατά συνέπεια και η αναφορά της έχει μόνο οριοθετικό και ψυχολογικό χαρακτήρα) και η 
δεύτερη δύο «μέτρων». 

Η πρώτη κινείται στον τρόπο 6, αλλά θα μπορούσε να ενταχθεί και στον τρόπο 1 χωρίς το D και με 
έναν πρόσθετο φθόγγο το Η και το οποίο Η δομικά και λειτουργικά συμπεριφέρεται ως γειτονικός ξένος 
φθόγγος. 

Η δεύτερη φράση επαναφέρει το ρυθμικό σχήμα του ανάπαιστου (υ υ –), χαρακτηριστικό της τέταρτης 
κίνησης (Interrmède), έχει μια μελωδία που η διαμόρφωσή της πηγάζει με σημαντικές αναλογίες από το 
έργο του «Les corps glorieux» και συγκεκριμένα την κίνηση «L’ Ange aux parfums» για εκκλησιαστικό 
όργανο με χαρακτηριστική των ινδικών τρόπων raga ανάπτυξη της μελωδίας, ιδιαίτερα με τους 
επαναλαμβανόμενους φθόγγους. 

L’ Ange aux parfums (μελωδία) 
 
 

 
 
 
Η διαφοροποίηση βρίσκεται στην αλλαγή του τρόπου. Στο έργο του για εκκλησιαστικό όργανο είναι σε 

δώριο τρόπο με υψωμένη την 7η βαθμίδα, ενώ εδώ στον τρόπο 2. 
Αυτή η τροπική θεματική μετάλλαξη της μελωδίας δεν αποτελεί συχνή τεχνική στο έργο του Olivier 

Messiaen. 
Δομικά η έκτη κίνηση αποτελείται από τρία μέρη. 
Στο πρώτο μέρος το αρχικό θεματικό υλικό αναπαράγεται τέσσερις φορές: στην αρχική έκθεση (Α 1-6) 

και στην τρίτη αναπαραγωγή (D 1-6) είναι πλήρες, ενώ στη δεύτερη (Β 1-C 3) και τέταρτη (E 1-6) είναι 
κολοβό (αφαίρεση δύο μέτρων από την πρώτη και ενός από τη δεύτερη φράση) και επεκτείνεται με 
αρπισμούς συγχορδιών στη δεσπόζουσα με διπλές αποτζιατούρες και αποσπασματικά θεματικά στοιχεία 
ως μια εμβρυϊκή ανάπτυξη. 

Το δεύτερο μέρος (κεντρικό τμήμα) (F 1-H 7) στηρίζεται στην πολυρρυθμοποίηση ή κυλιόμενη 
ρυθμοποίηση μη αναδρομικών ρυθμών (σε κάθε «μέτρο» αντιστοιχεί και ένας μη αναδρομικός ρυθμός) 
πάνω σε δέκα έξι ύψη, που επαναλαμβάνονται επτά φορές. 

Πριν το τέλος του μέρους αυτού (ένα μέτρο πριν το Η) ανακαλείται μια συγχορδία της αντήχησης 
(accord à résonance) της Cis σε αρπισματική αναστροφή με την 5η (Gis) στο μπάσο και από το Η 
αναπτύσσονται κατιόντες αρπισμοί συγχορδιών στη δεσπόζουσα, παρόμοιων με αυτές του αρχικού 
τμήματος της πρώτης κίνησης με έναν βασικό φθόγγο τον Fis στον μπάσο και οι οποίες συγχορδίες 
οδηγούν σε μια σύντομη codetta με αποσπασματικά θεματικά στοιχεία. 

Το τρίτο μέρος (Ι 1) αποτελεί μια επεξεργασμένη επανέκθεση του πρώτου μέρους με επιτάχυνση στη 
θεματική ροή με σμικρύνσεις των αξιών του αρχικού θέματος κατά βάση πάνω σε ισορρυθμικές σε δέκατα 
έκτα διευθετήσεις και επεκτάσεις, π.χ. με τις συγχορδίες στη δεσπόζουσα στο Ι 6 και Μ 7, που 
συναντήθηκαν πριν στο Η 1, με παρεμβολές ανάμεσα ενός σχηματισμού F – Gis – A ο οποίος σμικρύνεται ή 
επεκτείνεται στην αρχική του μορφή πάντα σε αμφιμακρό ρυθμό (–  υ –), ο οποίος με τη σειρά του αποτελεί 
κυτταρικό δομικό στοιχείο του αρχικού θέματος. Ο σχηματισμός αυτός πάνω στους φθόγγους Β – C – As 
αποτελεί κυτταρικό στοιχείο των επεκτάσεων και αναπτύξεων του τρίτου μέρους. 

Από το Ο 1 αρχίζει μια εκτεταμένη coda , που αρχικά (Ο 1-9) αποκαλύπτει μια τεχνική που φέρει 
άμεσες επιρροές από τη «Lyrische Suite» (Λυρική Σουΐτα) του Alban Berg, την παρτιτούρα της οποίας είχε 
μαζί του ο Olivier Messiaen στο στρατόπεδο συγκέντρωσης: οι επιρροές αυτές συνίστανται σε μια 
ασύμμετρη μεγέθυνση μικροδομικών στοιχείων του αρχικού θέματος σε μια διασπορά τους σε ακραίες και 
αντιθετικές ηχοχρωματικές περιοχές. 

Στη συνέχεια (P 1) κάνει μια επιγραμματική αναφορά στο θέμα του ενδιάμεσου μέρους, ακολουθούν οι 
γνωστοί αρπισμοί στη δεσπόζουσα, πάνω στη βάση του Fis που συναντήθηκαν και προηγουμένως. 

Τα δύο τελευταία μέτρα αποτελούν μια σύντομη ανάκληση των έξι καταληκτικών φθόγγων της πρώτης 
φράσης του αρχικού θέματος.      
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   VII Fouillis d’ arcs-en-ciel, pour l’ Ange qui annonce la fin du Temps  
 
Η τοποθέτηση της κίνησης αυτής, που περιγράφει τον έβδομο άγγελο της «Αποκάλυψης» 

«περιβεβλημένον νεφέλην» με το ουράνιο τόξο στο κεφάλι του, ως έβδομης κίνησης του κουαρτέτου δεν 
αποτελεί σύμπτωση. 

Η εικόνα αυτή του αγγέλου που αναγγέλλει το τέλος του χρόνου, πέρα από το αίσθημα της 
θρησκευτικής τρομοκρατίας με την οποία την έχει περιβάλλει το αντιδραστικό δογματικό εκκλησιαστικό 
κατεστημένο, αποτελεί ένα παραστατικό σύμβολο της αιώνιας ειρήνης (άγγελος περιβαλλόμενος από νέφος 
ουράνιων τόξων). 

Θεματικά έχει μικροδομικές αναφορές στη δεύτερη κίνηση και δομικά ενστερνίζεται τις τεχνικές της 
Αυστρο-Γερμανικής παράδοσης, γεγονός που οδήγησε πολλούς να κατατάξουν την κίνηση στη διθεματική 
φόρμα της σονάτας. Η εκτίμηση αυτή αποτελεί μια δομική πλάνη, καθότι η κίνηση εδώ βασίζεται, βέβαια, 
στο διθεματισμό, αλλά με μια σημαντική διάσταση από τη φόρμα της σονάτας. Το πρώτο θέμα υφίσταται 
παραλλαγές στο στυλ των παραλλαγών των Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart και Franz Schubert 
και όχι των αναπτυγμένων παραλλαγών των Johannes Brahms και Arnold Schönberg και το δεύτερο θέμα 
υφίσταται ανάπτυξη. Έτσι η παραλλαγή και η ανάπτυξη, που στις παραδοσιακές τεχνοτροπίες αν δεν είχαν 
ταυτισθεί σίγουρα είχαν σημαντικές αλληλοκαλύψεις, γεγονός που οδηγεί πολλούς στο συμπέρασμα να 
κατατάσσουν τη φόρμα της πρώτης κίνησης (φόρμα σονάτας) σε μια φόρμα με την ευρεία έννοια 
παραλλαγών διαρκούς ροής. 

Εκτός από τα παραπάνω ένα άλλο στοιχείο που απογαλακτίζει την κίνηση αυτή από την κλασική 
αντίληψη της φόρμας είναι η διάσταση του ρυθμού από την αρμονία και τη μελωδία. Αυτή την τεχνική ο 
Olivier Messiaen φαίνεται να αποκόμισε από την «Ιεροτελεστία της Άνοιξης» του Igor Stravinsky. Έλεγε ο 
ίδιος χαρακτηριστικά «μια αξιοσημείωτη ιδιομορφία της μουσικής μου στο «Quatuor pour la fin du Temps» 
είναι ανάλογη με αυτές του Guillaume de Machaut (+1377), του οποίου τις τεχνικές δεν γνώριζα τη στιγμή 
της σύνθεσης του έργου, οι ρυθμοί διίστανται από την αρμονία και τη μελωδία». Η τεχνική αυτή έχει ως 
αποτέλεσμα ταυτόχρονα συστατικά της υφής να συνθέτουν ένα ιδιόμορφο μωσαϊκό. 

Η διάσταση αυτή, όπως προανέφερα, αποτελεί μια σφοδρή αντιπαράθεση στην κλασική αντίληψη της 
συμμετρίας της φόρμας του κλασικισμού σε μικροδομικό και μακροδομικό επίπεδο και σύμφωνα με την 
οποία αντίληψη, ο ρυθμός συναιρεί κάτω από το επικρατούν ειδικό βάρος του την αρμονία και τη μελωδία. 

Το πρώτο θέμα, που υφίσταται παραλλαγές, ανακλά μικροδιαστηματικά στοιχεία από το δεύτερο 
μέρος της δεύτερης κίνησης, όπως το ίδιο tempo, την ισορρυθμική συνοδεία του πιάνου με δέκατα έκτα, το 
χαρακτηριστικό διάστημα της 4ης ελαττωμένης, που από Aes-C (τρίτη μεγάλη προς τα πάνω ή εναρμόνια 
Gis-C τετάρτη ελαττωμένη) της δεύτερης κίνησης γίνεται εδώ Des-A (τετάρτη ελαττωμένη προς τα κάτω) και 
A-Des (τετάρτη ελαττωμένη προς τα πάνω), την σύνδεσή του με τον τρόπο 2 και το χαρακτηριστικό ρυθμικό 
σχήμα του αρχαιοελληνικού ρυθμού βακχείου (υ –  – ), που προκύπτει από τη χρησιμοποίηση πρόσθετων 
αξιών. 

Δομικά το πρώτο θέμα αποτελείται από τρεις φράσεις. Η πρώτη τρίμετρη φράση επεκτείνεται σε 
μεταφορά στα επόμενα τρία μέτρα ως δεύτερη, ενώ η τρίτη φράση που είναι εξάμετρη αποτελεί μια φράση 
αισθητικής ολοκλήρωσης των δύο προηγούμενων.  

Κάθε φράση καταλήγει με μια συγχορδία σε δεύτερη αναστροφή με βάση τους φθόγγους A, Fis και Es 
με πρόσθετες 6ες στην αρμονία τους. 

Το δεύτερο θέμα, που στη συνέχεια υφίσταται ανάπτυξη, δανείζεται περισσότερο εμφανή στοιχεία από 
τη δεύτερη κίνηση: στα δύο πρώτα μέτρα του μεταφέρεται η αρμονία Α 1-2 της δεύτερης κίνησης και στα 
επόμενα οι πολυχρωματικές συγχορδίες bleu-orange 6 και 7 του δευτέρου μέρους της δεύτερης κίνησης. 

Το δεύτερο θέμα της κίνησης αυτής αρχικά ρυθμοποιείται πάνω σε έναν μη αναδρομικό ρυθμό 1-1-1-
1-1-2-2-1-1-1-1-1 Χ 2 (δέκατα έκτα) στο βιολί και το βιολοντσέλο, ενώ το κλαρινέτο ακολουθεί ένα άλλο 
ρυθμικό μοντέλο: 2-1-2-2-7 (δέκατα έκτα).  

Στη συνέχεια (Β 5-6) ως μια ένδειξη της αναπτυξιακής τάσης αντιμετώπισής του το θέμα αυτό 
εμφανίζει στοιχεία επεξεργασίας (σμίκρυνσης) δομικών κυτταρικών στοιχείων του δευτέρου θέματος της 
τέταρτης κίνησης (Intermède) που αποτελεί και το βασικό θέμα της έκτης κίνησης (Danse de la fureur, pour 
les sept trompettes) πάνω σε ένα αρμονικό ostinato κατά 5ες στο βιολοντσέλο, που δανείζεται τον ρυθμό του 
κλαρινέτου (2-1-2-2-7) και με μια τεχνική ρυθμικής liquidation οδηγεί σε αρπισματικές κινήσεις στο πιάνο σε 
συγχορδίες στη δεσπόζουσα και σε ένα ηχοχρωματικό εφέ: πάνω σε τρίλιες οι αποτζιατούρες G και D στο 
βιολί και το πιάνο λύνονται στους φθόγγους F και C αντίστοιχα, πάνω σε ένα glissando του βιολοντσέλου, 
που θα οδηγήσει στην αναπαραγωγή δύο ηχοχρωματικών αρμονιών bleu- orange της δεύτερης κίνησης (1 
και 2) στο πιάνο. 
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Η τεχνική αυτή της ανασύνθεσης διαφορετικών υφών θεματικού υλικού στην παραδοσιακή 

πολυφωνία ή ακόμα και αργότερα στην πολυφωνία του Johannes Brahms ή ακόμα και του Arnold 
Schönberg, στο έργο των οποίων αντιπαρατίθενται πιο σύνθετες υφές, οι υφές αυτές είναι εύπλαστες και 
συναιρούνται κάτω από την ομοιογένεια βασικών δομών, όπως π.χ. η αρμονία, ενώ στον Olivier Messiaen, 
όπως στον Guillaume de Machaut και τον Igor Stravinsky, οι επιμέρους υφές διατηρούν την ανεξαρτησία 
τους, οδηγώντας στη διάσταση ρυθμού, αρμονίας και μελωδίας, όπως προανέφερα, διατηρώντας μόνο μια 
επουσιώδη και επιφανειακή συσχέτιση, το tempo. Η τακτική αυτή της ανεξαρτησίας των διαφορετικών υφών 
στην πραγματικότητα αποθεώνει τη βασική δομική και λειτουργική αρχή της πολυφωνίας για την 
ανεξαρτησία των αντιπαρατιθέμενων μερών, όχι μόνο μελωδιών, αλλά και γενικότερα πιο σύνθετων δομών. 

Η πρώτη παραλλαγή του πρώτου θέματος (D 1-12) έχει έναν αρκετά κλασικό χαρακτήρα, ίδιο π.χ. με 
αυτόν των απλών παραλλαγών του Haydn στην αργή κίνηση του «Αυτοκρατορικού κουαρτέτου», δηλαδή 
σχηματίζεται με μια μετάθεση της μελωδίας του πρώτου θέματος από το βιολοντσέλο στο βιολί κατά μια 3η 
μικρή προς τα κάτω με ταυτόχρονη αναδιάρθρωση της πολυφωνίας, που συνίσταται στην ανάπτυξη ενός 
νέου αντιστικτικού μέρους στο κλαρινέτο, πάνω στην ίδια αρμονία στην ανάλογη μεταφορά. 

Η δεύτερη παραλλαγή του πρώτου θέματος (G 1-6) προαναγγέλλεται από έναν αρπισμό στο πιάνο, 
βασισμένο στους φθόγγους των τελικών δύο «μέτρων» του θέματος του πρώτου μέρους της έκτης κίνησης 
στο δεξί χέρι του πιάνου, ενώ το αριστερό αναπαράγει ένα χρωματικό ostinato. Στη συνέχεια η μελωδία του 
πρώτου θέματος της κίνησης αυτής μεταφέρεται κερματισμένη στο κλαρινέτο μια οκτάβα χαμηλότερα από 
την προηγούμενη παραλλαγή με ισορρυθμική συνοδεία σε 5ες στο βιολοντσέλο, ενώ στο G 4 πάνω στην ίδια 
αρπισματική και χρωματική δομή του πιάνου προστίθενται αρπισμοί του βιολιού, ώστε στο G 5-6 με την 
επανεμφάνιση του πρώτου θέματος της κίνησης αυτής στο κλαρινέτο να αντιπαρατίθενται μαζί της η 
αρμονική ισορρυθμία κατά 5ες στο βιολοντσέλο και οι αρπισμοί στο βιολί σε μια αλυσιδωτή ακολουθία 
φθόγγων των τελικών δύο «μέτρων» του θέματος του πρώτου μέρους της έκτης κίνησης. 

Στην τρίτη παραλλαγή του πρώτου θέματος το θέμα επανέρχεται στο αρχικό του τονικό ύψος σε 
όγδοες και τρίλιες στο βιολί, το κλαρινέτο και το βιολοντσέλο, συνοδευμένο με αρπισματικές συγχορδίες στο 
πιάνο, αποτελώντας στην πραγματικότητα όχι τόσο μια παραλλαγή, όσο μια επανέκθεση, οδηγώντας ως 
coda σε μια μικρογραφική επανέκθεση του αρχικού τμήματος του δευτέρου θέματος, που διακόπτεται βίαια. 

Στην πρώτη θεματική ανάπτυξη του δευτέρου θέματος (Ε 1-16) ενώ τα μελωδικά θεματικά στοιχεία 
εξελίσσονται στο βιολί, το κλαρινέτο και το βιολοντσέλο, στο πιάνο πραγματοποιείται μια διολίσθηση και 
πολλαπλασιασμός των αρμονικών μοντέλων 1 και 2, ενώ το 6 και 7 εξαφανίζονται σε μια προσπάθεια 
διαφοροποίησης του bleu-orange χρωματισμού. 

Η δεύτερη ανάπτυξη του δευτέρου θέματος (Η 1-J 9) αρχικά (Η 1-4) δανείζεται στοιχεία από το τελικό 
τμήμα του δευτέρου θέματος της κίνησης αυτής με μια διαφοροποίηση της κατιούσας ισορρυθμίας των 
ογδόων σε δέκατα έκτα στο αριστερό χέρι του πιάνου, ενώ το βιολί δανείζεται ένα συνοδευτικό σχήμα του 
οποίου ο ρυθμός απορρέει από το τελικό τμήμα της πρώτης φράσης του πρώτου θέματος.  

Στη συνέχεια τα τρία όργανα βιολί, κλαρινέτο και βιολοντσέλο ομογενοποιούνται μελωδικά και ρυθμικά 
στον καταληκτικό ρυθμό της πρώτης φράσης του πρώτου θέματος (Η 5), ενώ το πιάνο συνοδεύει με 
αρπίσματα συγχορδιών στη δεσπόζουσα. 

Ακολούθως (Ι 1-2 και Ι 4-6) παρατίθεται το ηχοχρωματικό εφέ με τις τρίλιες, όπως στο C 3-4, 
περισσότερο εμπλουτισμένο αρμονικά με ενδιάμεση σύντομη παρένθεση της αρμονικής ακολουθίας 1 και 2 
των χρωματισμένων συγχορδιών bleu orange. 

Στο J 1 το πιάνο επαναφέρει τις αρμονίες 6 και 7 της δεύτερης κίνησης, που δεν είχαν εμφανισθεί στην 
πρώτη ανάπτυξη, αλλά και άλλες, όπως πχ την 2α, 9α και 9β, στο βιολοντσέλο και το βιολί αναπτύσσεται σε 
ισορρυθμία δέκατων έκτων μια μίμηση με εναρμόνια στοιχεία του πρώτου θέματος: το βιολοντσέλο την 
αρχική φράση και το βιολί τη μεταφορά της στην πρώτη παραλλαγή, ενώ το κλαρινέτο αναπτύσσει ένα 
αυτοσχεδιαστικό μέρος, αρχικά αρκετά μορφοποιημένο, βασισμένο σε αρπισμούς συγχορδιών στη 
δεσπόζουσα και αναδρομές τους και στη συνέχεια αναπτύξεις με τριακοστά δεύτερα βασισμένα σε 
σμικρύνσεις της πρώτης παραλλαγής του πρώτου θέματος σε εναρμόνια μορφή. 

 
 
VIII Louange à l’ Immortalité de Jésus 
 
Μετά την αναγγελία του τέλους του χρόνου από τον έβδομο άγγελο το Βιβλικό κείμενο της 

«Αποκάλυψης» καταλήγει «καὶ ἐτελέσθη τὸ μυστήριον τοῦ θεοῦ». 
Ο ύμνος αυτός στην αθανασία του Ιησού αναδεικνύει τη δεύτερη ιδιότητά του, την αθανασία. Η πρώτη, 

η αιωνιότητα, εξυμνήθηκε στην πέμπτη κίνηση. 
Η αιωνιότητα από μόνη της δε μπορεί να ξεπεράσει τον χρόνο, γιατί υπερβαίνει μεν το φθαρτό της 

ύλης, όχι όμως και το άφθαρτο του πνεύματος. 
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Η αιωνιότητα και η αθανασία συνιστούν την υπέρβαση της χωροχρονικής διάστασης του 

σύμπαντος, όπου ο χρόνος δεν υφίσταται, πρώτα γιατί δεν έχει σημείο αναφοράς στην έμβια φύση, που, 
ήδη, σύμφωνα με το Βιβλικό κείμενο της «Αποκάλυψης» έχει καταστραφεί με το σάλπισμα των έξι πρώτων 
αγγέλων. 

Σήμερα που στη σύγχρονη φυσική ο χρόνος και ο χώρος ως διαστάσεις του σύμπαντος έχουν 
αποκτήσει περισσότερο φιλοσοφική και διαλογιστική υπόσταση, η «Αποκάλυψη» στην πραγματικότητα 
αναδεικνύει μέσα από την ενόραση του θρησκευτικού διαλογισμού αυτή την υπέρβαση, θα έλεγα πως 
αναγνωρίζει ένα λάθος στη δημιουργία ή στη μεγάλη έκρηξη, δηλαδή, πως εγκλώβισαν την απειρότητα του 
χρόνου ως πεπερασμένο μέγεθος στην απειρότητα του χώρου, αναδεικνύοντας στην ουσία μια 
χωροχρονική αντίφαση της απειρότητας του σύμπαντος: πεπερασμένος χρόνος – άπειρος χώρος. 

Η κίνηση αυτή, όπως ήδη αναφέρθηκε, αποτελεί μια μεταφορά της δεύτερης κίνησης του έργου του 
Olivier Messiaen «Diptyque» (1930) για εκκλησιαστικό όργανο από την κλίμακα C στη Ε, προφανώς για την 
προσαρμογή στην τέταρτη και πέμπτη κίνηση του κουαρτέτου. 

Στην κίνηση αυτή θα μπορούσαν να επισημανθούν τα παρακάτω: 
1. Το αργό tempo (χρονομετρική ένδειξη για το όγδοο στο 36). Η επιλογή της αργής αυτής 

κίνησης μετά το τέλος του χρόνου σίγουρα έχει συμβολικό χαρακτήρα, αφού στα μέτρα των δυνατοτήτων 
της ανθρώπινης αντίληψης οι μεταβολές του χρόνου γίνονται περισσότερο ασαφείς στην αργή ροή του. 

2. Ο στατικός, σταθερός και υπνωτικός ρυθμός (τριακοστό δεύτερο – όγδοο παρεστιγμένο) στο 
πιάνο. 

3. Είναι γραμμένη για βιολί και πιάνο, ενώ η ανάλογη πέμπτη κίνηση που έχει παρεμφερή 
συμβολισμό, την αιωνιότητα του Ιησού και είναι και αυτή δανεισμένη από προγενέστερο έργο, είναι 
γραμμένη για βιολοντσέλο και πιάνο. 

4. Δομικά ακολουθεί το μοντέλο της απλής διμερούς φόρμας των φράσεων: 
 
Θέμα 

Πρώτη ανάπτυξη (Σχόλιο) βασισμένη στα μοτίβα των τρίηχων και τονικές ροπές μικρότερες ή 
μεγαλύτερες στην τονικότητα της δεσπόζουσας 
Θέμα 
         Δεύτερη ανάπτυξη (Σχόλιο) βασισμένη στα μοτίβα των τρίηχων και με κατάληξη στην τονική. 
 
5. Το θέμα έχει μια διολισθαίνουσα ή μετέωρη τονικότητα – τροπικότητα ανάμεσα στη Ε κλίμακα 

και τον τρόπο 2 ως οκτατονικό  (οκταφθογγικό) μοντέλο κλίμακας. 
 
Α 1 – 3  
 

ΘΕΜΑ Cis D  E F Fis  Gis  Ais H 
ΤΡΟΠΟΣ 2 (1) Cis D  E F  G Gis  Ais H 
ΚΛΙΜΑΚΑ Ε Cis  Dis E  Fis  Gis A  H 

 
 
Α 4 – 6 
 

ΘΕΜΑ C  D Dis(Es) E  Fis  Gis A H 
ΤΡΟΠΟΣ 2 (2) C  D Dis  F Fis  Gis A H 
ΚΛΙΜΑΚΑ Ε Cis  Dis E  Fis  Gis A H 

 
6. Η μελωδική και επιφανειακή δομικότητα του θέματος φαίνεται αρχικά συμβατική. Η πρώτη 

τρίμετρη φράση στηρίζεται αρμονικά σε μια συγχορδία τονικής σε δεύτερη αναστροφή με πρόσθετη 6η, ενώ 
στη δεύτερη η μελωδία μετατίθεται κατά μια 2η μεγάλη προς τα κάτω και η αρμονία στηρίζεται στη 
συγχορδία της δεσπόζουσας με 9η μικρή. 

Η μεταφορά από τον τρόπο 2 (1) στον τρόπο 2 (2) έχει ως συνεκτικό σημείο αναφοράς τη Ε κλίμακα. 
7.         Στην πρώτη μικροανάπτυξη του θέματος αρχικά γίνεται μια μετακίνηση της τροπικής βάσης του 

θέματος ακόμα μια 2η μεγάλη προς τα κάτω. 
Στο μέρος αυτό χρησιμοποιούνται ως αποτζιατούρες συγχορδίες που λύνονται στη δεσπόζουσα με 

πρόσθετη 6η ή στη δεσπόζουσα με 7η, 9η μεγάλη, 6η και τονική στη θέση του προσαγωγέα. 
Στην κορύφωση του βιολιού αναπτύσσεται μια στοιχειώδης μορφή της τεχνικής που ο συνθέτης τη 

χαρακτηρίζει ως harmonic litanie, δηλαδή αναπαραγωγή ενός σχήματος με διαφορετική εναρμόνιση. 



 

ΔΗΜΗΤΡΗΣ ΑΘΑΝΑΣΙΑΔΗΣ 
ΜΟΥΣΙΚΗ ΑΝΑΛΥΣΗ ΤΟΥ ΕΡΓΟΥ «QUATUOR POUR LA FIN DU TEMPS» ΤΟΥ OLIVIER MESSIAEN 

18 
 

 
 
 
  Η ακολουθία αυτή οδηγεί στο Β 7 σε μια συγχορδία δεσπόζουσας με 7η με την τονική στη θέση του 

προσαγωγέα, που με μικρομεταβολές της θα οδηγήσει στην κατάληξη της ανάπτυξης, αποσαφηνίζοντας με 
αυτόν τον τρόπο τη ροπή της μικροανάπτυξης στην τονικότητα της δεσπόζουσας. 

  Οι συγχορδίες αυτές (δεσπόζουσα με την τονική στη θέση του προσαγωγέα ή δεσπόζουσα με 
συγχορδιακές αποτζιατούρες που συχνά συνηχούν με τους φθόγγους της λύσης) δομικά δίνουν την 
εντύπωση τονικών συνηχήσεων. Στην πραγματικότητα όμως από τις συνηχήσεις αυτές έχει αφαιρεθεί το 
στοιχείο της λειτουργικότητας της τονικότητας, δηλαδή, ο προσαγωγέας που θα οδηγήσει στην τονική ή 
ροπή της λύσης των διαφωνιών, που αποτελούν βασικότερο, ίσως, παράγοντα της τονικότητας. Έτσι η 
τονικότητα αυτών των συγχορδιών είναι ασαφής. 

8.        Η δεύτερη μικροανάπτυξη (D 1-τέλος) αρχίζει όπως η πρώτη. Στο τρίτο όμως μέτρο της, εκεί 
που γίνεται η μεταβολή της μελωδικής γραμμής του βιολιού κατά μια 3η προς τα κάτω, ενισχύεται η τονική 
ροπή της αρμονίας με μια συγχορδία δεσπόζουσας της δεσπόζουσας που οδηγεί στη δεσπόζουσα με 
αρμονίες του τρόπου 2 (1) με μια τέλεια πτώση στο D 6-7 τυπική και ξεκάθαρη, χωρίς πρόσθετους 
φθόγγους του τρόπου ή της τονικότητας σε μια αποθέωση της τονικότητας με την παρακάτω τυπική 
αρμονική ακολουθία: Ε: IV9/3# - II7 – II7/5 ελαττωμένη – Δ V2 – TI6, ως μια τονική παρένθεση ανάμεσα σε 
δύο τροπικές συμπληγάδες του τρόπου 2 (1). 

Από το D 7 το βιολί επανέρχεται στους φθόγγους της πρώτης μικροανάπτυξης δίνοντας μια μελωδία 
με ισχυρές τονικές ροπές, αποτελούμενη από τους φθόγγους της τονικής, του προσαγωγέα της 
δεσπόζουσας και της δεσπόζουσας, ενώ το πιάνο επεκτείνει την τονικότητα μέσα από μια διολίσθηση στην 
τροπικότητα του τρόπου 2, σε μια διακριτική πολυτροπικότητα ανάμεσα στον μείζονα τρόπο (Ε κλίμακα) και 
τον τρόπο 2 του τροπικού συστήματος του Olivier Messiaen. 

 
Δημήτρης Αθανασιάδης 
 

 
ΔΙΕΥΚΡΙΝΙΣΕΙΣ  
 
A. Οι τρόποι του Olivier Messiaen στο κείμενο της ανάλυσής μου συμβολίζονται με δύο αριθμούς ή έναν αριθμό: 

Ο πρώτος αριθμός, δηλαδή, ο αριθμός χωρίς παρένθεση προσδιορίζει τον τρόπο του τροπικού συστήματος του Olivier 
Messiaen και ο δεύτερος σε παρένθεση τη μεταφορά του.  

Πχ Τρόπος 2 (1) = δεύτερος τρόπος, πρώτη μεταφορά, 2 = δεύτερος τρόπος (αρχική μορφή ή γενικά και για 
διευκόλυνση η τροπικότητα του δεύτερου τρόπου χωρίς προσδιορισμό της μεταφοράς του). Θα μπορούσε, επίσης, η 
αρχική μορφή του τρόπου να χαρακτηριστεί με το  2 (0) και η γενική τροπικότητα μόνο με το 2, αλλά δεν το έκανα για 
να μην κάνω πιο πολύπλοκα τα πράγματα. 

Θα πρέπει να διευκρινίσω, ακόμα, ότι δεν είναι εύκολος σε ένα έργο του Olivier Messiaen ο προσδιορισμός του 
τρόπου και της μεταφοράς του στο τροπικό του σύστημα και αυτό μπορεί να γίνει με την αρχή του Αριστόξενου, 
δηλαδή, με την ακοή που κρίνουμε το μέγεθος των διαστημάτων και με τη διάνοια που μελετούμε τους μηχανισμούς 
της οργάνωσής τους:      

«Ἔστι δὴ τὸ μὲν ὅλον ἡμῖν ἡ θεωρία περὶ μέλους παντὸς μουσικοῦ τοῦ γιγνομένου ἐν φωνῇ τε καὶ ὀργάνοις. 
ἀνάγεται δ᾽ ἡ πραγματεία εἰς δύο, εἴς τε τὴν ἀκοὴν καὶ εἰς τὴν διάνοιαν. Τῇ μὲν γὰρ ἀκοῇ κρίνομεν τὰ τῶν διαστημάτων 

μεγέθη, τῇ δὲ διανοίᾳ θεωροῦμεν τὰς τούτων 
δυνάμεις» («ΑΡΙΣΤΟΞΕΝΟΥ ΑΡΜΟΝΙΚΩΝ ΤΑ ΣΩΖΟΜΕΝΑ», από τη γερμανική έκδοση «Die Harmonischen 

Fragmente des Aristoxenus» του Paul Marquard, Weidmannische Buchhandlung, Berlin 1868 ). 
Όσον αφορά την ακοή, βέβαια, δεν έχω να επισημάνω κάτι ιδιαίτερο, πέρα από τη δυνατότητα να μπορεί να 

ακούσει κάποιος τον τρόπο και τη μεταφορά του, όσον αφορά τη διάνοια, η μελέτη και ο προσδιορισμός της 
οργάνωσης των διαστημάτων σε έναν καθορισμένο τρόπο και τη μεταφορά του μπορεί να γίνει με τη βασική αρχή της 
μεθόδου των (pcs) pitch class sets του Allen Forte χωρίς την αναζήτηση των μοντέλων του, που αφορούν, κυρίως, τον 
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ατονικό δωδεκαφθογγισμό, αλλά και αυτή η ίδια η μέθοδος των pcs ως μέθοδος της ανάλυσης, αφενός δεν είναι 
εύκολη ως προς την εφαρμογή της, αφετέρου δεν είναι ιδιαίτερα γνωστή στη χώρα μας για να σας προτείνω, 
ανεπιφύλακτα, τη χρησιμοποίησή της. 

B. O χαρακτηρισμός του τροπικού συστήματος του Olivier Messiaen ως «Les modes à transposition limitée» (Οι 
τρόποι περιορισμένης μεταφοράς) οφείλεται στο ότι ο συνθέτης χρησιμοποιεί από το σύνολο του τροπικού του 
συστήματος, κυρίως, τους τρόπους που έχουν περιορισμένο αριθμό μεταφορών. 

Για παράδειγμα στο έργο αυτό χρησιμοποιούνται, μόνο, οι τρόποι 1, 2 και 3 και ορισμένες από τις μεταφορές 
τους. 

Γ. Τα λατινικά γράμματα που χρησιμοποιώ στην ανάλυση, άλλοτε αναφέρονται σε τμήματα των κινήσεων, όπως 
αυτά αναγράφονται στην παρτιτούρα του έργου και άλλοτε σε τονικότητες ή είδη συγχορδιών (με κεφαλαία γράμματα οι 
μείζονες κλίμακες ή συγχορδίες και με μικρά οι ελάσσονες) (C = ΝΤΟ, D = ΡΕ, E = ΜΙ, F = ΦΑ, G = ΣΟΛ, A = ΛΑ, B = 
ΣΙ ΥΦΕΣΗ, H = ΣΙ, οι καταλήξεις is = ΔΙΕΣΗ, isis = ΔΙΠΛΗ ΔΙΕΣΗ, es = ΥΦΕΣΗ, eses = ΔΙΠΛΗ ΥΦΕΣΗ). 

Η διάκριση της χρησιμοποίησης των λατινικών γραμμάτων μεταξύ τμημάτων των κινήσεων και τονικοτήτων 
γίνεται σαφής στο κείμενο. 


