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En 1908 naissait Olivier Messiaen. 
À l’occasion de ce centenaire, 

les Éditions Durand souhaitent rappeler 
combien Olivier Messiaen fut un des grands 

inventeurs de la musique au XXème siècle ; 
elles désirent rendre plus évident le cadre 

– historique et culturel – dans lequel 
le génie de Messiaen acquiert 

son impressionnante singularité.

Dans ce catalogue commenté, 
le lecteur trouvera une notice 

sur chacune des œuvres de Messiaen 
que publient les Éditions Durand. 
Puisse-t-il être davantage encore 
incité à jouer ces resplendissants 

« classiques du XXème siècle ».
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In 1908, Olivier Messiaen was born. 
On the occasion of this centenary, 

Durand Editions, Paris, wishes to remind everyone 
to what extent Olivier Messiaen remains one of 
the leading innovators of XXth Century Music; 

they wish to underline – historically and culturally – 
the setting in which Messiaen’s genius 

shows its impressive singularity.

In this commented catalogue, 
the reader will find an explanatory text for 

each work published by Durand Editions, Paris. 
May he be even more motivated to play 
these radiant “XXth Century Classics”! 

Regards sur Olivier Messiaen

Seventeeen accompanying notes 
on works of Olivier Messiaen
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Né en 1908 à Avignon et issu d’une famille acquise à la littérature
(son père, Pierre Messiaen, était traducteur et sa mère, Cécile

Sauvage, poétesse), Olivier Messiaen fut marqué par l’idée de
langage. D’abord, il conçut tôt sa propre langue (Technique de
mon langage musical a été achevé en 1943) et la fonda sur cette
modalité que, enfant, il avait découverte chez Debussy puis appro-
fondie au Conservatoire de Paris avec Paul Dukas (composition),
Maurice Emmanuel (histoire de la musique) et Marcel Dupré
(orgue). Puis, il créa sa propre langue poétique, dont procédèrent
toutes ses œuvres vocales. Enfin, identifier le langage musical d’autrui
nourrit l’enseignement qu’il délivra, tant dans ses leçons privées
(données, entre 1943 et 1947, à un cénacle d’élèves, dont Pierre
Boulez et Yvonne Loriod, sa future épouse) que, dès 1947, dans sa
classe, mondialement reconnue, au Conservatoire de Paris.

Nommé en 1930 organiste à l’église de la Sainte-Trinité, à Paris,
Olivier Messiaen y fit fructifier l’art de Dupré et de Tournemire et, s’il
fut un improvisateur rare, il ne devint pas un organiste-compositeur.
Exempte de toute contingence cultuelle, son immense œuvre d’orgue
est frappée d’une double empreinte. Par la première, ouverte dès
1929 avec Diptyque, et qui se prolongea dans ses premières pages
orchestrales (Les Offrandes oubliées et Le Tombeau resplendissant),
l’organiste est le truchement d’une parole orante et méditative. Par
la seconde, l’orgue devint un creuset où expérimenter – en modes,
rythmes et couleurs – d’autres types d’œuvres : instrumentales (Vingt
Regards sur l’Enfant-Jésus, Quatuor pour la fin du Temps ou Visions
de l’Amen), orchestrales (Turangalîla-Symphonie et Réveil des
oiseaux) et vocales (Trois Petites Liturgies de la Présence Divine et
Cinq Rechants, mais aussi ses cycles de mélodies, hélas trop
méconnus à l’exception de Poèmes pour Mi).

La musique d’Olivier Messiaen est – structurée comme – un
langage, sens et forme distincts. Le sens est tout entier envahi par
un roc : une foi inaltérable dont le paradigme musical est la monodie
grégorienne, indéfiniment déployée, au delà du souffle humain, et
qui s’incarna dans les instruments à sons prolongés (cordes, orgue
ou ondes Martenot). Et quant à sa forme, ce langage se distingue
par ses timbres et par ses rythmes. Associant, de façon innée, sons
et couleurs, Messiaen transcenda l’orchestration registrée dont usent
ordinairement les organistes et forgea une incandescente matière
sonore. Enfin, lui qui, jusqu’à sa mort en 1992, se qualifia volontiers
d’ornithologue, il s’efforça de saisir l’ordre naturel du monde, tant en
sa Nature (il traqua les chants des oiseaux par toute la planète) qu’en
son temps ontologique (inspiré par le monde rythmique de l’Inde,
il bouleversa l’entendement occidental du Temps musical).

Décidément, Messiaen continuera, longtemps, à parler en nous,
intimement.

Frank Langlois

BIOGRAPHIE
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B orn in 1908 in Avignon into a literary family (his father, Pierre
Messiaen, was a translator and his mother, Cécile Sauvage, a poet),

Olivier Messiaen was marked by the idea of language. He first devised
his own language ( his book Technique of my musical language was
completed in 1943) and based it on the modality that, as a child, he had
discovered in Debussy, and that he later developed at the Paris
Conservatory with Paul Dukas (composition), Maurice Emmanuel
(history of music) and Marcel Dupré (organ). He then created his own
poetic language, from which all his vocal works issue. Finally, identifying
the musical language of others fed his teaching, be it his private lessons
(given, between 1943 and 1947, to an inner circle of pupils that
included Pierre Boulez and Yvonne Loriod, his future wife) or his world-
renowned classes in the Paris Conservatory from 1947. 

In 1930 Messiaen was appointed organist of the Church of the Holy
Trinity in Paris, and it was there that he put to good use the art of Dupré
and Tournemire, and, though he was an exceptional improviser, he
never became an organist-composer. Free of liturgical constraints, his
immense output for organ bears a double imprint. With the first,
starting in 1929 with Diptyque and extending to his earliest orchestral
pieces (Les Offrandes oubliées and Le Tombeau resplendissant), the
organist is the intermediary for a prayerful meditation. With the second,
the organ becomes a crucible in which to experiment - in regard to
modes, rhythms and colours - with other types of works: instrumental
(Vingt Regards sur l’Enfant-Jésus, Quatuor pour la Fin du Temps,
Visions de l’Amen), orchestral (Turangalîla-Symphonie and Réveil
des Oiseaux) and vocal (Trois Petites Liturgies de la Présence Divine
and Cinq Rechants, but also some song cycles that are, alas, too little
known, with the exception of the Poèmes pour Mi). 

The music of Olivier Messiaen is - or is structured like - a language,
with meaning and form kept separate. Meaning is like a rock: an unal-
terable faith of which the musical paradigm is Gregorian monody, indefi-
nitely extended beyond human breath, and that finds embodiment in the
instruments that are able to prolong sound (strings, organ or ondes
Martenot). As for form, this language is characterised by its tone-colours
and its rhythms. With an instinct for the association of sound and colour,
Messiaen transcended the registration/orchestration habitually used by
organists to forge incandescent sound matter. Finally, he who, until his
death in 1992, readily referred to himself as an ornithologist, strove to
seize the natural order of the world, both in Nature (he tracked bird-song
all over the planet) and in ontological time (inspired by the rhythms of
India, he completely changed the West’s understanding of musical time).

To be sure, Messiaen will continue, and for along time, to speak
within us, intimately. 

Frank Langlois
translation Jeremy Drake

BIOGRAPHY
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O livier Messiaen wurde 1908 in Avignon in eine mit der
Literatur wohlvertraute Familie geboren. Sein Vater Pierre

Messiaen war Übersetzer und seine Mutter Cécile Sauvage
Dichterin. Früh von der Vorstellung der Sprachlichkeit geprägt, entwarf
er zunächst seine eigene musikalische Sprache (dargelegt in der
1943 vollendeten Schrift Technique de mon langage musical) und
gründete sie auf jene Formenwelt, die er als Kind bei Debussy
entdeckte und deren Kenntnis er später am Pariser Conservatoire
mit Paul Dukas (Komposition), Maurice Emmanuel
(Musikgeschichte) und Marcel Dupré (Orgel) vertiefte. In der Folge
schuf er seine eigene poetische Sprache, aus der all seine
Vokalwerke hervorgingen. Schließlich wurde der Unterricht, den er
sowohl in Form von Privatstunden (zwischen 1943 und 1947 mit
Schülern wie Pierre Boulez und Yvonne Loriod, seiner späteren
Ehefrau), als auch in seiner weltweit berühmten Klasse am Pariser
Conservatoire selbst erteilte, vom Aufspüren fremder musikalischer
Sprachen genährt.

Nach seiner Ernennung zum Organisten der Pariser Église de la
Sainte-Trinité im Jahre 1930 brachte er die Kunst von Dupré und
Charles Tournemire zum Glänzen, doch trotz seines ausgezeichneten
Talents als Improvisator wurde er nicht zum reinen Orgelkom-
ponisten. Frei von jeglicher kultureller Kontingenz ist sein immenses
Schaffen für dieses Instrument im Innersten zweifach geprägt.
Einerseits fungiert der Organist als Übersetzer der Sprache des
Gebets und der Meditation (zunächst 1929 in Diptyque; eine
Tendenz, die sich in den ersten Orchesterwerken Les Offrandes
oubliées und Le Tombeau resplendissant fortsetzt). Andererseits
wird die Orgel zum Schmelztiegel, in dem mit Hilfe verschiedener
Modi, Rhythmen und Klangfarben andere Werktypen experimentell
erprobt werden, etwa Instrumentalwerke (Vingt Regards sur
l’Enfant-Jésus, Quatuor pour la fin du temps oder Visions de
l’Amen), Orchesterwerke (Turangalîla-Symphonie und Réveil des
oiseaux) oder Vokalwerke (Trois Petites Liturgies de la Présence
Divine und Cinq Rechants), aber auch seine Liederzyklen, die bis
auf Poèmes pour Mi heute viel zu unbekannt sind.

Die Musik Olivier Messiaens ist wie eine Sprache strukturiert,
wobei Sinn und Form zu unterscheiden sind. Dabei wird die
”Landschaft” des Sinns von einem monolithisch emporragenden
Felsen dominiert: jenem unverrückbaren Glauben, deren musika-
lisches Paradigma der Gregorianische Choral ist, wie er sich über
die menschliche Stimme hinaus scheinbar unbegrenzt auszubreiten
vermag und sich in den Haltetoninstrumenten (wie den Streichern,
der Orgel oder den Ondes Martenot) verkörpert. Hinsichtlich der
Form unterscheidet sich diese Sprache durch ihre Klangfarben und
ihre Rhythmen. Indem Messiaen als geborener Synästhetiker
bestimmte Klänge mit bestimmten Farben verband, ging er über
die herkömmliche registerbezogene Orchestrierung der

BIOGRAPHIE
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Organisten hinaus und schuf eine andere, glühende Klangwelt.
Schließlich hat er, der sich bis zu seinem Tode im Jahr 1992 gerne als
Ornithologe bezeichnete, sich stets darum bemüht, die natürliche
Ordnung der Welt zu erfassen, sowohl in ihrer Natur (er stellte dem
Gesang der Vögel auf dem ganzen Planeten nach), als auch in ihrer
ontologischen Zeit (inspiriert von den Rhythmen Indiens erschütterte
er das abendländische Verständnis musikalischer Zeit).

Zweifellos wird Messiaens Sprache in unserem Innersten noch lange
Zeit Widerhall finden.

Frank Langlois
Üb. Andreas Mayer 

Danse de la fureur pour les sept trompettes (début), 
sixième partie de Quatuor pour la fin du Temps
(ce manuscrit porte le cachet “Stalag VIII A”)
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Huit Préludes (1929)
pour piano

1. La colombe
2. Chant d’extase dans un paysage triste
3. Le nombre léger
4. Instants défunts
5. Les sons impalpables du rêve
6. Cloches d’angoisse et larmes d’adieu
7. Plainte calme
8. Un reflet dans le vent

durée : 34 min.
premières auditions intégrales :

● privée : 28.01.1930, Paris, 
Éditions Durand, 
Olivier Messiaen (pno)

● publique : 15.06.1937, Paris, 
École Normale de Musique, 
Bernadette Alexandre-Georges (pno)

D. & F. 11843

Prélude (1964)
pour piano
durée : 3 min.
première audition : 8.12.2000, Paris, 
Conservatoire national supérieur de musique de Paris, 
Yvonne Loriod (pno)

D. & F. 15355

MUSIQUE POUR INSTRUMENT SEUL
CATALOGUE

DES ŒUVRES
CATALOGUE OF

THE WORKS
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M essiaen’s first major work dates from 1929, when he was still a student at the Paris
Conservatoire. It is true that these Huit Préludes are imbued with the influence of

his various teachers (Dukas, Emmanuel, Gallon and Dupré), and attest even more stron-
gly to the weight of Debussy’s influence. And yet, at the age of 20, Messiaen had truly
arrived. Although he had not yet begun to apply the “experiments in rhythm which were
to transform my life,” and the bird songs which would soon become his signature, the
force of his musical personality is astonishing. Rather than being guided by architectural
or formal considerations, he was already composing like a painter, with tone-colours.  In
his Huit Préludes these tone-colours pervade the entire piece: “By means of harmonic
modes that can only be transposed a certain number of times, lending each mode its own
particular color, I began to juxtapose discs of color, to interlace rainbows, and to find
‘complementary colours’ in music. The titles of the Préludes conceal studies in colour.”
Without fully realizing it, Messiaen had moved beyond Debussy’s piano writing and
opened the way to the modern piano. These studies in color mark the birth of the piano
as a spatial concept, its (almost) infinitely prolonged resonances revealing a soundspace
that, until then, had been inconceivable, creating a poetic and meditative firmament that
had not been seen in Western music for a very long time. Messiaen’s poetic art was
already formed, in an astounding alliance between Christian spirituality and the marvels
of surrealism. In 1964 a ninth Prélude showed all the accomplishment and visionary
qualities of its eight predecessors.

En 1929, Messiaen n’avait pas encore achevé ses études au Conservatoire de Paris ;
cependant, voici sa première œuvre importante. Certes, ces Huit Préludes respirent

l’influence de ses divers maîtres (Dukas, Emmanuel, Gallon et Dupré), et attestent éga-
lement du poids, plus fort encore, de Debussy. Et pourtant, Messiaen, alors âgé de 20
ans, y est déjà tout entier. S’il n’y applique pas encore « les recherches rythmiques qui
devaient transformer ma vie » et les chants d’oiseaux qui le singulariseraient bientôt, sa
nature musicale y éclate en puissance. Pour écrire sa musique, il n’est déjà plus guidé
par une pensée architecturale ou formelle, il compose, comme un peintre, avec des
sons-couleurs. Dans ses Huit Préludes, les sons-couleurs conditionnent tout le reste : « Au
moyen de modes harmoniques, transposables seulement un certain nombre de fois, et
tirant de ce fait leurs coloris particuliers, je suis arrivé à opposer des disques de couleurs,
à entrelacer des arcs-en-ciel, à trouver en musique des « couleurs complémentaires ».
Les titres des Préludes cachent des études de couleurs ». Et, sans que Messiaen ne s’en
rendît compte, ces études de couleurs que sont les Huit Préludes prolongèrent le piano
debussyste et ouvrirent la voie au piano moderne : le piano–espace était né, dont les
résonances (presque) indéfiniment prolongées dévoilent un espace sonore jusqu’alors
inconcevable, et créent un ciel poétique et méditatif qui avait disparu depuis longtemps
de la musique occidentale. L’art poétique de Messiaen est déjà constitué, en une ahu-
rissante alliance entre la spiritualité du christianisme et le merveilleux du surréalisme. En
1964, un neuvième Prélude montra tout ce que ses huit devanciers avaient d’abouti et
de prémonitoire.
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Diptyque : Essai sur la vie terrestre et 
l’éternité bienheureuse (1929)
pour orgue
durée : 11 min.
première audition : 20.02.1930, Paris / Les Amis de l’Orgue,
Église de la Trinité, 
Olivier Messiaen (org)

D. & F. 11874

Les Offrandes oubliées, 
méditation symphonique (1930)
pour piano
durée : 12 min.
première audition : non connue

D. & F. 12007

cf : pages 24 et 25

MUSIQUE POUR INSTRUMENT SEUL
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O livier Messiaen revolutionized 20th-century organ music, although he became an
organist more by chance than vocation.  At the Conservatoire he had studied piano,

not to become a great soloist, but simply to acquire a good mastery of the instrument.
It was because Jean Gallon, Messiaen’s harmony teacher, had observed Messiaen’s gifts
as an improviser that he sent his student to Marcel Dupré’s organ class, where improvi-
sation was essential.  Gallon judged well: Messiaen soon won first prize, and in 1930 was
given the post of organist at the Église de la Sainte-Trinité in Paris.  Messiaen never
shirked his task: right up to his last days, he regularly performed his Sunday duties in
church like a conscientious “liturgical civil-servant.”

Because he was not a born organist, Messiaen was able to envision the instrument
outside of any tradition, and lead it along a double path. A spiritual, almost theological
path: in his organ music, which illustrates neither the Ordinary nor the Proper of Catholic
liturgy, Messiaen “expresses the Truths of Faith, which are terrible: they are fairy tales,
alternately mysterious, heartrending, glorious, sometimes terrifying, always resting on a
luminous and unchanging Reality.” And a purely acoustic path: through his tone-colors,
he unveiled previously unheard sonorities, achieving “a completely strange, new material
that heralded the sonorities of electronic music.”

With its two panels – one unsettling, the other magical – Diptyque: Essai sur la vie
terrestre et l’éternité bienheureuse, written in 1929, was the first stone laid in a
prodigious body of works for the organ.

A u XXème siècle, Olivier Messiaen révolutionna la musique d’orgue, alors qu’il devint
organiste par accident, et non par vocation. Au Conservatoire, il avait étudié le

piano, non pour devenir un grand soliste mais pour en acquérir une bonne maîtrise. Et
c’est parce que Jean Gallon, son professeur d’harmonie, avait remarqué ses dons
d’improvisateur qu’il le dirigea vers la classe d’orgue où, à cette époque, avec Marcel
Dupré, l’improvisation était essentielle. Jean Gallon avait vu juste : Messiaen reçut vite un
premier prix et, en 1930, fut nommé titulaire à l’Église de la Sainte–Trinité à Paris.
Jusqu’à ses derniers jours, en minutieux « fonctionnaire liturgique », il ne se déroba pas
à mission et assura ses charges cultuelles dominicales.

Sans doute parce qu’il n’était pas organiste–né, Messiaen envisagea l’orgue hors de
toute tradition, et l’attira dans une double voie. Une voie spirituelle, presque théologique :
dans sa musique d’orgue, qui n’illustre ni l’Ordinaire ni le Propre des offices catholiques,
Messiaen « exprime les Vérités de la Foi, qui sont terribles : ce sont des contes de fées,
tour à tour mystérieux, déchirants, glorieux, quelquefois terrifiants, reposant toujours sur
une Réalité lumineuse et immuable. »  Et une voie purement acoustique : dévoilant, grâce
aux sons–couleurs, des sonorités jusque-là inouïes, il obtint ainsi « un matériau nouveau,
tout à fait étrange, qui annonçait déjà les sonorités de la musique électronique. »

En ses deux volets, l’un inquiétant et l’autre féerique, Diptyque : Essai sur la vie terres-
tre et l’éternité bienheureuse, écrit en 1929, est la première pierre d’un prodigieux cor-
pus pour l’orgue.
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Fantaisie burlesque (1932)
pour piano
durée : 8 min.
première audition : 08.02.1933, Paris / Concerts de la
Société Musicale Indépendante, 
École Normale de Musique, 
Robert Casadesus (pno)

D. & F. 12205

Pièce pour le tombeau de Paul Dukas (1935)
pour piano
durée : 5 min.
première audition : 25.04.1936, Paris, 
École Normale de Musique, 
Joaquin Nin-Culmell (pno)

D. & F. 14911

MUSIQUE POUR INSTRUMENT SEUL
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According to his fellow students at the Paris Conservatoire, Messiaen was the target
of good-natured teasing for his serious nature, his permanent reveries and contem-

plations. Messiaen did have a sense of humor, but it was a gentle humor, imbued with
poetic nonsense. His Fantaisie burlesque was his reply to his mockers.  Modest but by
no means minor, this work is unusually symmetrical, with three panels: the first and last
set the stage for a benevolent confrontation between tonality and modality, whereas in
the second panel, the composer is unable to stifle his own, more personal language,
already revealed in his Huit Préludes.

Immediately after Paul Dukas’s death in 1935, Revue Musicale, the leading French
musical periodical of the time, decided to issue a modern-day “tombeau” (collection of
works in memoriam), and sought the participation of his former friends and pupils. In the
summer of 1935, as a farewell homage to “my master Dukas” and “my principal teacher”,
Messiaen wrote Pièce pour le tombeau de Paul Dukas. It was in a class taught by
Dukas that the eighteen-year-old Messiaen first hit upon his theory of tone-colors, while
listening to the scene of the precious stones in Act I of Ariane et Barbe-Bleue, his master’s
“masterpiece”. As described by Messiaen, Pièce pour le tombeau de Paul Dukas evolves
in “orange, white and golden lighting.” The composer adds: “It is static, solemn, and
stripped bare like an enormous block of stone”. Almost eighty years later this granitic
work is still just as moving.

À en croire ses condisciples au Conservatoire de Paris, Messiaen était gentiment raillé
pour son sérieux, pour ses permanentes rêveries et contemplations. Et pourtant, il

avait le sens de l’humour, mais un humour doux, tout emprunt d’un non sense poétique.
Avec Fantaisie burlesque, il répondit à ses moqueurs. Œuvre modeste mais non mineure,
cette page est inhabituellement symétrique, en ses trois volets : le premier et le dernier
sont le terrain d’un bienveillant affrontement entre tonalité et modalité, tandis que, dans
le volet central, le compositeur ne parvient pas à étouffer son langage le plus personnel,
déjà révélé par Huit Préludes.

En 1935, immédiatement après la mort de Paul Dukas, Revue Musicale, principal
périodique musical français de ce temps, décida de réaliser un numéro, sorte de « tombeau »
collectif baroque, et sollicita le concours de ses anciens amis et élèves. À l’été 1935, pour
saluer « mon maître Dukas » et « mon professeur principal », Messiaen écrivit Pièce pour
le tombeau de Paul Dukas. Il se souvint que, à dix-huit ans, alors qu’il étudiait dans sa
classe, il découvrit les prémisses de sa théorie des sons–couleurs en écoutant la scène des
pierreries, au premier acte d’Ariane et Barbe-Bleue, « le chef d’œuvre » composé par son
maître. Justement, Pièce pour le tombeau de Paul Dukas évolue dans un « éclairage orangé,
blanc et or ». Et le compositeur d’ajouter : « C’est statique, solennel et dépouillé comme
un énorme bloc de pierre ». Presque quatre-vingts ans après, cette œuvre minérale
bouleverse toujours autant.
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Vingt Regards sur l’Enfant-Jésus (1944)
pour piano

1. Regard du Père
2. Regard de l’étoile
3. L’échange
4. Regard de la Vierge
5. Regard du Fils sur le Fils
6. Par Lui tout a été fait
7. Regard sur la Croix
8. Regard des hauteurs
9. Regard du temps

10. Regard de l’Esprit de joie
11. Première Communion de la Vierge
12. La Parole toute puissante
13. Noël
14. Regard des anges
15. Le baiser de l’Enfant-Jésus
16. Regard des prophètes, des bergers et des mages
17. Regard du silence
18. Regard de l’Onction terrible
19. Je dors mais mon cœur la veille
20. Regard de l’Église d’amour

durée : 125 min.
première audition : 26.03.1945, Paris, Salle Gaveau, 
Yvonne Loriod (pno)

D. & F. 13230

MUSIQUE POUR INSTRUMENT SEUL
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V ingt regards sur l’Enfant-Jésus (Twenty views/aspects of the Infant Jesus) is
one of the most epic works in the entire piano literature. In its dimensions and its

spiritual vitality, this collection advances beyond Quatuor pour la fin du temps and
Visions de l’Amen: its twenty panels extend to twice the length of the earlier works,
while its spiritual élan enables it to touch human beings not only in churches, but in the
“worldly” concert hall.  Messiaen is still obsessed by sight (visions, regards), and even
more by the fusion of sight and hearing into a single entity, as in the book l’Oeil écoute
(The Eye Hears) by Claudel, whom he admired so much. And why shouldn’t these two
senses be melded together in order to achieve a deeper contemplation? This is how
Messiaen presented his Vingt regards sur l’Enfant-Jésus: “A Contemplation of the
Infant Jesus in the crib, and various ways of looking on him: from the inexpressible
contemplation of God the Father to the manifold contemplation of the Church of love,
through the unknowable contemplation of the Spirit of joy, by the very tender contem-
plation of the Virgin, then those of the Angels, the Magi and of immaterial or symbolic
creatures”.

Messiaen began writing Vingt regards sur l’Enfant-Jésus in March 1944, during the
final months of the Nazi occupation, and completed the work in September of that year
in the newly liberated Paris; it is filled with an irrepressible sense of exaltation.  Messiaen
once again uses cyclical themes – four in this case.  And in its pianistic technique, the
work  introduces further innovations: chords in clusters; passages made up of arpeggios
in contrary motion; fingering in which the thumb serves as a pivot for turning over the
hand; the simultaneous use of extreme registers; and the synchronization of one hand
accelerating and the other slowing down.

V ingt regards sur l’Enfant–Jésus est une des plus grandes épopées de toute la litté-
rature pour le piano. Par sa durée et par son élan spirituel, ce recueil amplifie

Quatuor pour la fin du Temps et Visions de l’Amen : en son architecture de polyptyque
en vingt panneaux, il en double la durée ; quant à son élan spirituel, il s’agit, encore, de
toucher l’être humain non dans les églises mais dans la « mondaine » salle de concerts.
Messiaen continue d’être obsédé par la vue (Visions, regards), ou plutôt par la fusion de
la vue et de l’ouïe en une entité sensorielle, en écho à L’œil écoute de ce Claudel tant
estimé. Et pourquoi fondre ces deux sens, si ce n’est pour mieux contempler ? Ainsi
Messiaen présenta-t-il ses Vingt regards sur l’Enfant–Jésus : « Contemplation de
Enfant–Dieu de la crèche et regards qui se posent sur Lui : depuis le regard indicible de
Dieu le Père jusqu’au regard multiple de l’Église d’amour, en passant par le regard inouï
de l’esprit de Joie, par le regard si tendre de la Vierge, puis des Anges, des Mages et des
créatures immatérielles ou symboliques ».

Écrit entre mars (les ultimes mois de l’Occupation nazie) et septembre 1944 (Paris
fraîchement libéré), Vingt regards sur l’Enfant–Jésus porte une exaltation irrépressible.
En son écriture, ce recueil reprend les thèmes cycliques (ici, au nombre de quatre). Et en
sa technique pianistique, il innove encore : accords en grappes ; traits obtenus par des
arpèges en mouvements contraires ; doigtés où le pouce sert de pivot au basculement de
la main ; usage simultané des registres extrêmes ; et synchronie d’une main accélérée et
d’une main ralentie.

Avec Vingt regards sur l’Enfant–Jésus, Messiaen a continué, décidément, d’être le
visionnaire de l’Homme.
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Quatre Études de rythme (1949-1950)
pour piano 

1. Île de feu 1 (1949)
D. & F. 15300

2. Mode de valeurs et d’intensités (1949)
D. & F. 15302

3. Neumes rythmiques (1949)
D. & F. 15303

4. Île de feu 2 (1949)
D. & F. 15301

(nouvelles éditions avec analyse du compositeur, 
en français et en anglais)

durée : 18 min.
première audition : 06.11.1950, Tunis, 
Alliance Française, 
Olivier Messiaen (pno)

MUSIQUE POUR INSTRUMENT SEUL
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Such is the ambitious research that went into Quatre Études de rythme (“Four studies
in rhythm”) that the result is less a collection of pianistic virtuosity than one of

compositional virtuosity. These four pieces serve as the fertile laboratory for many of
his later works: a laboratory of rhythms, inspired by metrical and rhythmic treatises
dating back to ancient India, and a laboratory of serialism, which Messiaen’s effervescent
pupils (starting with Pierre Boulez) had recently discovered, and which he appropriated –
while breaking all of its rules with regard to the organization of rhythm, duration, inten-
sity and register.  As in Wozzeck, which he so admired, Messiaen disguised highly
organized writing beneath an ardent expressivity and novel tone-colours.

In Île de feu 1 and Île de feu 2, a somber, chaotic atmosphere conceals an astonishing
study in variation and permutation. In Neumes rythmiques, violent contrasts of register
and dynamics cause one to forget the sonic core that contains the seeds of the whole
work. Here, the compositional act consists of materializing that sonic core; in this,
Messiaen anticipates, by some twenty-five years, the spectral theory founded by his last
generation of students, among them Gérard Grisey and Tristan Murail.  Finally, in Modes
de valeurs et d’intensité (which is pervaded by a powerful minerality of sound, as in
Pièce pour le tombeau de Paul Dukas), Messiaen offers a myriad of acoustic spaces,
all emanating from the work’s rhythmic and dynamic abundance; he extends the space
of the Livre Mallarméan that Debussy had glimpsed, and creates a bridge towards
musique concrète, which had just recently begun to bud.

Four études: four diamonds, uncut and pure.

Quatre Études de rythme n’est pas un recueil de virtuosité pianistique, mais … com-
positionnelle, tant Messiaen y a placé parmi ses plus ambitieuses recherches. Ces

quatre pages sont le laboratoire, fertile, de bien de ses œuvres ultérieures : un laboratoire
de rythmes, inspirés de traités de métrique et de rythmique remontant à l’Inde antique ;
et un laboratoire de ce sérialisme que ses bouillonnants élèves (à commencer par Pierre
Boulez) avaient découvert depuis peu et qu’il s’appropria en en transgressant les règles
par lesquelles rythmes, durées, intensités et registres sont organisés. Et, comme dans ce
Wozzeck qu’il admirait tant, Messiaen conçut une écriture sur–organisée qu’il dissimula
sous une ardente expressivité et sous de nouveaux sons–couleurs.

Dans Île de feu 1 et Île de feu 2, une atmosphère sombre et échevelée recouvre un
étonnant travail sur la variation et sur la permutation. Dans Neumes rythmiques, de violents
contrastes de registres et de dynamiques font oublier la quête d’un noyau sonore qui
contient toute l’œuvre en son germe, et que l’acte compositionnel consiste à le maté-
rialiser (Messiaen anticipait là, de vingt-cinq ans, la théorie spectrale qu’allait fonder la
dernière génération de ses élèves, avec Gérard Grisey et Tristan Murail). Enfin, dans
Modes de valeurs et d’intensité (y règne une puissante minéralité sonore, identique à
celle de Pièce pour le tombeau de Paul Dukas), Messiaen propose une myriade d’espaces
acoustiques, tous issus du foisonnement rythmique et dynamique, prolonge l’espace du
Livre mallarméen que Debussy avait entrevu et lance un pont vers la musique concrète
qui avait alors fraîchement éclos.

Quatre études : quatre diamants bruts et purs.
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Fantaisie (1933)
pour violon et piano
durée : 15 min.
première audition : 16.08.2006, La Roque d’Anthéron /
Festival international de piano de La Roque d’Anthéron,
Parc du Château de Florans, 
Isabelle Faust (vl), 
Momo Kodama (pno)

D. & F. 15726

Feuillets inédits, quatre pièces restituées et éditées 
par Yvonne Loriod-Messiaen
pour onde Martenot et piano
durée : 12 min.
première audition : 20.07.2002, La Grave / Festival 
de La Grave, église, 
Valérie Hartmann-Claverie (oM), 
Emmanuelle Bouillot (pno)

D. & F. 15368

MUSIQUE DE CHAMBRE
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S eparated by more than fifty years, these two pieces show how faithful Messiaen
remained to his melodic style, from his earliest maturity to his final years.  With regard

to this important element of composition, he always rejected bel canto as a model.  On
the contrary, from the Gregorian chant that left an early, indelible imprint on his melodic
thinking, he developed a monophonic style: a transcendental goal, a chant free of any
subjective expression, a collective practice, an unending flow of sound and breath that is
physically unattainable (caesuras enabling the singer to breathe are very rare).  In short,
it is an ideal of richness, a way of saturating the soundspace – as in a Gothic stained-glass
window, in which the greatest possible surface must be filled by the most shimmering
colors. Indeed, thoughout his life, Messiaen hoped that his music would have the qualities
of stained glass.

In Fantaisie, written in 1933, the melodic writing is entrusted to the violin, which
Messiaen uses solely for its ability (thanks to its bow) to produce a line uninterrupted by
any caesura or breath.  But in its pure, naked essentiality, it could just as well have been
entrusted to a right hand playing the organ…or to the Ondes Martenot.

And it is to that very instrument that this same melodic style is destined, in the
Feuillets inédits of the late 1980s.  Guided by the composer, Yvonne Loriod assembled
a single work from musical fragments – mostly bird songs – that had been noted down
and organized by Messiaen.

Distantes d’environ cinquante années, ces deux pièces montrent combien, entre sa
première maturité et ses ultimes années, Messiaen a maintenu constante son écriture

mélodique. Au regard de cet important élément de la composition qu’est la mélodie, il a
toujours rejeté le modèle proposé par le bel canto. À l’exact opposé, il prolongea l’em-
preinte mélodique ineffaçable que le chant grégorien avait tôt laissée en lui : une écriture
monophonique, un but transcendantal, un chant exempt de toute expression subjective,
une pratique collective, et un flux sonore infiniment continué et physiquement irrespirable
(rares y sont les césures pour que le chanteur puisse respirer). Bref, il s’agit d’un idéal de
plénitude, par lequel l’espace sonore doit être saturé, à l’imitation d’un vitrail gothique
dont la plus grande surface doit être comblée, de surcroît par les plus chatoyantes
couleurs. Mais Messiaen n’a-t-il pas, tout au long de sa vie, espéré que sa musique aurait
les vertus du vitrail ?

Dans Fantaisie, écrit en 1933, l’écriture mélodique est confiée au violon, que Messiaen
emploie pour sa seule aptitude, grâce à l’archet, à produire une ligne que n’interrompt
nulle césure ni respiration. Mais, dans sa pure et nue essentialité, elle aurait tout aussi
bien être confiée à la main droite d’un orgue ou … à l’onde Martenot.

Et c’est justement à cet instrument que, dans Feuillets inédits, à la fin des années
1980, cette même écriture est destinée : guidée par le compositeur, Yvonne Loriod rassem-
bla, en une seule œuvre, des fragments musicaux – pour la plupart des chants d’oiseaux
– notés et agencés par Messiaen. Parce qu’elle dévoile des fragments, cette œuvre se
révèle passionnante : elle permet, sans effraction, d’entrer dans l’atelier du Maître. Rare
privilège !
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Quatuor pour la fin du Temps (1940)
pour violon, clarinette, violoncelle et piano

1. Liturgie de cristal,
pour violon, clarinette, violoncelle et piano

2. Vocalise, pour l’Ange qui annonce la fin du Temps
pour violon, violoncelle et piano

3. Abîme des oiseaux, 
pour clarinette

4. Intermède,
pour violon, clarinette et violoncelle

5. Louange à l’éternité de Jésus, 
pour violoncelle et piano

6. Danse de la fureur pour les sept trompettes, 
pour violon, clarinette, violoncelle et piano

7. Fouillis d’arcs-en-ciel, pour l’Ange qui annonce 
la fin du Temps, 
pour violon, clarinette, violoncelle et piano

8. Louange à l’immortalité de Jésus, 
pour violon et piano

durée : 55 min.
premières auditions :

● en captivité : 15.01.1941, Görlitz (en Silésie), 
Stalag VIIIA, Jean Le Boulaire (vl), 
Henri Akoka (cl), Étienne Pasquier (vlc), 
Olivier Messiaen (pno)

● publique : 24.06.1941, Paris, Théâtre des Mathurins,
Jean Pasquier (vl), André Vacellier (cl), 
Étienne Pasquier (vlc), 
Olivier Messiaen (pno)

D. & F. 14064

MUSIQUE DE CHAMBRE
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T his work, one of Messiaen’s most famous, is marked by history.  It was written at one
of the most tragic moments of the 20th century: at the beginning of World War II, in

the autumn of 1940, in a German camp where Messiaen was a prisoner.  For three of his
fellow captives (the violinist Jean Le Boulaire, the clarinetist Henri Akoka and the cellist
Étienne Pasquier), he first wrote the Intermède, a short, rather light movement. Then he
went deeper into the work and decided to compose seven further movements, planted
in the theological soil that had always nourished him.  In a surprisingly sweet echo of the
historical cataclysms that were engulfing Mankind at that time, his thoughts turned
towards the final moment of Christian theology: the Last Judgement, as described in the
Revelation of Saint John the Divine. He recalled a passage from it, which he quoted
at the beginning of the score:

“I saw a mighty angel coming down from heaven, clothed with a cloud: and a rain-
bow was upon his head. His face was like the sun, and his feet were like pillars of
fire. He set his right foot upon the sea, and his left foot on the earth, and standing
on the sea and the earth, he lifted up his hand to heaven and swore by Him that lives
for ever and ever, saying: ‘There shall be Time no longer’”.

This Quatuor pour la fin du Temps, which was first heard in January 1941, is not
an illustration of Saint John’s text.  Rather, Messiaen transcended the deprivations imposed
by his captivity to create a deeply moving, universal meditation. From this fortuitous
combination of four instruments he managed to draw shimmering colours and infinitely
free rhythms, which continue to delight our ears.

Cette œuvre, parmi les plus célèbres de Messiaen, est frappée par l’Histoire. Elle a été
écrite à un des moment les plus tragiques du XXème siècle : au début de la Seconde

guerre mondiale, dès l’automne de 1940, dans un camp allemand où Messiaen était
prisonnier. Pour trois compagnons de captivité (le violoniste Jean Le Boulaire, le clarinet-
tiste Henri Akoka et le violoncelliste Étienne Pasquier), il écrivit d’abord Intermède, une
page brève et assez légère. Puis il approfondit sa démarche, décida de composer sept autres
mouvements et de les inscrire dans le terreau théologique qui l’avait toujours nourri. En
écho, étonnamment adouci, aux cataclysmes historiques qui engloutissaient alors
l’Humanité, sa pensée se dirigea vers l’ultime temps de la théologie chrétienne : le
Jugement dernier, tel que le décrit L’Apocalypse de Saint-Jean. Il en retint un passage,
qu’il plaça au début de sa partition :

« Je vis un ange plein de force, descendant du ciel, revêtu d’une nuée, ayant un arc-
en-ciel sur la tête. Son visage était comme le soleil, ses pieds comme des colonnes de
feu. Il posa son pied droit sur la mer, son pied gauche sur la terre, et, se tenant debout
sur la mer et sur la terre, il leva la main vers le Ciel et jura par Celui qui vit dans les
siècles des siècles, disant : « Il n’y aura plus de Temps ». »

Entendu pour la première fois en janvier 1941, ce Quatuor pour la fin du Temps n’est
pas une illustration du texte de Jean. Messiaen y déploie une méditation bouleversante
et universelle, en sublimant sa propre privation de liberté et l’ascèse alimentaire ainsi
imposées. De quatre instruments fortuitement rassemblés, il parvient à tirer des couleurs
chatoyantes et des rythmes infiniment libres. Elles n’ont pas fini de nous ravir.
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Visions de l’Amen (1943)
pour deux pianos

1. Amen de la Création
2. Amen des étoiles, de la planète à l’anneau
3. Amen de l’agonie de Jésus
4. Amen du Désir
5. Amen des Anges, des Saints, du chant des oiseaux
6. Amen du Jugement
7. Amen de la Consommation

durée : 55 min.
première audition : 10.05.1943, Paris, 
Galerie Charpentier / Les Concerts de La Pléiade, 
Olivier Messiaen et Yvonne Loriod (pnos)

D. & F. 13258

MUSIQUE DE CHAMBRE
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W ithin Messiaen’s output, Visions de l’Amen, composed in 1943 for two pianos,
stands at the intersection of his piano music and his organ music. With regard to

the organ, this work continues his theological vocation, along with the incredible inno-
vations in sound that Messiaen had produced in his great organ cycles written before
1939 (La Nativité du Seigneur and Les Corps glorieux). As for the piano, Messiaen
further develops its spatial element and its tone-colors, in the service of his profound
revolution in modern pianistic technique. But this masterly work also calls the orchestra
to mind.

Each piano has a different role, since Messiaen recognized the respective abilities of
the two pianists who premièred the work: his pupil (and future second wife) Yvonne
Loriod…and himself. He glorified Yvonne Loriod’s “transcendant virtuosity and absolutely
incredible technical possibilities”; for himself, he wrote a “pseudo-orchestral part, with a
rich palette of timbres and attacks”. Like Quatuor pour la fin du Temps, Visions de
l’Amen is a work with a long breath-span; it also takes its sustenance from the book of
the Revelation of Saint John the Divine. As for its musical language, Messiaen also
added a cyclic theme – in this case the “theme of the Creation,” which runs throughout
its seven panels – as he did in  all the works he wrote from this piece until the
Turangalîla-Symphonie.

The first performance of Visions de l’Amen was a remarkable event: it took place in
occupied Paris, produced by Les Concerts de la Pléiade – the organization that had com-
missioned the work – under the auspices of Éditions Gallimard, in front of an audience
whose fervor seemed to challenge the German army.

Dans l’œuvre de Messiaen, Visions de l’Amen, composé en 1943 pour deux pianos, se
situe au carrefour de sa musique pour l’orgue et pour le piano. De l’orgue, cette

œuvre prolonge la vocation théologique et les incroyables novations sonores que
Messiaen avait produites dans ses grands cycles organistiques d’avant 1939 (La Nativité
du Seigneur et Les Corps glorieux). Et du piano, elle amplifie le piano-espace et les sons-
couleurs, et s’offre comme la poursuite du profond renouvellement que la technique
pianistique moderne doit à Messiaen. Mais c’est aussi à l’orchestre que cette œuvre
magistrale fait songer.

Chaque piano a un rôle différent car Messiaen a valorisé les compétences des deux
pianistes qui créèrent l’œuvre : son élève (et future seconde épouse) Yvonne Loriod et …
lui-même. D’Yvonne Loriod, il magnifia « la virtuosité transcendante et les possibilités
techniques absolument inouïes » ; à lui-même, il destina une écriture de « faux orchestre,
avec une grande palette de timbres et d’attaques ». Comme Quatuor pour la fin du
Temps, Visions de l’Amen est une œuvre au souffle long et se nourrit également du Livre
de l’Apocalypse de Jean. Quant à son langage musical, Messiaen y a ajouté un thème
cyclique (ici, le « Thème de la Création » court tout au long des sept panneaux) qui allait
structurer toutes ses œuvres à venir jusqu’à Turangalîla-Symphonie.

La première audition de Visions de l’Amen fut particulière : elle fut produite dans le
Paris occupé, par Les Concerts de La Pléiade – organisme commanditaire de l’œuvre – et
sous les auspices des Éditions Gallimard, et devant un public dont la ferveur sembla un
défi lancé à l’armée allemande. Cette ferveur a franchi l’Histoire.
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Les Offrandes oubliées, méditation symphonique (1930)
pour orchestre : 
3.3(1cor ang).3(1clB).3 – 4.3.3.1– timb, 1perc – crd
durée : 12 min.
première audition : 19.02.1931, Paris, 
Théâtre des Champs-Élysées, 
Les Concerts Straram, 
Walter Straram (dir)

D. & F. 12060

MUSIQUE POUR ORCHESTRE
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W ritten in 1930, the triptych Les Offrandes oubliées was the first of Messiaen’s
orchestral works to be performed in public. With its unusual subtitle, “méditation

symphonique”, it pursues the spirit of the organ repertoire. Relations between the work’s
three panels are strained: their expressive worlds are violently distinct; the fact that they
are linked in a single musical flow is contradicted by their sharply contrasted orchestral
colours. And we can admire how Messiaen, at the age of twenty-two, had already found
his melodic voice (melodies with colours, as opposed to Schoenberg’s melodies with
timbres) and his emotional universe (a contemplative pain, broken by outbursts of revolt
and bitterness).

Once again, evidence of Messiaen’s faith shines through in this work. Its theological
basis is as follows: “Sin is the forgetting of God. The Cross and the Eucharist are the
Divine Offerings: ‘This is my Body which is given for you; this is my Blood which is shed
for you.’” The first panel, ‘The Cross’, evolves in a “very slow, painful, profoundly sad”
spirit; modestly scored, it alternates between short laments and long groans. The second
panel, ‘Sin’, is the only one to use the whole orchestra. With its rhythms – as rigorous as
they are wild – it pays homage to Le Sacre du Printemps, a work for which Messiaen
would later offer a memorable analysis. The last panel, ‘The Eucharist’, for strings alone,
evolves in ecstatic slowness “with great piety and great love”; with its resemblance to
plainsong, it perfectly expresses its theological program: “Here is the pure table, the source
of charity, the banquet of the poor, here is worshipful Pity offering the bread of life and
of Love. You love us, sweet Jesus, but we had forgotten it.”

Ecrit en 1930, le triptyque Les Offrandes oubliées est la première œuvre orchestrale de
Messiaen jouée en public. Par son sous-titre « méditation symphonique », inhabituel

dans le monde de l’orchestre, il poursuit l’esprit du répertoire de l’orgue. Ses trois panneaux
ont entre eux des relations tendues : leurs univers expressifs sont violemment distincts,
tandis que leur enchaînement, en une seule coulée musicale, est contredit par leurs
couleurs orchestrales contrastées. Et on admire que, dès l’âge de vingt-deux ans,
Messiaen ait déjà trouvé son chant (des mélodies de couleurs, si opposées aux mélodies
de timbres de Schönberg) et son univers affectif (une douleur recueillie que brisent des
éclats de révolte et d’âpreté).

Là encore, l’évidence de la foi irradie cette œuvre, dont voici le socle théologique : « Le
péché est l’oubli de Dieu. La Croix et l’Eucharistie sont les divines Offrandes : « Ceci est
mon Corps, donné pour vous ; ceci est mon Sang, donné pour vous. ». » Le premier volet,
La Croix, évolue dans un caractère « très lent, douloureux, profondément triste », et,
dans une nomenclature modeste, alterne courtes plaintes et longs gémissements. Le
deuxième, Le Péché, est le seul à solliciter tout l’orchestre ; et, par sa rythmique aussi
rigoureuse que sauvage, il salue Le Sacre du Printemps dont Messiaen allait réaliser une
mémorable analyse. Le dernier, L’Eucharistie, pour cordes seules, évolue dans des lenteurs
extatiques « avec une grande piété et un grand amour » ; avec son allure de plain-chant,
il porte à merveille son programme théologique : « Voici la table pure, la source de
charité, le banquet du pauvre, voici la Pitié adorable offrant le pain de la vie et de
l’Amour. Vous nous aimez, doux Jésus, nous l’avions oublié. » Trois volets mais une même
œuvre, née d’un génie tôt révélé.
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Le Tombeau resplendissant (1931)
pour orchestre : 
3.3(1cor ang).3(1clB).3 – 4.3.3.1 – 1perc – crd
durée : 12 min.
première audition : 12.02.1933, Paris, Salle Pleyel,
Orchestre symphonique de Paris, 
Pierre Monteux (dir)

D. & F. 14789

MUSIQUE POUR ORCHESTRE
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T he diptych Le Tombeau resplendissant was written a year after Les Offrandes
oubliées. It is an equally significant work, and it is surprising how much Messiaen

underestimated it, to the point of withholding it from publication for many years. In all
of Messiaen’s musical output there is no other work that bears such a clear and deep
autobiographical stamp, for Messiaen was very discreet regarding his private life. Like the
musical “tombeaux” of the baroque era, Le Tombeau resplendissant is an homage by
the twenty-three year-old composer to his mother, the poetess Cécile Sauvage, who had
died four years earlier in 1927.

In the text that accompanies the score, Messiaen endorses the Catholic doctrine,
according to which each believer partakes of the collective sin that Christ expiated by
being made human and dying on the cross. Messiaen sanctifies Cécile Sauvage, and at
the same time, combines the death of his youth and that of his own Mater Dolorosa in
a unique metaphor, holding himself responsible for the latter’s death. Driven by
a rare bitterness, he wrote notably:

“My youth is dead: it is I who have killed it.  Soaring anger, overflowing anger...
Despair and tears!
“My youth lived on a music of flowers. An enchanted staircase offered itself to my
eyes. The bluebird of illusions lit it up with its plumage…
“What is this radiant tomb? It is the tomb of my youth, it is my heart… “

Alternating ferocious despair (with rhythmic and harmonic clashes) and seraphic
serenity (with quasi-Gregorian sustained notes), Le Tombeau resplendissant is astounding
for its unbounded expressive power.

L e diptyque Le Tombeau resplendissant a été écrit un an après Les Offrandes oubliées.
C’est une œuvre tout aussi considérable ; et on s’étonne de la mésestime dont

Messiaen l’entoura, au point d’en retenir longtemps l’édition. Dans toute la création
musicale de Messiaen – pudique au regard de sa vie privée –, il  n’est pas d’autre
œuvre à porter une empreinte autobiographique si manifeste et si profonde.
Semblable aux « tombeaux » musicaux à l’époque baroque, Le Tombeau resplendissant
est l’hommage rendu par un jeune fils de vingt-trois ans à sa mère, la poétesse Cécile
Sauvage, décédée quatre années auparavant, en 1927. 

Dans le texte accompagnant sa partition, Messiaen endosse la doctrine catholique, par
laquelle tout fidèle a sa part dans la faute collective que le Christ – fait homme et mou-
rant sur la croix – racheta. Il y sanctifie Cécile Sauvage au moment même où il fond sa
jeunesse et sa propre Mater dolorosa en une métaphore unique, avant de se rendre
responsable du décès de cette dernière. Animé d’une rare âpreté, il écrit notamment :

« Ma jeunesse est morte : c’est moi qui l’ai tuée. Colère qui s’élance, colère qui
déborde !  […]  Désespoir et larmes !
Ma jeunesse vivait d’une musique de fleurs. Un escalier enchanté s’offrait à mes
yeux. L’oiseau bleu des illusions l’éclairait de son plumage. […]
Quel est ce tombeau resplendissant ? C’est le tombeau de ma jeunesse, c’est mon
cœur. […] »

Alternant désespoir féroce (avec ses heurts rythmiques et harmoniques) et sérénité
séraphique (avec ses tenues quasi-grégoriennes), Le Tombeau resplendissant stupéfie par
sa puissance expressive sans limite. 
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Turangalîla-Symphonie (1946-1948 / révisé en 1990)
pour piano, onde Martenot et orchestre : 
3(1flpic).3(1cor ang)3(1clB).3 – 4.5(1trppic, 1cnet).3.1 –
4perc, glock, cel, vibra, clotub – 16.16.14.12.10

1. Introduction
2. Chant d’Amour I
3. Turangalîla I
4. Chant d’Amour II
5. Joie du sang des étoiles
6. Jardin du sommeil d’amour
7. Turangalîla II
8. Développement de l’amour
9. Turangalîla III

10. Final
commande de Serge et Nathalie Koussevitzky et 
de la Fondation Koussevitzky
durée : 85 min.
première audition intégrale : 2.12.1949, Boston,
Symphony Hall, 
Yvonne Loriod (pno), 
Ginette Martenot (oM), 
Boston Symphony Orchestra, 
Leonard Bernstein (dir)

D. & F. 13666
[version révisée] D. & F. 14542 

MUSIQUE POUR ORCHESTRE
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A s a child Messiaen was fascinated by the amorous passion that bound Tristan and
Isolde, as much in the medieval romance as in Wagner’s opera.  He even declared

that it was “the greatest myth of human love”, and set it at the heart of three of his
works: Harawi, Turangalîla-Symphonie and Cinq Rechants. The only element of this
Celtic legend that Messiaen retained was “the idea of a fatal love, an irresistible love, a
love that inevitably leads to death and which, to a certain extent, summons death, as it
is a love that surpasses the body, one that surpasses even the particulars of the spirit and
grows on a cosmic scale.” ‘Cosmic’ truly describes the scope of this work, which was the
result of a commission from Serge Koussevitzky, who gave the composer free rein to
write for the Boston Symphony Orchestra.  Composed between 1946 and 1948 and
premiered by the young Leonard Bernstein, it takes its place among works that have
endlessly expanded the symphonic genre, starting with Haydn’s final symphonies and
growing through the works of Beethoven, Berlioz, Bruckner, Mahler and Schoenberg.

Messiaen, who was usually very modest in his utterances, described the Turangalïla-
Symphonie as “the most melodic, the warmest, the most dynamic and the most
colourful” of his works. Consisting of ten contrasting panels, it calls for an opulent
orchestration that, through its abundant percussion, creates a link to the Far East. The
work uses two principal solo instruments – the piano, with a generous number of cadenzas,
and the Ondes Martenot.  Four cyclical themes run through the work (echoing of
Wagner’s use of leitmotif), successively titled “statue theme, flower theme, love theme
and chord theme”.  Matchlessly epic in its inspiration, Turangalïla-Symphonie is the
very heart of Messiaen’s oeuvre.

Enfant, Messiaen fut fasciné par la passion amoureuse qui lia Tristan à Isolde, tant au
travers du roman médiéval que de l’opéra wagnérien. Affirmant même qu’il s’agissait

« du plus grand mythe de l’amour humain », il le plaça au cœur de trois de ses œuvres :
Harawi, Turangalîla-Symphonie et Cinq Rechants. De cette légende celtique, Messiaen a
seulement retenu « l’idée d’un amour fatal, d’un amour irrésistible, d’un amour qui, en
principe, conduit à la mort et qui, dans une certaine mesure, appelle la mort, car c’est un
amour qui dépasse le corps, qui dépasse même les données de l’esprit et s’agrandit à
l’échelle cosmique ». Cosmique est réellement l’envergure de cette œuvre, qui résulta
d’une commande totalement libre de Sergey Koussevitzky pour le Boston Symphony
Orchestra. Composée en 1946 et 1948 et créée par le jeune Leonard Bernstein, elle s’insère
dans l’élargissement sans fin du genre symphonique, qui débuta avec les ultimes sym-
phonies de Haydn et se poursuivit avec les œuvres de Beethoven, Berlioz, Bruckner,
Mahler et Schönberg. 

Qualifiée par Messiaen, d’ordinaire fort modeste, comme « la plus mélodique, la plus
chaleureuse, la plus dynamique et la plus de colorée » de ses œuvres, Turangalîla-
Symphonie est formée de dix panneaux contrastés et recourt à une nomenclature orchestra-
le opulente que ses foisonnantes percussions relient au lointain Orient. Sollicitant deux
instruments principaux – le piano, doté d’amples cadences, et l’onde Martenot –, elle est
parcourue de quatre thèmes cycliques (le leitmotiv wagnérien n’est pas si loin) dénommés
successivement « thème-statue, thème-fleur, thème d’amour et thème d’accords ». Par
son souffle épique sans équivalent, Turangalîla symphonie est le cœur même de l’œuvre
de Messiaen.
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Le Réveil des oiseaux (1953)
pour piano et orchestre : 
4(1flpic).3(1cor ang).4(1clpic, 1clB).3 – 2.2.0.0 – 
2perc, cel, xylo, glock – 8.8.8.8.6
durée : 28 min.
première audition : 11.10.1953, Donaueschingen /
Festival de Donaueschingen, Yvonne Loriod (pno),
Orchestre du Südwestfunk de Baden-Baden, 
Hans Rosbaud (dir)

D. & F. 13772

MUSIQUE POUR ORCHESTRE
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L e Réveil des oiseaux opened a new path in Messiaen’s creative life – one devoted to
birds. As a believer and a theologian, the composer remained humble with regard to

Nature, which  he always considered to proceed from God: “Nature surpasses us infini-
tely and I have always sought to learn from it.  I have always loved birds, so I have made
a point of examining their songs; I became an ornithologist. The birds invented everything.”
Adds Messiaen, mischievously, “including collective improvisation”! Indeed, from the very
first hearing of Le Réveil des oiseaux, there is a surprising impression of freedom – as
if the composer had needed this freedom at the very moment he was carrying out his
most advanced experiments, particularly in Quatre Études de rythme.

In order to enter the world of the birds, Messiaen simply turned himself into their
messenger. He asserts that in Le Réveil des oiseaux, “truly, there are only bird songs,
with no rhythm or counterpoint added, and birds that sing are actually united by Nature
– it is a completely truthful work.  It is about the birds’ awakening, early on a Spring
morning. The cycle goes from midnight to noon: night songs, awakening at four o’clock
in the morning, a great tutti of the birds interrupted by the sunrise, morning songs, a
great silence at midday”. In reality the work is more complex than that: formally, this
quasi-concerto for piano is organized around a big central tutti, while here and there,
cadenzas for piano alternate with conversations between the piano and little chamber
ensembles, each with a different instrumentation and spatial layout.

A vec Le Réveil des Oiseaux, Messiaen ouvrit à sa création une nouvelle voie, dévolue
aux oiseaux. À l’égard de la Nature que, en croyant et en théologien, il considéra

toujours comme procédant de Dieu, le compositeur demeura humble : « La nature nous
surpasse infiniment et je lui ai toujours demandé des leçons ; par goût, j’ai aimé les
oiseaux, j’ai donc spécialement interrogé les chants des oiseaux ; j’ai fait de l’ornithologie.
Les oiseaux ont tout inventé. » Et Messiaen d’ajouter avec malice : « y compris l’impro-
visation collective » ! Car c’est l’impression de liberté qui étonne dès la première écoute
du Réveil des Oiseaux, comme si cette liberté avait été nécessaire au moment où le
compositeur conduisait, notamment avec Quatre Études de rythme, ses recherches les
plus poussées.

Pour son entrée dans le monde des oiseaux, Messiaen se fit leur simple messager,
affirmant que, dans Le Réveil des oiseaux, « il n’y a vraiment que des chants d’oiseaux,
sans aucun rythme ni contrepoint ajoutés, et les oiseaux qui chantent se trouvent
réellement réunis par la nature ; c’est une œuvre complètement véridique. Il s’agit d’un
réveil d’oiseaux au début d’une matinée de printemps ; le cycle va de minuit à midi :
chants de la nuit, réveil à quatre heures du matin, grand tutti d’oiseaux coupé par le lever
du soleil, chants de la matinée, grand silence de midi ». En réalité, l’œuvre est plus
complexe : la forme de ce quasi-concerto pour piano s’organise autour d’un grand tutti
central, tandis que, en amont comme en aval, alternent des cadences pour le piano et
des conversations entre le piano et de petits ensembles de chambre aux nomenclatures
et à la disposition spatiale à chaque fois dissemblables.

Messiaen chanta avec les oiseaux. Mieux encore, il parla leur céleste langage.
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Trois Mélodies (1930)
pour soprano et piano
poèmes d’Olivier Messiaen et de Cécile Sauvage

1. Pourquoi ? (Olivier Messiaen)
2. Le Sourire (Cécile Sauvage)
3. La Fiancée perdue (Olivier Messiaen)

durée : 6 min.
première audition : 1930, Paris / Société nationale 
de musique, Louise Matha (S), 
Olivier Messiaen (pno)

D. & F. 11943

La Mort du nombre (1930)
pour soprano, ténor, violon et piano
poème d’Olivier Messiaen
durée : 18 min.
première audition : 1931, Paris / Société Musicale
Indépendante, École Normale de Musique, 
Georgette Mathieu (S), Jean Planel (T), 
Monsieur Blareau (vl), 
Olivier Messiaen (pno)

D. & F. 12011
[nouvelle édition] D. & F. 15345

MUSIQUE VOCALE
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F rench art song played a part in the maturing of Olivier Messiaen’s style, to the point
where it features almost exclusively in his output during the 1930s. This genre seems

to nourish his whole body of work, such is the extent to which Messiaen, both as poet
and vocal writer, prolongs his mother’s voice in it.  Convinced that Cécile Sauvage had
experienced a premonition of her son’s musical calling during her pregnancy – “I owe my
career to this lyrical expectation” – Messiaen resolved to write his own poetry, in order to
have at his disposal textual material adaptable to his rhythmic and harmonic experiments,
and suitable for giving body to his inimitable tone-colours. And in each vocal line – “the
most noble element in music” – a triple song coalesced:  the maternal song (which cons-
titutes the intimacy of the human being), spiritual song (which projects man, the mystic,
into the cosmos) and human song (which reveals personal passions). 

The Trois mélodies, written in the same year as les Offrandes oubliées, contain set-
tings of one poem by Cécile Sauvage and two by the composer. “Pourquoi?” continues
the spirit of Préludes pour piano. In its brevity and its pure, organistic modality, “Le
Sourire” magnifies the fragility of his mother’s poetry. “La Fiancée perdue” moves us with
its Debussyan passion.

The cantata La Mort du nombre, written in the same year (1930), has several pecu-
liarities. Its scoring is unusual: soprano, tenor, violin and piano.  It has an allegorical
character: as in early Baroque opera, it is a dialogue, not between characters but between
two souls, Hope and Fear.  Finally, its soundscape combines outbursts of plainsong, a
soaring,  seraphic violin line and a formal design of multiple panels... or facets of stained-
glass windows. This neglected work deserves to be rediscovered.

L a mélodie française a accompagné la maturation d’Olivier Messiaen, au point de ne
presque concerner que les seules années 1930. Ce genre semble être même le corps

nourricier de toute sa production, tant, en poète et en vocaliste, Messiaen y prolonge la
voix de sa mère. Poète car, persuadé que Cécile Sauvage, enceinte, avait pressenti la
vocation musicale de son enfant (« Je dois ma carrière à cette attente lyrique »), Messiaen
se résolut à écrire sa propre poésie afin de disposer d’un matériau ductile à ses recherches
rythmiques et harmoniques, et apte à donner corps à ses inimitables sons–couleurs. Et
vocaliste car Messiaen coalesce, dans la seule ligne mélodique (« l’élément le plus noble
de la musique »), un triple chant : le chant maternel (il constitue l’intimité de l’être
humain), le chant spirituel (il projette l’homme, mystique, dans le cosmos) et le chant
humain (il révèle les passions personnelles).

Contemporain des Offrandes oubliées, le recueil Trois mélodies a été écrit sur un
poème de Cécile Sauvage et sur deux poèmes du compositeur. Pourquoi ? prolonge
l’esprit de Préludes pour piano. En sa brièveté et en sa pure modalité organistique, Le
Sourire magnifie la fragilité de la poésie maternelle. La Fiancée perdue émeut par la
passion debussyste qu’elle porte.

Datée de la même année, la cantate La Mort du nombre (1930) offre bien des singularités.
Son inhabituelle nomenclature : soprano, ténor, violon et piano. Son identité allégorique :
comme aux débuts de l’histoire de l’opéra, il s’agit d’un dialogue, non entre des person-
nages, mais entre deux âmes, l’espérance et la crainte. Enfin, sa réalité sonore : s’y
côtoient des échappées de plain-chant, des aigus séraphiques au violon et une construction
par panneaux de polyptyque … ou par facettes de vitraux. Il faut redécouvrir cette œuvre
méconnue.
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Poèmes pour Mi (1936)
pour grand soprano dramatique et piano
poèmes d’Olivier Messiaen

1. Action de grâces
2. Paysage
3. La Maison
4. Épouvante
5. L’épouse
6. Ta voix
7. Les deux guerriers
8. Le collier
9. Prière exaucée

durée : 32 min.
première audition : 28.04.1937, Paris / Les Concerts 
de la Spirale, Marcelle Bunlet (S), 
Olivier Messiaen (pno)

(vol. I et vol. II) D. & F. 12729 et 12730 

Poèmes pour Mi (1937)
pour soprano dramatique et orchestre : 
4.3(1cor ang).2.3 – 4.3.3.1 – 1perc, clotub – crd
poèmes d’Olivier Messiaen

1. Action de grâces
2. Paysage
3. La Maison
4. Épouvante
5. L’épouse
6. Ta voix
7. Les deux guerriers
8. Le collier
9. Prière exaucée

durée : 32 min.
première audition intégrale connue : 20.01.1949, Paris,
Marcelle Bunlet (S), Orchestre national de France, 
Roger Désormière (dir)

(vol. I et vol. II) D. & F. 2866 et 2867 

MUSIQUE VOCALE
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I n the song cycle Poèmes pour Mi, there is a lively tension between the nature of the
poetry and the opulence of the music. Written four years after Messiaen’s marriage, in

1932, to Claire Delbos (nicknamed ‘Mi’), the poetry celebrates the profound joy of
marriage, and seems to be an intimate journal of that marriage. The nine songs in two
books that constitute Poèmes pour Mi depict love and its fulfillment; however, in spite
of its resplendent  ending, the cycle is striking for the way it alternates serene gratitude,
addressed to God, with almost premonitory visions of terror (after the birth of a son, this
union would be brought to an end by the premature death of Claire Delbos). Messiaen’s
depiction of conjugal love is influenced in turn by the poet Pierre Reverdy, by various
sacred texts, and by the Alpine landscapes that the composer treasured until the end of
his life.

In this work, Messiaen brought considerable rhythmic and vocal complexity to the
genre of the French art song, which is generally known for its economy of means. In
Poèmes pour Mi he uses every facet of his rhythmic discoveries: non-retrogradable
rhythms, Greek meters, rhythmic canons, and ancient Indian meters. As for the vocal
writing, it would not have been so opulent if the composer had not met the “great
dramatic soprano” Marcelle Bunlet, “who had a very versatile voice and a very wide
range, and was at ease singing Isolde, Kundry and Brünnhilde. Thus, it is for her that I
wrote my song cycles that are very long, very tiring for the breath, and require a very
wide vocal range.”

In 1937 Messiaen was to orchestrate ‘Poèmes pour Mi’, making the cycle into a
double-sided treasure:  the black and white of the piano, and the “shimmering sonority”
of the orchestra.

L e cycle de mélodies Poèmes pour Mi porte une vive tension entre la nature de sa
poésie et l’ampleur de sa musique. Avec un recul de quatre années, cette poésie

chante la joie profonde du mariage, dont elle semble être, en quelque sorte, le journal
intime : en 1932, Olivier Messiaen avait épousé Claire Delbos, surnommée « Mi » . Les
neufs mélodies qui, en deux livres, constituent Poèmes pour Mi, peignent l’amour et son
accomplissement ; toutefois, malgré une fin resplendissante, elles frappent par leur
alternance de sereine gratitude adressée à Dieu et de visions d’épouvante presque
prémonitoires (après la naissance d’un fils, cette union allait s’achever par le décès
prématuré de Claire Delbos). L’amour conjugal ici décrit est placé sous les influences
croisées du poète Pierre Reverdy, de diverses lectures saintes et de ces paysages des Alpes
qui allaient être chers au compositeur jusqu’à la fin de sa vie.

Au genre de la mélodie, d’ordinaire concis et économe en moyens, Messiaen apporta
ici une considérable densité, tant rythmique que vocale. Dans Poèmes pour Mi, il propose
toutes les facettes de ses découvertes rythmiques : rythmes non-rétrogradables, mètres
grecs, canons rythmiques ou mètres de l’Inde ancienne. Quant à l’écriture vocale, elle
n’aurait pu atteindre cette ampleur si le compositeur n’avait rencontré le « grand soprano
dramatique », Marcelle Bunlet, « qui avait une voix très malléable et un registre très
étendu, et qui chantait facilement Isolde, Kundry et Brünnhilde. Je lui ai donc destiné mes
cycles de mélodies qui sont très longs, très fatigants pour le souffle, et qui exigent une
très grande étendue vocale. »

En 1937, Messiaen allait orchestrer ces Poèmes pour Mi, devenu un trésor à deux
faces : le noir et blanc du piano et le « chatoiement sonore » de l’orchestre.
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Chants de Terre et de Ciel (1938)
six mélodies pour soprano et piano
poèmes d’Olivier Messiaen

1. Bail avec Mi (Pour ma femme)
2. Antienne du silence (Pour le jour des anges gardiens)
3. Danse du Bébé-Pilule (Pour mon petit Pascal)
4. Arc-en-Ciel d’innocence (Pour mon petit Pascal)
5. Minuit pile et face (Pour la mort)
6. Résurrection (Pour le jour de Pâques)

durée : 32 min.
première audition : 23.01.1939, Paris / Les Concerts 
du Triton, École Normale de Musique, 
Marcelle Bunlet (S),
Olivier Messiaen (pno)

D. & F. 12961

MUSIQUE VOCALE
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T he six-song cycle Chants de Terre et de Ciel (1938) is so strikingly similar to Poèmes
pour Mi that it can be seen as its twin:  its writing is equally dense, particularly in its

rhythms, and it was written for the same interpreter, the “great dramatic soprano”
Marcelle Brunet.  And the poems – again written by the composer, of course – continue
his meditations on marriage and the love between a man and a woman (perhaps another
mark of his undying passion for the myth of Tristan and Isolde?).  Messiaen’s meditations
interlace four well-traced themes: human love between a man and a woman; the duality
of God’s unchanging love toward every human being and the love – always limited – of
man towards God; man’s guilty fear of doing wrong towards God; and redeeming death,
by which the soul merges with God. In Chants de Terre et de Ciel Messiaen adds a fifth
theme: the birth of a child.

Clearly, Olivier Messiaen is following the path that his older colleague and friend
Darius Milhaud had taken with his Alissa, written in 1913:  turning away from the fragile,
salon-music style of the French mélodie or the chamber cantata, and towards
Schoenbergian monodrama, as in Erwartung and Das Buch der hängenden Gärten.
In the unprecedented scale of their melodic works, these three composers devised a deeply
moving yet intimate dramatic art, not as a mere theatrical projection, but as a quest for
human identity beyond immediate subjectivity.

L e cycle de six mélodies Chants de Terre et de Ciel (1938) semble être le jumeau de
Poèmes pour Mi, tant les ressemblances sont frappantes : une identique densité

d’écriture, notamment rythmique ; une destination à la même interprète, le « grand
soprano dramatique » Marcelle Bunlet ; enfin, des poésies, bien entendu toujours écrites
par le compositeur, qui prolongent ses méditations sur le mariage et l’amour entre un
homme et une femme (ne s’agit-il pas d’un des jalons de sa sempiternelle passion pour
le mythe de Tristan et Yseult ?). Ces méditations entrecroisent quatre thématiques bien
tracées : l’amour humain, entre une femme et un homme ; le double amour, celui,
inaltérable, de Dieu envers chaque être humain, et, celui, toujours limité, de l’homme
vers Dieu ; la crainte coupable du tort fait à Dieu par l’homme ; et la mort rédemptrice
par laquelle l’âme se fond en Dieu. Dans Chants de Terre et de Ciel, Messiaen ajouta une
cinquième thématique : l’arrivée de l’enfant.

On le constate, Olivier Messiaen reprit à son compte le chemin dont son aîné et ami,
Darius Milhaud avait déjà montré la voie avec Alissa, écrit en 1913 : non plus la mélodie
française – fragile et destinée aux « salons » – ou la cantate de chambre, mais le mono-
drame selon Schönberg, avec Erwartung (L’Attente) ou Das Buch der hängenden Gärten
(Le Livre des Jardins suspendus). Avec leurs œuvres mélodiques d’une ampleur sans
précédent, ces trois compositeurs conçurent une bouleversante dramaturgie de l’intime,
non en une vulgaire projection théâtrale mais en une quête de l’identité humaine au-delà
de la subjectivité immédiate.

Ainsi ces œuvres traversent-elles l’histoire, loin de tout aspect anecdotique.
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Trois Petites Liturgies de la Présence Divine (1943-1944)
pour piano, ondes Martenot, célesta, vibraphone, 
3 percussionnistes, chœur de femmes à l’unisson et
orchestre à cordes : 8.8.6.6.4
poème d’Olivier Messiaen

1. Antienne de la Conversation intérieure 
(Dieu présent en nous)

2. Séquence du Verbe. Cantique Divin 
(Dieu présent en lui-même)

3. Psalmodie de l’Ubiquité par Amour 
(Dieu présent en toutes choses)

durée : 30 min.
première audition : 21.04.1945, Paris / Les Concerts 
de la Pléiade, Salle du Conservatoire, 
Yvonne Loriod (pno), Ginette Martenot (oM), 
Chorale Yvonne Gouverné, 
Orchestre de la Société des Concerts du Conservatoire,
Roger Désormière (dir)

D. & F. 13262

MUSIQUE VOCALE
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T he historical context behind Trois petites liturgies de la Présence Divine, written
between November 1943 and March 1944, is essential: with regard to history,

Messiaen felt more and more hopeful that France would be liberated; in the personal
sphere, he had compiled his creative philosophy in his treatise ‘Technique de mon langage
musical’. (Was it not   audacious, even presumptuous of him to write a summary of his
own theoretical thought at the age of thirty-six?)

But Trois petites liturgies de la Présence Divine is also valuable on two further
accounts. In the tradition of Haydn’s oratorios, it is a sacred work intended for the secular
concert hall: “I imposed the truths of faith on the concert, but in a liturgical sense; I meant
to accomplish a liturgical act, that is to say, to bring into the concert hall a sort of divine
office, an organized act of praise”. Among all the original texts that Messiaen set to music,
this is the only one in which he sets out his theological doctrine – admittedly in poetic
form.  And, as God is present “in us, in Himself and in all things”, the work is in three parts.

Far removed from the sweet reserve that characterized the religious music of the time,
Trois petites liturgies de la Présence Divine is striking for its radiant joy and naïve,
mystical exaltation. The listener observes, amidst a bubbling of colours and rhythms, that
the work is scored in three groups.  At its core is a flow of unison melody (like plainsong,
devoid of any polyphonic element) sung by a choir of seraphic high voices; the second
group is made up of percussion, keyboards and the ondes Martenot; and the third group
uses only the strings, “which are the basis of the symphonic orchestra”.

Assuredly, Trois petites liturgies de la Présence Divine is one of Messiaen’s most
attractive works.

L e cadre historique dans lequel Trois petites liturgies de la Présence Divine fut écrit,
entre novembre 1943 et mars 1944, est essentiel : au regard de l’Histoire, Messiaen

ressentit l’espoir, de plus en plus sûr, de la libération de la France, tandis que, le concernant,
il avait rassemblé sa pensée créatrice dans le traité Technique de mon langage musical.
(N’y a-t-il pas audace, voire présomption, à écrire une telle somme théorique à l’âge de
trente-six ans ?)

Mais Trois petites liturgies de la Présence Divine est également précieux à deux autres
titres. Dans la lignée des oratorios de Haydn, c’est une œuvre sacrée destinée aux profanes
salles de concert : « J’ai impose les vérités de la foi au concert, mais dans un sens liturgique ;
je pensais accomplir un acte liturgique, c’est-à-dire, transporter, au concert, une sorte
d’office, une sorte de louange organisée. ». Puis, de tous ses textes que Messiaen mit en
musique, celui-ci est le seul – certes en forme poétique – à exposer sa doctrine théologique.
Et puisque Dieu est présent « en nous, en Lui-même et en toutes choses », l’œuvre est
en trois parties.

Très loin de la douce réserve propre aux musiques sacrées de son temps, Trois petites
liturgies de la Présence Divine frappe par sa joie irradiante et par sa naïve exaltation mystique.
Dans un bouillonnement de couleurs et de rythmes, on observe une nomenclature en trois
groupes : son socle est un flux mélodique à l’unisson (donc dépourvu de toute polyphonie,
comme le plain-chant) chanté par un chœur de séraphiques voix aiguës ; le deuxième
groupe rassemble les percussions, les claviers et l’onde Martenot ; enfin, le troisième
sollicite les seules cordes « qui sont la base de l’orchestre symphonique ».

Assurément, Trois petites liturgies de la Présence Divine est la plus séduisante de
œuvres de Messiaen.
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Cinq Rechants (1948)
pour douze voix solistes (3S.3A.3T.3B)
poèmes d’Olivier Messiaen

I. Les amoureux s’envolent …
II. Ma première fois …
III. Ma robe d’amour …
IV. Mon bouquet tout défait rayonne …
V. Tes yeux voyagent …

durée : 21 min.
première audition : 1949, Paris, Salle Érard, 
Ensemble vocal Marcel Couraud, 
Marcel Couraud (dir)

RL 12356

O sacrum convivium, motet pour le Saint-Sacrement
(1937)
pour chœur à quatre voix mixtes ou pour quatre solistes,
avec accompagnement d’orgue ad libitum
durée : 4 min.
première audition : non connue

D. & F. 12742

MUSIQUE VOCALE
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C omposed in 1948, Cinq Rechants is the last part of a trilogy symbolizing the love of
Tristan and Isolde, of which the first two are Harawi and Turangalîla-Symphonie.

In his great five-part poem, Messiaen alludes to certain great tales of love (Orpheus and
Euridice, the legend of Bluebeard).  Another distinctive feature of this work is Messiaen’s
use of an “invented language”: “I composed Cinq Rechants to a poem written partially
in French, but essentially in a new language that sometimes resembles Sanskrit, sometimes
Quechua (the ancient Peruvian language): they are words invented for their phonetic
qualities, with vowels and consonants deliberately chosen to correspond to certain
rhythms and registers of the voice”. As to the music, Messiaen noted: “Cinq Rechants is
an indirect homage to Le Printemps by Claude Le Jeune: indeed it uses strophic form,
with verses called “chants” and refrains called “rechants”, exactly as in Le Printemps. In
this work I have also made considerable use of Hindu rhythms (desi-talas from ancient
India), as well as original non-retrogradable rhythms”.

In his short, plain motet O sacrum convivium, Messiaen applied the style of his grave
organ and orchestral meditations to his choral writing.

But whether jubilant or grave, these two choral works should be seen in the light of
a reflection of Messiaen’s – one on which he based his whole oeuvre, whether sacred or
secular (but then, did he ever write a purely secular work?): “There is probably only one
music that is truly religious, because it is detached from any external effect: Gregorian
chant.”

C omposé en 1948, Cinq Rechants est le dernier volet d’une trilogie symbolisant l’amour
de Tristan et Yseult et dont les deux premiers sont Harawi et Turangalîla–Symphonie.

Dans son grand poème en cinq volets, Messiaen fait allusion à quelques grandes gestes
amoureuses (Orphée et Euridice, la légende de Barbe–Bleue). Autre singularité, il y
recourt à une « langue inventée » : « J’ai composé Cinq Rechants sur un poème partiel-
lement écrit en français, mais dont l’essentiel est rédigé dans une langue nouvelle qui
ressemble parfois à du sanskrit, parfois à du quechua (l’ancienne langue péruvienne) : il
s’agit finalement de mots inventés en fonction de leurs qualités phonétiques, de mots
dont les voyelles et les consonnes sont volontairement choisies pour correspondre à
certains rythmes et à certains registres de la voix ». Quant à la musique, Messiaen
précisa : « Cinq Rechants représente un hommage indirect au Printemps de Claude Le
Jeune : en effet, ils sont de forme strophique, avec des couplets qui s’appellent « chants »
et des refrains nommés « rechants », exactement comme le Printemps de Claude Le
Jeune. Dans cette œuvre, j’ai également fait grand usage des rythmes hindous (deçi-talas
de l’Inde antique), et aussi des rythmes non-rétrogradables développés. »

Quant à son bref et nu motet O sacrum convivium, Messiaen y appliqua, par l’écritu-
re chorale, ses graves méditations organistiques ou orchestrales.

Mais jubilantes ou graves, ces deux œuvres chorales sont à situer dans cette réflexion
par laquelle Messiaen fonde toute son œuvre, profane et sacrée (mais a-t-il jamais écrit
une œuvre purement profane ?) : « Il n’y a probablement qu’une seule musique vraiment
religieuse parce qu’elle est détachée de tout effet extérieur : c’est le chant grégorien. »
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Analyses des œuvres pour piano de Maurice Ravel
(éd. Durand, Paris, 2003) D. & F. 15594

Analysis of the Piano Works of Maurice Ravel, 
english translation by Paul Griffiths 
(éd. Durand, Paris, 2005) D. & F. 15645

ÉCRITS ANALYTIQUES D’OLIVIER MESSIAEN
ANALYSIS WORKS BY OLIVIER MESSIAEN
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Turangalîla II (début), 
septième partie de Turangalîla-Symphonie
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Principaux écrits d’Olivier Messiaen
(par ordre chronologique de publication)

« Ariane et Barbe-Bleue de Paul Dukas », in : 
Revue musicale, n° 166 (1936), pp. 79–86

« Les sept chorals-poèmes pour les Sept paroles du Christ en croix », in :
Le monde musical, n° 3 (31 Mars 1938), p. 34 [Compte-rendus sur des
œuvres de Tournemire, Migot et Langlais]

« Le rythme chez Igor Strawinsky », in : 
Revue musicale, n° 191 (1939), pp. 91–92

Technique de mon langage musical (éd. Alphonse Leduc, Paris, 1944) ;
english version (éd. Alphonse Leduc, Paris, 1956)

Préface aux Mana d’André Jolivet, en français et en anglais 
(éd. Costallat, Paris, 1946) 

« Maurice Emmanuel : ses Trente chansons bourguignonnes », in :
Revue musicale, n° 206 (1947), pp. 107–108

Les 22 concertos pour piano de Mozart (éd. Séguier, Paris, 1987)

Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologie, en sept volumes 
(éd. Alphonse Leduc, Paris, 1994–1999)

BIBLIOGRAPHIE SÉLECTIVE 
SELECTED BIBLIOGRAPHY



Bibiographie sélective
(par ordre chronologique de publication)

José Bruyr, « Olivier Messiaen », in : 
L’écran des musiciens, tome II 
(éd. Mercure de France, Paris, 1933), pp. 124 –131

Claude Rostand, Olivier Messiaen (éd. Ventadour, Paris, 1957)

Antoine Goléa, Rencontres avec Olivier Messiaen
(éd. Julliard, Paris, 1961)

Pierrette Mari, Olivier Messiaen
(éd. Seghers, coll. « Musiciens de tous les temps », Paris, 1965)

Claude Samuel, Entretiens avec Olivier Messiaen (éd. Belfond, Paris, 1967) ;
english version by Felix Aprahamian (éd. Stainer & Bell, London, 1976) 

Stuart Waumsley, The Organ Music of Olivier Messiaen
(éd. Alphonse Leduc, Paris, 1968, et 2ème éd. 1975)

Robert Sherlaw-Johnson, Messiaen (éd. J. M. Dent & Sons, London 1975 ;
et University of California Press, Berkeley & Los Angeles, 1975)

Klaus Schweizer, « Olivier Messiaens Klavieretüde Mode de valeurs et
d’intensités », Archiv für Musikwissenschaft (1973), pp. 128–146

Roger Nichols, Messiaen
(Oxford University Press, London, 1975 ; 2ème éd. 1986)

Sieglinde Ahrens, Hans-Dieter Möller und Almut Rössler, 
Das Orgelwerk Messiaens (Gilles & Francke Verlag, Duisburg, 1976)

Michèle Reverdy, L’œuvre pour piano d’Olivier Messiaen
(éd. Alphonse Leduc, Paris, 1978)

collectif, Hommage à Olivier Messiaen, 
album-programme du Festival Messiaen (Paris, 1978) 

Alain Périer, Messiaen (éd. Le Seuil, coll. « Solfèges », Paris, 1979)
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Harry Halbreich, Olivier Messiaen
(éd. Fayard / Fondation Sacem, Paris, 1980)

collectif, Olivier Messiaen, revue Musik-Konzepte, n° 28 (1982)

Klaus Schweizer, Olivier Messiaen : Turangalîla-Symphonie 
(W. Fink Verlag, Munich, 1982)

Serge Gut, Le groupe Jeune France (éd. Champion, Paris, 1984)

Paul Griffiths, Olivier Messiaen and the Music of Time
(éd. Faber & Faber, London, 1985)

Almut Rössler, Beiträge zur geistigen Welt Olivier Messiaens
(Gilles & Francke Verlag, Duisburg, 1986 ; english version 
Gilles & Francke Verlag, Duisburg, 1986) 

Claude Samuel, Olivier Messiaen : Musique et couleur : 
nouveaux entretiens avec Claude Samuel (éd. Belfond, Paris, 1986) ;
english version by E. Thomas Glasow : Olivier Messiaen: 
Music and Color : conversations with Claude Samuel
(Amadeus Press Portland, OR, 1994)

Theo Hirsbrunner, Messiaen: Leben und Werk
(Laaber-Verlag, Laaber, 1988)

Michèle Reverdy, L’œuvre pour orchestre d’Olivier Messiaen
(éd. Alphonse Leduc, Paris, 1988)

Brigitte Massin, Olivier Messiaen : une poétique du merveilleux
(éd. Alinea, Aix-en-Provence, 1989)

David Morris, « A Semiotic Investigation of Messiaen’s Abîme des
oiseaux », in: revue Music Analysis, VIII (1989), pp. 125–158 

Charles Frederick Barber, Messiaen and His Turangalîla-Symphonie
(DMA dissertation, Stanford University, 1991)

Peter Hill (sous la dir. de), The Messiaen Companion
(Faber & Faber, London, 1995)
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Catherine Massip (sous la dir. de), Portrait(s) d’Olivier Messiaen
(éd. Bibliothèque nationale de France, Paris, 1996)

Sieglind Bruhn, Musikalische Symbolik in Olivier Messiaens
Weihnachtsvignetten: Hermeneutisch-analytische Untersuchungen 
zu den Vingt Regards sur l’Enfant-Jésus (Peter Lang Publishing,
Frankfurt-am-Main, Berlin, Bruxelles, New York, Wien, 1997)

Anthony Pople, Messiaen: Quatuor pour la fin du Temps 
(Cambridge University Press, Cambridge, 1998)

Thomas Daniel Schlee und Dietrich Kämper (sous la dir. de), 
Olivier Messiaen: La Cité Céleste – Das himmlische Jerusalem: 
Über Leben und Werk des französischen Komponisten
(Wienand Verlag, Köln, 1998)

Nigel Simeone, Olivier Messiaen: a Bibliographical Catalogue 
of Messiaen’s Works, First Editions and First Performances
(Hans Schneider Verlag, Tutzing, 1998)

Nigel Simeone, « Bien cher Félix ». Letters from Olivier Messiaen 
and Yvonne Loriod to Felix Aprahamian, edited and translated 
by Nigel Simeone (Mirage Press, Cambridge, 1998)

Claude Samuel, Permanences d’Olivier Messiaen. 
Dialogues et Commentaires (éd. Actes Sud, 1999, Arles)

Rebecca Rischin, For the End of Time: 
The Story of the Messiaen Quartet
(Cornell University Press, Ithaca, New York, 2003)

Peter Hill & Nigel Simeone, Messiaen
(Yale University Press, New Haven, Connecticut, 2005)

Peter Hill & Nigel Simeone, Messiaen
(éd. Fayard, Paris, à paraître en 2007)
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Chants de Terre et de Ciel
● Ingrid Kappelle (S), Haakon Autsbö (pno) Brilliant Classics 7448

Cinq Rechants
● Chœur de chambre de Stockholm, Eric Ericson (dir) EMI 7698172

● Groupe Vocal de France, Michel Tranchant (dir) Arion ARN 68084

● London Sinfonietta Voices, Terry Edwards (dir) Virgin VC 791472-2

● The Sixteen, Harry Christophers (dir) Collins CLOC 14802

Diptyque : Essai sur la vie terrestre et l’éternité bienheureuse
● Jennifer Bate (org) Unicorn DKP 9004

● Olivier Latry (org) DG 471 482-2

● Olivier Messiaen (org) EMI 7674012

Fantaisie burlesque
● Haakon Autsbö (pno) Naxos 8.554655

● Peter Hill (pno) Unicorn DKP 9144

● Roger Muraro (pno) Accord 461 645-2

Huit Préludes
● Alice Ader (pno) Pianovox PIA 504-2

● Yvonne Loriod (pno) Erato ECD 71589

● Roger Muraro (pno) Accord 461 645-2

Mort du nombre, La
● Ensemble Alice Ader, Alice Ader (dir) Assai 333112

● Françoise Pollet (S), Hervé Lamy (T), 
Agnès Sulem-Bialobroda (vl), Yvonne Loriod (pno) Jade 67411-2

O sacrum convivium, motet pour le Saint-Sacrement
● Chœur du London Sinfonietta, Terry Edwards (dir) Virgin VC 791472-2

● Les Éléments, Joël Suhubiette (dir) Hortus 18

● Mikrokosmos, Loïc Pierre (dir) Jade 301609-2

Offrandes oubliées Les, méditation symphonique
● Orchestre philharmonique de l’ORTF, 

Marius Constant (dir) Erato 4509 91707-2

● Orchestre de l’Opéra national de Paris, 
Myung Whun Chung (dir) DG 445 947-2

● Orchestre du SWF de Freiburg et de Baden-Baden
Sylvain Cambreling (dir) Hänssler 93063

DISCOGRAPHIE SÉLECTIVE EN CD
CD SELECTED DISCOGRAPHY
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Pièce pour le tombeau de Paul Dukas
● Alice Ader (pno) Pianovox PIA 504-2

● Haakon Autsbö (pno) Naxos 8.554655

● Yvonne Loriod (pno) Jade 67411-2

Poèmes pour Mi, pour voix et orchestre
● Françoise Pollet (S), Cleveland Orchestra, 

Pierre Boulez (dir) DG 453 478-2

Poèmes pour Mi, pour voix et piano
● Michèle Command (S), Marie-Madeleine Petit (pno) EMI 7640932

● Ingrid Kappelle (S), Haakon Autsbö (pno) Brilliant Classics 7448

● Maria Oran (S), Yvonne Loriod (pno) Erato ECD 75502

Prélude (1964)
● Haakon Autsbö (pno) Naxos 8.554655

● Yvonne Loriod (pno) Jade 67411-2

● Roger Muraro (pno) Accord 461 645-2

Quatre Études de rythme
● Haakon Autsbö (pno) Naxos 8.554090

● Yvonne Loriod (pno) Erato ECD 71589

● Roger Muraro (pno) Accord 461 645-2

Quatuor pour la fin du Temps
● Joshua Bell (vl), Michael Collins (cl), Steven Isserlis (vlc), 

Olli Mustonen (pno) Decca 452899-2

● Jean Pasquier (vl), André Vacellier (cl), Étienne Pasquier (vlc), 
Olivier Messiaen (pno) Accord 461 744-2

● Gil Shaham (vl), Paul Meyer (cl), Jian Wang (vlc), 
Myung Whun Chung (pno) DG 469 052-2

Réveil des oiseaux, Le
● Pierre-Laurent Aimard (pno), Cleveland Orchestra, 

Pierre Boulez (dir) DG 453 478-2

● Yvonne Loriod (pno), Orchestre national de France, 
Kent Nagano (dir) Erato ECD 0630-12702-2

● Yvonne Loriod (pno), Orchestre symphonique 
de la radio de Baden-Baden, Hans Rosbaud (dir) Hanssler Classic 93078

Tombeau resplendissant, Le
● Orchestre de l’Opéra national de Paris, 

Myung Whun Chung (dir) DG 445 947-2
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Trois Mélodies
● Michèle Command (S), Marie-Madeleine Petit (pno) EMI 7640932

● Ingrid Kappelle (S), Haakon Autsbö (pno) Brilliant Classics 7448

● Frederica Von Stade (S), Martin Katz (pno) RCA 09026 62711 2

Trois Petites Liturgies de la Présence Divine
● Paul Jacobs (pno), John Canarina (oM), Choral Arts Society, 

New York Philharmonic, Leonard Bernstein (dir) Sony SMK 61845

● Yvonne Loriod (pno), Jeanne Loriod (oM), 
Maîtrise de Radio France, Orchestre national de France, 
Kent Nagano (dir) Erato 0630-12702-2

● Yvonne Loriod (pno), Jeanne Loriod (oM), 
Chœur du Tanglewood Festival, Boston Symphony Orchestra, 
Seiji Ozawa (dir) BSO CB 108

Turangalîla-Symphonie 
● Jean-Yves Thibaudet (pno), Takashi Harada (oM), 

Orchestre royal du Concertgebouw d’Amsterdam, 
Riccardo Chailly (dir) Decca 443 752-2

● Yvonne Loriod (pno), Jeanne Loriod (oM), 
Orchestre symphonique de Toronto, Seiji  Ozawa (dir) RCA 74321 84601

● Paul Crossley (pno), Tristan Murail (oM), 
Phlharmonia Orchestra, Esa-Pekka Salonen (dir) Sony SMK 53473

Vingt Regards sur l’Enfant-Jésus
● Pierre-Laurent Aimard (pno) Teldec 3984-26868-2

● Yvonne Loriod (pno) Adès 14174-2

● Roger Muraro (pno) Accord 465 334-2

Visions de l’Amen
● Maarten Bon et Reinbert de Leeuw (pnos) Montaigne MO 782050

● Yvonne Loriod et Olivier Messiaen (pnos) Adès 13233-2

● Alexander Rabinovitch et Marta Argerich (pnos) EMI 7540502
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FILMOGRAPHIE 
FILMOGRAPHY

Vingt Regards sur l’Enfant-Jésus
● Roger Muraro (pno)

suivi d’un film-documentaire (52 min.) avec Roger Muraro
réalisation Stéphan Aubé
coproduction Aller-Retour Production et Accord/Universal Classics France

2DVD Accord 476 719 0
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ABRÉVIATIONS

A
acc
B
Bar
batt
bgl
bl chinois
bm
bn
bong
c claire
CA
cast
cb
cbn
cel
cl
clpic

cl en la
cIB
cICB
clo à va
clotub
clv
cnet
cor
cor ang
crd
crot
CT
cymb
cymb charl
cymb susp
dir
disp élec acous
fl
flA
flex
flpic
géo
glock
gr c
gt

FRANÇAIS

Alto
accordéon
Basse
Baryton
batterie
bugle
bloc chinois (temple-block)
bande magnétique
basson
bongo
caisse claire
Contre-Alto
castagnettes
contrebasse (à cordes)
contrebasson
célesta
clarinette sib
petite clarinette mib 
(clarinette piccolo)
clarinette en la
clarinette Basse
clarinette contrebasse
cloches à vache
cloches-tubes
clavecin
cornet
cor en fa
cor anglais
cordes
crotales
Haute-contre (Contre-Ténor)
cymbales
cymbale charleston
cymbale suspendue
direction
dispositif électroacoustique
flûte
flûte Alto (flûte en sol)
flexatone
piccolo (petite flûte)
géophone
jeu de timbres
grosse caisse
guitare

ENGLISH

Alto
accordion
Bass
Baritone
battery
bugle
temple block
tape
bassoon
bongo
snare drum
Contralto
castanets
double-bass
double bassoon
celesta
clarinet in Bb
clarinet in Eb

clarinet in A
Bass clarinet
doublebass clarinet
cowbells
tubular bells
harpsichord
cornet
French horn
English horn
strings
crotales
Counter Tenor
cymbals
charleston cymbal
suspended cymbal
conductor
live electronics
flute
Alto flute
flexatone
piccolo
geophone
glockenspiel
bass drum
guitar
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ABRÉVIATIONS

harm
heckel
hp
htb
mand
marimba
moul
MzS
oM
org
perc
pno
S
saxS
saxA
saxT
saxBar
saxB
saxh
Synt
T
tam-t
tamb
tamb mil
tb
timb
timb chrom
tom
tpl-bl
trb
trbT
trbB
trgl
trp
vibra
vl
vla
vlc
wd-bl
xylo

FRANÇAIS

harmonium
heckelphone
harpe
hautbois
mandoline
marimbaphone
moulin à vent (éoliphone)
Mezzo-Soprano
ondes Martenot
orgue
percussion
piano
Soprano
saxophone Soprano
saxophone Alto
saxophone Ténor
saxophone Baryton
saxophone Basse
saxhorn
synthétiseur
Ténor
tam-tam
tambour
tambour militaire
tuba
timbales
timbale chromatique
tom-tom
temple-bloc (bloc chinois)
trombone
trombone Ténor
trombone Basse
triangle
trompette
vibraphone
violon
alto
violoncelle
wood-bloc (bloc de bois)
xylophone

ENGLISH

harmonium
bass oboe (heckelphon)
harp
oboe
mandolin
marimba
eoliphone
Mezzo-soprano
ondes Martenot
organ
percussion
piano
Soprano
Soprano saxophone
Alto saxophone
Tenor saxophone
Baritone saxophone
Bass saxophone
saxhorn
synthesizer
Tenor
tamtam
drum
side drum
tuba
timpani
chromatic timpani
tom-tom
temple block
trombone
Tenor trombone
Bass trombone
triangle
trumpet
vibraphone
violin
viola
violoncello
wood block
xylophone
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ÉDITIONS DURAND décembre 2006
Rédaction : Frank Langlois

English translation : Paul Willenbrock and Steven Swartz
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