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Motivvarianten bei Olivier Messiaen

Was kann man mit gutem Grund in Messiaens Musik als «Motiv» an-
sprechen? Warum sollen hier «Varianten» und nicht etwa Entwick-
IL!ngen aufgezeigt werden? Sinnlos wire es, nach Antworten auf
diese Fragen zu dringen, bevor in einer mehr beschreibenden Ana-
lyse ein Fazit der vorhandenen musikalischen Vorgiédnge gegeben
w_orden ist. Bei dem zu analysierenden Stiick handelt es sich um
eines von vielen, die dazu tauglich wiren, einen Begriff von Mes-
siaens Variantenbildungen zu geben. Gewihit wurde «Le Traquet
stapazin», das vierte Klavierstiick aus dem «Catalogue d’oiseaux»
(komponiert vom Oktober 1956 bis zum 1. September 1958), und
es dauert ungefiahr 16 Minuten. Uraufgefiihrt wurde es mit dem ge-
samten «Catalogue» am 15. April 1959 in der Salle Gaveau Paris
durch Yvonne Loriod. Messiaen kann am kommenden 10. Dezember

seinen 80. Geburtstag feiern.
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Von Theo Hirsbrunner

Le Traquet stapazin ist ein Vogel Siid-
frankreichs, dessen deutscher Name
Mittelmeersteinschmitzer lautet. Bei
der sicherlich nicht nur beim Autor der
folgenden Analyse vorhandenen Bil-
dungsliicke auf dem Gebiet der Ornitho-
logie, sondern bei der allgemeinen Un-
kenntnis von Vogelnamen, die iiber
Spatz, Amsel und Buchfink hinausge-
hen, ist es wichtig zu wissen, dass Mes-
siaen jedem Heft des Catalogue eine
Liste der Namen auf Franzosisch, Latei-
nisch, Englisch, Deutsch und Spanisch
voranstellt, und im Innern der Partitur
tauchen die Vogelnamen iiber dem No-
tentext immer wieder auf, was ein pe-
dantisches Verfahren zu sein scheint,
das sich der unvoreingenommenen
Aufnahme der Musik in die Wege zu
stellen droht. Doch dariiber wird am
Schluss dieser Analyse mehr gesagt
werden. Messiaen ist nicht so naiv, wie
viele glauben, und gerade hinter dem
sachlichen, «unkiinstlerischen» Titel
Catalogue d’oiseaux, der an den Katalog
eines Versandhauses denken ldsst,
steckt mehr, als =zuerst vermutet
werden kann.

Mensch, Tierund Schoépfer

Messiaen hat seit seiner Jugend Vogel-
stimmen in der freien Natur gesammelt.
Dartiiber sprach er mit Claude Samuel in
den Interviews, die 1967 unter dem
Titel Entretiens avec Olivier Messiaen in
Paris erschienen sind. Im Jahre 1986 er-
schien dann — wieder in Paris — eine
erweiterte Fassung dieser Gespriche
mit dem Titel Olivier Messiaen. Musique
et Couleur. Nouveaux Entretiens avec
Claude Samuel. In diesem jlingeren
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Werk gibt er von Seite 91 bis 105 einen
Begriff von seiner sowohl menschlichen
wie auch kiinstlerischen Haltung gegen-
iiber den Vogelrufen. Zuerst erklirt er
dort, dass die Vogel die besten Musiker
unseres Planeten seien, er huldigt also
einem wiederum naiv anmutenden An-
thropomorphismus: die Vogel haben
ein Gefiihlsleben, das mit dem des Men-
schen verglichen werden kann. Die hdu-
figsten Anldsse zum Singen fasst Mes-
siaen in drei Punkten zusammen: mit
dem Gesang verteidigt das Vogel-
mannchen sein Revier — wer am
besten singt, wird Sieger —, die Liebe
im Friihling inspiriert die Vogel zu ihren
schonsten «musikalischen» Leistun-
gen, und schliesslich 16sen die Morgen-
ddmmerung und der Sonnenaufgang
die reichsten und frohlichsten Gesidnge
aus. Mit dem Lauf des Tages und der
Jahreszeiten verdndern sich die Rufe,
so wie sich die Leitmotive in Wagners
Musikdramen je nach der dusseren Si-
tuation oder dem Seelenleben der han-
delnden Personen verdndern. Dieser
Hinweis auf Wagner ist erstaunlich und
kann kaum mitvollzogen werden, er
zeigt aber ganz deutlich, dass Messiaen
mit entwaffnender Naivitdt — diese
Formulierung ist beim Wort zu
nehmen: Messiaen entwaffnet tatsdch-
lich seine Kritiker — Menschen- und
Tierwelt als ein zusammenhingendes
Ganzes sieht, da Mensch und Tier in
gleichem Masse von ihrem Schopfer, an
den der Komponist unentwegt glaubt,
abhédngen.

Messiaen spricht dann von zwei Grup-
pen der Vogel: den einen ist der Gesang
angeboren, die andern miissen ihn von
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ihren Eltern zuerst erlernen. Es gebe
auch Dialekte zwischen artverwandten
Tieren, ja sogar Plagiate; viele Vogel
konnen den Gesang von andern tiu-
schend echt imitieren.

Messiaen «arbeitete» in allen Gegenden
Frankreichs mit berithmten Ornitholo-
gen zusammen und will auch als ein Ge-
lehrter angesehen werden. Er trdumt
sich nicht nur vage in diese Materie ein,
nein, er «arbeitete» wie ein Forscher
und studierte das Verhalten der Vogel
in ihrer Umwelt. Viele Vogelrufe
werden im Catalogue sehr genau wieder-
gegeben, wie die Forschungen meiner
Studenten in Werkeanalyse ergeben
haben, doch betont Messiaen, dass
seine Musik auch dem Laien zuginglich
sein sollte, ornithologische Kenntnisse
sind dazu nicht n6tig. Dazu gebe es auch
Werke, in denen er sich dem Vorbild
der Vogel auf freie Weise genidhert
habe.

Problematisch wirkt sein Eingestdndnis,
dass er oftmals die Gesdnge in tiefere
Oktavlagen habe transponieren miissen
und Vierteltone, wie sie die Vogel
singen, eliminiert worden seien, Da die
Vogel aber oft nicht reine Kldnge her-
vorbringen, sondern Kridchzen, Schnar-
ren und Sirren, schritt Messiaen zu der
erstaunlichen Losung, die einstimmigen
Melodien durch Zusatztone — nicht
selten Dissonanzen — zu «firben».
Doch gerade iiber diese Farben, die
iiberall bei Messiaen anzutreffen sind,
nicht nur dann, wenn es um Vogel geht,
miissen spiter, am Ende der Analyse,
noch einige klirende Worte gesagt
werden.

Zum Schluss erwdahnt Messiaen noch Vi-
valdi, Couperin, Daquin, Beethoven,
Berlioz, Wagner und Debussy als seine
Vorlaufer, doch keiner dieser Komponi-
sten habe einen so reichen Gebrauch
von den Vogelrufen gemacht wie er.
Wichtig ist auch sein Hinweis, dass man
seine Musik nicht nur als Abbild von
Gerduschen der Natur, sondern auch als
reines Kunstwerk geniessen konne. In
diesem Sinne seien in der Folge die Vo-
gelrufe besprochen, obwohl immer
wieder auf die aussermusikalischen Hin-
tergriinde eingegangen werden muss.

Drama auf der Naturschau-
biihne

Jedem Stiick aus dem Catalogue steht
ein erkldrender Text voran, der quasi
wie ein rudimentdres Drehbuch zu
einem Naturfilm angesehen werden
kann, der dann vor den Horern in
Tonen ablduft, aber auch Bilder evozie-
ren soll. Der Text von Le Traquet stapa-
zin ist besonders ausfiihrlich und soll
hier in seinem fast vollstindigen Wort-
laut in einer deutschen Ubersetzung
wiedergegeben werden:

«Ende Juni. Das Roussillon, die Cote
vermeille. Oberhalb von Banyuls: das
Kap I’Abeille, das Kap Rederis. Felsige
Steilklippen, die Berge, das Meer, die
Weinberge in Terrassen. Die Rebe trigt
noch griine Bldtter. Am Rande der
Strasse: ein Mittelmeersteinschmitzer.
Stolz, vornehm steht er aufrecht auf
den Steinen, in seinem schonen Kleid

5

aus orangenfarbener Seide und schwar-
zem Samt. (...) Man konnte an einen
vornehmen spanischen Herrn denken,
der sich auf einen Maskenball begibt.
Seine Strophe ist laut, briisk, kurz.
Nicht weit davon, in den Rebbergen
lasst der Ortolan ekstatisch seine repe-
tierten, flotenden Tone mit einem me-
lancholischen Ende horen. (...) Im Un-
terholz der kostbare Gesang der Brillen-
grasmiicke. Die hoch und weit iiber
dem Meer fliegenden Silbermowen
lassen ein grausames Heulen, ihr trok-

Mittelmeersteinschmditzer

kenes und himmerndes Hohngeldchter
ertonen. Ein Trio von Raben iiberfliegt
mit lautem und tiefem Gekrédchze die
Felsen der Steilklippen. (...)»

Bis zu diesem Punkt haben die Personen
des folgenden «Dramas» ihre Kostiime
und ihren Standort auf der «Natur-
schaubiihne» erhalten, im folgenden
wird nun dusserst knapp die «Hand-
lung» skizziert:

«5 Uhr morgens. Der rote und goldene
Ball der Sonne steigt aus dem Meer und
klimmt hoher. Auf dem Gipfel des Balls
vergrossert sich die goldene Krone, bis
die ganze Sonne in Goldgelb ergldnzt.
Sie steigt hoher. Ein Lichtband entsteht
auf dem Meer. 9 Uhr morgens. Im Licht
und in der Hitze folgen andere Stimmen
(...). Verschiedene Mittelmeerstein-
schmitzer antworten einander.

9 Uhr abends. Umgeben von Blut und
Gold geht die Sonne hinter den Bergen
unter. (...) Das Meer wird dunkler. Der
Himmel wechselt von Rot zu Orange,
dann fiillt er sich mit einem traumhaften
Violett ... Letzte Strophe der Brillen-

Ton¥ins dave (V=)
(vignobles en terrasses)

grasmiicke. Drei Tone des Ortolans im
niachtigen Weinberg. Noch ein Mittel-
meersteinschmitzer, weit weg auf der
Strasse. Trockenes Klopfen einer Silber-
mowe, weit weg auf dem schwarzen
Meer. Stille ... 10 Uhr abends. Vollstédn-
dige Nacht. Erinnerung an die Brillen-
grasmiicke ...»

Vogelruf-Variantenim
Tagesablauf
Das aussermusikalische Geschehen um-
fasst einen ganzen Tageslauf, in dessen
Zeitspanne sich die Vogelrufe, gemaiss
Messiaens eigenen Worten, verdndern
miissen. Nur die Varianten der Vogel-
rufe auf der ersten Seite der Partitur
seien hier besprochen — die Motive des
Mittelmeersteinschmatzers, des Orto-
lans, der Brillengrasmiicke, der Silber-
mowe und der Raben —, alle Vogel in
die Analyse miteinzubeziehen wiirde
die Darstellung uniibersichtlich ma-
chen. Ich nenne diese Rufe «Motive»,
weil kein besseres Wort dafiir vorhan-
den ist. «Figur» oder «Arabeske»
wiaren zu sehr historisch belastet, der
eine Terminus durch das 17. Jahrhun-
dert, der andere durch Debussy.
«Motiv» dagegen verrit eine einmalige,
charaktervolle Individualitat.
Der Anfang (Beispiel 1) teilt sich zu glei-
chen Hilften in je drei Takte, die einer-
seits der Umwelt der Vogel, anderseits
ihren Rufen gewidmet sind: iiber den
zwei ersten Takten steht, dass es sich
um in Terrassen absteigende Weinberge
handle; diese kurze Sequenz und auch
der fiinfte Takt werden sich in der Folge
nie verdndern. Es ist eine altbekannte
Tatsache, dass sich trotz aller Varianten
einige Elemente konstant verhalten
miissen, damit der musikalische Verlauf
nicht chaotisch wird.
Der dritte und vierte Takt bringt nun
die erste Form des Rufes, wie er vom
Mittelmeersteinschmétzer in parallelen
grossen Nonen ausgestossen wird. Nur
die vierte Note, das gis’’, wird von einer
grossen Dezime «gefdrbty», die als Ho-
hepunkt weicher klingen soll. Das Kla-
vier hat gegeniiber der Orgel mit ihren
Registern den Vorteil, dass diese Far-
bungen rasch wechseln konnen.
Der Ruf des Ortolans iiber der mit dem
Tonhaltungspedal verlangerten Disso-
nanz vom vorangehenden Takt ist sehr
konsonant und konnte, ausgenommen
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der letzte Akkord, geradezu als H-Dur
bezeichnet werden. Der Ortolan wird in
der Folge nur die Anzahl seiner Sech-
zehntel und den Schluss leicht verdn-
dern und immer diesen Hall der tief ge-
legenen Dissonanz mit dem dritten
Pedal aufweisen.

Der erste Takt von Beispiel 2ist der Ein-
stimmung auf den rein pentatonischen
Ruf der Brillengrasmiicke gewidmet.
Seit Debussy wird die Pentatonik im
vertikalen Zusammenklang nicht mehr
als Dissonanz empfunden (man denke
an den Mittelteil des Prélude Voiles);

Grand Corbeau
Un peu vlf(oh:
5

aufwiese, was aber nicht der Fall ist.

Die Quartsextakkorde der Raben, die in
tiefer Lage ohnehin nicht sehr konso-
nant wirken, sind durch Zusatztone zu
harten Dissonanzen geworden (Beispiel
4). Eine Entwicklung hin auf mehr
Komplexitdt hat sowohl in Beispiel 3
wie auch 4 stattgefunden, doch handelt
es sich mehr um Alternativen, die
durch andere ersetzt werden konnen,
was mit der Rhythmik ganz eng zusam-
menhingt, die bei den vielen Pausen
nicht einen regelmissigen Fluss auf-
weist.

132)
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die ganze Stelle wiirde deshalb als be-
sonders entspannt und gelost erschei-
nen, wenn nicht die Dissonanz von Takt
7 — der auch immer konstant bleiben
wird Hintergriinde, ein gewisses
Raumgefiihl schaffen wiirde. Messiaen
mochte immer die Umgebung mit ihren
Farbenspielen und Geriichen zusam-
men mit dem Gesang ausdriicken. An
gewissen Stellen kann dadurch eine An-
tiphonie entstehen. Die Rufe der Silber-
mowe und der Raben haben Dreiklangs-
bildungen in Quartsextumkehrungen
gemeinsam, die aber umstellt oder ge-
triibt durch Dissonanzen sein konnen.
Der letzte Takt ist wiederum
«Umwelt»: das Donnern der Brandung
an den Steilklippen.
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In Beispiel 3 ist nun die Pentatonik der
Brillengrasmiicke durch dissonante
Tone, durch f” und b’, leicht getriibt.
Man konnte hier direkt von einer Ent-
wicklung zur Dissonanz hin und nicht
von einer Variante sprechen, wenn die
Fortsetzung eine eindeutige Richtung

Beispiel 4

Die Akkorde der Silbermowe (Beispiel
5) stiitzen sich nun ganz auf die Disso-
nanz, die sie schon in Beispiel 2 aufwies:
eine Kombination aus einem Tritonus
mit einem chromatisch zum Tritonus
liegenden Ton, ein Akkord, wie er in
der atonalen Musik von Webern und
Boulez geradezu zu einem Gemeinplatz
geworden ist.
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Beispiel 5

Beispiel 6 gibt den Sonnenaufgang
wieder. Die Akkorde, mit denen hier
beide Takte beginnen, haben vieles ge-
meinsam. Die fiinf untersten Tone
zeigen je eine pentatonische Skala in der
Vertikale, wie sie hier schon als quasi
konsonant bezeichnet wurde: im ersten
Fall cis-dis-fis-gis-h, im zweiten cis-
e-fis-a-h. Der Unterschied zwischen
den beiden pentatonischen Akkorden
ist also nur klein; darauf aufgesetzt er-
scheint nun beide Male eine Quarte, die
mehr dissonante Beziehungen schafft.
Die kiirzeren Notenwerte bleiben in der
Folge auch relativ konstant. Die erste
und dritte Gruppe der Rhythmen
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Sechzehntel-Achtel werden immer auf
denselben Tonhohen bleiben, die
zweite Gruppe wechselt die Tonhohe,
bleibt aber als Akkordstruktur konstant.
Wir haben es hier wieder mit einem in-
geniosen Wechselspiel von Fixpunkten
und Varianten zu tun, wie schon oft
wahrend dieser Analyse.

Die «Sonnenmusik», deren zwei Takte
in Beispiel 6 nacheinander erschienen
sind, ist nun auseinander geschnitten
und verteilt sich in Beispiel 7 auf Takt 1
und 3, wiahrend der Ruf des Mittelmeer-
steinschmitzers an Léinge zunimmt,
doch immer, trotz aller Varianten, die
Tone d”’, g’, gis”’ und e’ beibehilt, die
schon in Beispiel 1 eine wichtige Rolle
spielten. Wir sehen also auf der einen
Seite eine Collage-, auf der andern Seite
eine Variantentechnik. Die «Sonnen-
musik» wird in der Folge noch an Linge
abnehmen und sich (S. 13 unten) zu
einem einzigen Achtel verdichten, der
wieder die vertikale Pentatonik mit
einer dissonanten Quarte aufweisen
wird, wihrend der Vogelruf inzwischen
ungefdhr auf die doppelte Linge von
Takt 2 angewachsen ist.

Messiaen beschreibt auf Seite 75 seines
hier schon erwidhnten zweiten Buches
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Beispiel 6

handelt sich dabei um den Rest der Pen-
tatonik von Beispiel 2. Dazu tauchen
nun aber in den Zweiunddreissigsteln
dissonante Tone auf, die zum Teil
schon in Beispiel 3 irisierende Kldnge
auslosten. Das Verfahren ist nicht neu
und begegnet schon bei Chopin, dessen
Klangfarbentechnik  Messiaen  aus-
driicklich lobt (auf Seite 44 des hier
schon oft zitierten zweiten Buches mit
Interviews); in Chopins Walzern
konnen zu den Akkorden der Domi-
nante und Tonika in der rechten Hand
die kiihnsten akkordfremden Tone er-
klingen, hier bei Messiaen aber handelt
es sich um einen stehenden Akkord,
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Beispiel 7

mit Interviews, dass er den Abspal-
tungsprozess bei Beethoven gelernt
habe, als Kontrast dazu spricht er vom
Anwachsen anderer Elemente, wahrend
sich noch andere indifferent verhalten.
Wir haben es also, um mit Messiaen zu
sprechen, mit drei «rhythmischen Per-
sonen» zu tun, die ein Theaterstiick auf-
fiihren: die eine gewinnt, die andere ver-
liert und eine dritte schaut zu (bleibt
sich gleich). Dieses Prinzip wird hier in
Beispiel 7 nicht nur auf den Rhythmus,
sondern auch auf die Tonh6henkon-
struktion angewandt, hat aber nichts
mit Beethovens Dynamik der Entwick-
lung zu tun, weil das pulsierende
Metrum fehlt.

Nachdem schon die Abendddmmerung
eingesetzt hat, beginnt die Brillengras-
miicke in ldngeren Strophen zu singen,
wovon Beispiel 8 einen Begriff geben
kann, obwohl die ganze Partie viel aus-
gedehnter ist. Der E-Dur-Akkord mit
sixte ajoutée bildet den Hintergrund, es
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was den Dissonanzen keine Richtung,
keine Dynamik verleiht.

Nachdem im zweiten Teil dieses Bei-
spiels 8 auf den Beginn der Ortolan-
Musik hingewiesen wird, erscheint sie
auch prompt als Fortsetzung (Beispiel
9). Sie bringt nun drei Sechzehntel, was

vorher nie der Fall war, doch befinden
wir uns hier in der letzten Phase eines
Abspaltungsprozesses aller Motive, was
auch auf den Ruf des Mittelmeerstein-
schmitzers zutrifft. Er ist ausserordent-
lich flach geworden, befindet sich in tie-
ferer Lage als vorher und hat seine Ag-
gressivitdt eingebiisst. Nicht nur die Dy-
namik ist nun ins «pianissimo» zuriick-

.genommen, nein, auch die Zusammen-

klange sind milder geworden: der Tri-
tonus herrscht vor, den Messiaen nicht
in traditioneller Weise als sehr gespannt
empfindet, fiir ihn ist er vielmehr das ru-
hevollste Intervall. In diesem Sinne
sollte er ihn auch in seiner Oper Saint
Frangois d’Assisevon 1983 anwenden.
Darauf folgt, auch in sehr tiefer Lage,
der letzte, sehr trockene Schrei der Sil-
bermdéwe, der wiederum den durch eine
Dissonanz getriibten Dreiklang aufweist
und sich deshalb dem Ruf der Raben an-
ndhert. Sich entfernende Klangquellen
werden bekanntlich tiefer; dieses als
Doppler-Effekt bekannte akustische
Phanomen wird hier von Messiaen reali-
siert.

Den Schluss bildet die «Erinnerung an
die Brillengrasmiicke»; vom scheinbar
reinen Abbilden von Vogelrufen gelan-
gen wir in den Bereich der menschlichen
Psychologie. Denn wer sonst als der
Mensch konnte sich dieses Gesanges er-
innern, den Messiaen in seiner Partitur
immer als voll von Sonne beschrieben
hat? Vorher schien der Mensch voll-
kommen ausgeklammert, jetzt steigt in
seinem Geddchtnis mit #usserster
Langsamkeit die Erinnerung an die
gliicklichen Stunden dieses scnnigen
Tages auf. Von Kostiimen, Theaterbiih-
nen, einem Naturfilm und Handlungen
war hier schon mehrmals die Rede;
Messiaens Naturereignisse brauchen
die ordnende menschliche Hand; Mes-
siaen «arbeitete» mit Ornithologen zu-
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Beispiel 9

sammen, um griindliche Kenntnisse
vom Leben der Vogel zu erwerben; er
verhilt sich aktiv den scheinbar zufdlli-
gen Ereignissen gegeniiber.

Vonirgendwo her

Irritierend wirkt immer wieder die Ex-
aktheit, mit der er die einzelnen opti-
schen und akustischen Eindriicke in
seiner Partitur festhdlt, als traute er
seiner Musik keine direkte Verstdnd-
lichkeit zu, und wenn es nicht gerade
Vogelrufe sind, die er mitteilt, so han-
delt es sich vielleicht um altgriechische
oder indische Rhythmen. Lapidar
gesagt: Messiaen hat seine Musik
immer «von irgendwo her», sie ist nicht
das Resultat von anonymen Empfindun-
gen oder kalten Berechnungen. Und
wenn diese Musik «von irgendwo her»
kommt, so geht sie auch immer «ir-
gendwo hin», zu den Menschen, zu
seinem Gott, den er auch mit den Stim-
men der Vogel besingt.

Messiaen trat um 1950 mit dem kleinen
Klavierstiick Mode de valeurs et d’inten-
sités als einer der Viter des Serialismus’
in die Musikgeschichte ein und beein-
flusste Boulez und Stockhausen in der
Suche nach einer neuen musikalischen
Sprache. Doch mir erkldrte er am 15.
Dezember 1985 in seiner Pariser Woh-
nung, dass jenes Klavierstiick nur eine
Ubung gewesen sei. Nur eine Ubung?
Dieselbe Kompositionstechnik ist fiir
ihn aber keine Ubung mehr, wenn sie in
La Chouette hulotte (Der Waldkauz) im
Catalogue wieder auftritt, denn dort
steht sie fiir etwas, fiir die Unheimlich-
keit der Nacht, die mit besonders
fremdartigen  Kldngen  dargestellt
werden soll, wie sie gerade die rigorose
Kompositionstechnik von Mode de va-
leurs et d’intensités hervorbrachte.

Ein weiteres Missverstandnis gegeniiber
Messiaens Musik entstand wegen seiner
hochst unbefangenen Verwendung von
Konsonanzen neben Dissonanzen, was

wahrend der fiinfziger Jahre, als der Ca-
talogue entstand, besonders erstaunlich
war, da die Serialisten peinlich genau
jeden tonalen Anklang vermieden. Fiir
Messiaen sind aber Akkorde nur
«Farben», und die Dissonanzen sind
nicht das Resultat von unabhingigen
Stimmfiihrungen oder Ausdruck von
Leid und Schmerz, wie in der Musik der
Wiener Schule. Kontrapunkt war nie
Messiaens Stirke (wenn man von der gi-
gantischen Fuge Par Lui tout a été faitaus
den Vingt Regards sur l'enfant Jésus ab-
sieht), dafiir kreiert er unermiidlich
neue Akkorde, die fiir ihn Farben sind,
denn wiederum hat er seine Musik
«von irgendwo her», ndmlich von den
Farben der sichtbaren Welt und auch
von den Farben seiner rein imaginierten
Welt des Himmlischen Jerusalems, wie
in Couleurs de la cité céleste.
Mit seinen Farbkldngen musste sich
auch die musikalische Zeit dndern, von
der Messiaen nicht selbstsicher Besitz
ergreift. Die durch Pausen getrennten
Vogelrufe stehen nur scheinbar wie ver-
loren da, sie fiihlen sich vielmehr sicher
und geborgen in einer Zeit, die fiir Mes-
siaen wieder Gottes Zeit ist, in der alles
vorausbestimmt ist und fiir die es
keinen Zufall gibt. Die additive Reihung
im Catalogue d’oiseaux ist nicht auf for-
males Unvermogen zuriickzufiihren,
sondern der Titel dieses Klavierzyklus
ist nur ein «understatement», ein de-
miitiges Eingestdndnis, dass er, Mes-
siaen, die Zeit nicht regiert, sondern
sich ihr iiberldsst in einer Welt, die gut
sein muss, da sie nach seinem festen
Glauben von einem héheren Wesen ge-
schaffen worden ist.

Theo Hirsbrunner

Wir danken dem Verlag Leduc, Paris, fiir die freundliche
Genehmigung, Ausschnitte von Le Traquet stapazin abzu-
drucken.
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