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Materialdenken und Stilbildung
bei Olivier Messiaen
Anmerkungen zu Satz VI des Oratoriums
«La Transfiguration de Notre Seigneur
Jésus-Christ»*

KLAUS SCHWEIZER

Olivier Messiaen konnte am 10. Dezember 1988 seinen 80. Geburtstag begehen.
Er konnte dies tun auf eine Weise, die gerade fiir einen schopferischen Menschen
die begliickendste sein muss, ndmlich im Bewusstsein anhaltender schépferischer
Befahigung und Arbeitskraft. Denn wenige Tage zuvor, am 26. November,
konnte der Komponist der Urauffithrung seiner jiingsten Partitur beiwohnen. Sie
triagt - fiir Messiaen-Kenner nicht ganz iiberraschend - den Titel Un vitrail et des
oiseaux'. Wiederum geht es also um die beiden Bereiche mimetischer Anndhe-
rung, die fiir Messiaen seit seinen kompositorischen Anfdngen so bedeutsam
sind: er mochte mit seinen Harmoniefolgen die manchmal geradezu blendende
Farbenfiille gotischer Kirchenfenster vermitteln; dazu soll in vielstimmigen kon-
trapunktischen Satzabschnitten eine melodische Vielgestaltigkeit herrschen, wie
sie den Gesdngen vieler Vogelarten zu eigen ist.
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Anmerkung: die eingeklammerten Zahlen bezeichnen die Studierziffern der Partitur.

2 P)er \(orliegende Text ist eine leicht iberarbeitete Fassung des Vortrags, welchen der Verfasser im
Frithjahr 1989 vor der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft gehalten hat (in Ziirich am
1.2, in Basel am 2. 2. 1989).

' Un Vitrail et des Oiseaux fiir Holzblaser (3 Fl., Alt-F1., 3 Ob., Engl.horn, Es-Klar., 3 B-Klar., Bass-
klar., 3 F_g.), Trompete, 3 Stabspiele (Xylophon, Xylorimba, Marimbaphon), 5 Schlagzeuger und
Soloklavier, entstanden 1986. Verlag A. Leduc, Paris (Leihmaterial).
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Selten hat Messiaen eines seiner Werke so knapp formuliert und so iibersicht-
lich angelegt. Nacheinander enthalten drei «Strophen» jeweils folgende Teilab-
schnitte:

- «Choralzeile» in Trompete und Rohrenglocken, begleitet von Resonanzakkor-
den («harmonies-couleurs»);

- Vogelrufe in Blasern und Schlagwerk (Buchfink, Monchsgrasmiicke);

- Kadenz des Soloklaviers mit zunachst einem, dann zwei, schliesslich drei Fl6te-
Klarinette-Paar(en).

Die Strophen nehmen jeweils an Umfang zu. Abschliessend - nach einer vari-
ierten Reprise etlicher Einleitungstakte - formieren sich die drei bisher vernom-
menen Choralzeilen zusammen mit einer vierten zu einem Schlusschoral von
lapidarer Strenge:
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Un vitrail et des oiseaux: diese neue Komposition wurde im Pariser Geburts-
tagskonzert vom 26. November 1988 ergdnzt durch jene anderen drei Partituren
fiir Klavier und Orchester seit Oiseaux exotiques, die Messiaen fiir Pierre Boulez
und Yvonne Loriod geschrieben hatte - fiir Pierre Boulez, den Studenten der vier-
ziger Jahre, fiir Yvonne Loriod, Messiaens zweite Frau und zugleich wichtigste
Anregerin und Interpretin. Im Anschluss an diesen Konzertabend im Thédtre des
Champs-Elysées vollbrachten die hellhérigen Medien ein kleines technisches
Wunder: bereits nach weniger als drei Wochen lag die Compact Disc mit dem Mit-
schnitt des Konzertes in den Regalen der Plattengeschéfte.?

Und damit kommen wir unserem Thema bereits ndher. Ist die Rezeption der
Werke dieses Komponisten tatsdchlich so spontan und ungebrochen, dass sich
der Musikfreund eine derartige Musik moglichst rasch in seine eigenen vier
Winde hereinholen mochte? Ist das Verstdndnis fiir diese Musik inzwischen
befreit worden von all den Vorurteilen, Klischees und Vergroberungen, die ihr seit
den ersten Auffithrungen so zdh anhaften?

Die zahlreichen Laudationes, die im Umkreis von Messiaens Achtzigstem zu
vernehmen waren, sprechen eine andere Sprache. Bringt man diese Stimmen auf
eine Kurzformel, so konnte sie lauten: Olivier Messiaen, schwédrmerischer
Gottes- und Naturenthusiast; fanatischer Sammler und Wiederbenutzer histori-
scher Klangmaterialien und Verfahrensweisen aus inner- und vor allem aussereu-
ropdischen Musikkulturen; Notator von Vogelgesidngen, Wasser- und Windge-
rauschen in aller Welt; Hersteller von programmatischen Partituren, die zu hohen
Graden geprégt sind von einem oft genug unkritisch und widerspriichlich betrie-
benen, geschmacklich nicht selten anfechtbaren Materialfetischismus.

Von Stil und Stilbildung war in diesen Wiirdigungen somit verddchtig wenig zu
lesen, um so mehr aber vom Reichtum kompositorischer Materialien. Kaum
wurde dem Komponisten zuerkannt, worauf lange genug das Bestreben eigen-
schopferischen Bemiihens abzielte, namlich: auf einen voller Eigenart ausge-
pragten Personal- und Individualstil. Stattdessen fiillige Inventarverzeichnisse
all dessen, was Messiaen in unermiidlicher Beschaffungswut bereitgestellt, zitiert
und kombiniert hat: Dauernfolgen der griechischen und indischen Metrik, Melo-
diefolgen aus Alleluia-Gesangen gregorianischer Messen, theologische Texte
unterschiedlichster Provenienz, Farbvorstellungen von Kirchenfenstern und
Mineralien, Vogelgesdnge, mathematische Zahlenpermutationen und Harmo-
niebildungen aus Klassik, Impressionismus und Wiener Schule. Dazu vieles an-
dere mehr. Es wurde der Anschein geweckt, Kulturkreise und Geschichtsepochen
seien gleichsam allgegenwirtige Giste in Messiaens Partituren, ohne doch die
Heterogenitét ihrer Herkunft im geringsten zu verleugnen.

Auf der einen Seite finden sich also Hinweise - teils bewundernde, teils scharf
kritisierende - auf einen augen- und ohrenscheinlichen Synkretismus, d.h. die
Vermischung heterogener Formungsansitze zu einem stilistisch uneinheitlich
bleibenden Kompositionsgefiige. Auf der anderen Seite immer wieder aber auch

* Hommage & Olivier Messiaen. Le Concert officiel du 80¢ Anniversaire. Sept Haikai, Couleurs de
la Cité céleste, Un Vitrail et des Oiseaux. Qiseaux exotiques. Disques Montaigne WM 332.
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Versuche, ein solches Gefiige als Resultat eines tiefgreifenden, dazu kunstreichen
Anverwandlungs- und Einschmelzungsprozesses zu wiirdigen. Demzufolge
wiren Messiaens Fundstiicke durchs kompositorische Verfahren stilistisch
griindlich tiberformt und ins Repertoire persénlicher Ausdrucksmaoglichkeiten
eingeordnet worden.

Ein solcher Versuch geht etwa auf Hans Oesch zuriick, der an den Oiseaux exo-
tiques in einem Text von 1978 ausfiihrlich die historisch unsachgerechte Wieder-
verwendung indischer f@/a-Rhythmusformeln beschrieb und sie als neu hinzuge-
wonnene Bestandteile in des Komponisten Vokabular wertete. « Aufgrund dieser
in so hohem Masse unindischen Verwendung von tala-Perioden in Messiaens
Kompositionen ldsst sich also sagen, dass es sich bei dieser Rezeption nicht um
eine direkte Ubertragung eines exotischen Musikprinzips handelt. Vielmehr
nimmt Messiaen das tala-Material als musikalische Bausteine, die die traditionel-
len Elemente seiner Musik erweitern, und verfahrt mit diesem Lehngut nach Ver-
fahrensweisen, die ihm - nicht aber der Fremdkultur - eigen sind.»?

Einen weiteren Schritt tat Clytus Gottwald, der im Anschluss an kritische
Worte von Hans Heinz Stuckenschmidt im Jahr 1982 vermutet, dass mit der dlte-
ren Vorstellung dessen, was Stil sei, bei Messiaen eben nicht mehr viel anzufangen
sei: «Ohne Zweifel muss der Messiaensche Synkretismus das Misstrauen eines
Kritikers wecken, der ausgeht von der auf Reinheit und Identitidt eingeschwore-
nen Wiener Schule um Arnold Schénberg. Doch ist Stil — und in Stilfragen
scheint sich Stuckenschmidts Misstrauen zusammenzuziehen - keineswegs nur
dadurch zu realisieren, dass ein Komponist seine Musik reinigt von allem, was
sich nicht bruchlos einfiigen lassen will. Immer auch hat die unter grossen sub-
jektiven Anstrengungen vorgenommene Zusammenfassung des Heteronomen,
Vereinzelten, wo sie nicht an dieses sich schwéchlich verlor, Stil ausgetragen:
Mahler ist der Prototyp. Und auch dort, wo Verachtung des Stils als Handschrift
sich durchsetzte, geht diese Verachtung schliesslich in Stil iiber: Strawinskys Stil-
verachtung ist unverwechselbar selbst Stil.»*

Doch sollen jetzt nicht weitere Erorterungen folgen, wie der schillernde Begriff
«Stil» etwa gemass dieser Textstelle genauer abzugrenzen oder zu definieren sei.
Weiter fiihrt es wohl, an einem konkreten Beispiel das Ineinanderwirken von
Eigen- und Fremdmaterial zu beobachten. Sollte sich an diesem einen Beispiel
gleichzeitig auch beschreiben lassen, wann und unter welchen Bedingungen das
Kompositionsgefiige Ziige einer personlichen Stilistik annimmt, so wére fir wei-
tere erschliessende Schritte der Weg vorgezeichnet.

Der Titel des in den Jahren 1965-1969 ausgearbeiteten Oratoriums La Transfigu-
ration de Notre Seigneur Jésus-Christ® lautet in der Ubersetzung «Die Verklarung

* Qesch, Hans: Die europdische Rezeption aussereuropdischer Musik. In: Funkkolleg Musik, Wein-
heim/Basel 1978, Studienbegleitbrief 12, S. 71.

¢ Gottwald, Clytus: Fragment iiber Messiaen, in: Musik-Konzepte, hrsg. von Heinz-Klaus Metzger
und Rainer Riehn, Band 28, November 1982, S. 78.

5 La Transfiguration de Notre Seigneur Jésus-Christ fiir 10stimmigen gemischten Chor, 7 Instru-
mentalsolisten und grosses Orchester, entstanden 1965-1969. Urauffithrung: Gulbenkian-Festival
Lissabon 1969, Dirigent: Serge Baudo. Paris, Verlag A. Leduc, Paris, Nr. 24.363 (2 Bande).
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unseres Herrn Jesus Christus». Das im Auftrag einer portugiesischen Stiftung
geschriebene und in Lissabon uraufgefiihrte Werk umfasst zwei Grossteile mit je
sieben Einzelsdtzen. Es basiert auf einem mosaikartigen Gefiige lateinischer
Textstellen zum Thema der Verklarung Christi. Im Brennpunkt dieses Textmo-
saiks stehen zwei Gedanken, die sich durch wechselnde Textbeleuchtung Stufe um
Stufe erhellen. Im ersten Oratorienteil ist es die Vorstellung von der Intensitét des
gottlichen Lichtes, in dem sich die Verkldrung vollzieht. Im zweifen Werkab-
schnitt ist es der Gedanke der Filiation, der Gottessohnschaft, der durch mehrere
Texte erldutert wird.

Im Auffithrungsapparat kommt der Komponist ohne Vokalsolisten aus, ver-
langt aber neben gemischtem Chor und grossem Orchester eine siebenkopfige
solistische Instrumentalgruppe.

Beide Grossabschnitte miinden in streng akkordische Schlusschorile ein
(Sétze VII bzw. XIV). Diese sind zwar dem Choralgestus nachempfunden, ver-
zichten jedoch - dies ist wichtig zu bemerken - auf die bestehenden liturgischen
Melodievorlagen. Die den Chorédlen vorangehenden Sitze VI und XIII unter-
streichen ihre Penultima-Funktion, d.h. ihre Rolle, an der jeweils vorletzten
Stelle beider Grossteile plaziert zu sein, durch besondere polyphone Vielfalt. Aus
der Abfolge polyphon-homophon resultiert somit jeweils zu Ende der beiden sie-
benteiligen Grossabschnitte ein struktureller Umschlag von zwingender Schluss-
wirkung.

Premier Septenaire
(Erster "Siebensatzer")
"Das géttliche Licht"

Deuxiéme Septenaire
(Zweiter "Siebensdtzer")
"Die Gottessohnschaft"

I

1]

Meditation 1
Configuratum...

16107
Meditation 2
Christus Jesus.:.

VITI

IX
Meditation 5
Perfecte-conscius...

X
Meditation 6
Adoptionem filiorum...

]
'

mo—

Evangelienbericht

v

Quam dilecta...

VI
Meditation 4
Candor est lucis aeternae

X1

%11
Meditation 7
Terrvibilis @st locus iste:..

XTI
Meditation 8
Tota trinitatis apparuit...

L]
'

VII
SchluBchoral 1

Choral de Ia Sainte Montagne

XIV
§chluBchoral 2
Choral de ta tumiére de Gloire
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Die folgenden Ausfithrungen beschranken sich weitgehend auf Sazz VI mit sei-
ner iberschaubaren Ausdehnung von lediglich 36 Takten bzw. einer Spieldauer
von nur eineinhalb Minuten. Mehr am Rande stehen einige Anmerkungen zu
Satz VII.

Zu Satz VI drei kompositorische Schichten verlaufen in diesem Satz durchge-
hend parallel, sind jedoch mit unterschiedlicher Deutlichkeit wahrnehmbar.

Als eine erste Schicht, als Hauptstimme im Sinne Schdnbergs, hebt sich eindeu-
tig die gut horbare Linie der unisono gefiihrten Frauenstimmen ab. Als Text dient
der Psalmvers des Alleluia aus der im Graduale enthaltenen gregorianischen
Messe zum Fest der Verklarung, einem Fest, das jeweils am 6. August eines Jahres
stattfindet. Diese Vokalstimme, die nur durch die Bratschengruppe gestiitzt wird,
dehnt sich iiber nicht weniger als 33 der insgesamt 36 Takte des Satzes aus. Der
Text aus dem apokryphen Buch der Weisheit Salomos lautet (Kap. 7, 26):

Candor est lucis aeternae, speculum sine macula, et imago bonitatis illius.
Denn sie (die Weisheit) ist der Glanz des ewigen Lichtes, ein Spiegel ohne
Makel und Abbild seiner Giite,

Zweimal wird dieser Vers in Gestalt von zwei dhnlichen, aber keineswegs identi-
schen Melodiebdgen vorgetragen. Ein dritter Durchgang beschrankt sich ledig-
lich auf die Anfangsworte:

Candor est lucis aeternae.
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Olivier MESSIAEN: La Transfiguration de Notre-Seigneur Jésus-Christ [’\36’5‘6‘3}. Satz §: Candor est Lucis oeternae...
eu wif

Un

2
R E————y T °
it H - i Bt L 3 g
£ $ T
<<
3 U ..IrLS S s fm <
[ b B L K] A
B ) reEs e @ rm N
o JuE & . i
| O~ = o (o -
18 H 030 ferrehe Ul | a- zriuu S.al.. T 3
RO =) L L ST
> = B el
i g ad — ¢ b _ . :
+ |l = 2E [T [1]
RERES & HR— o2 | 0
u 8| 3 o= { i ks
H X g e B uﬂ xq ==t 58 ﬂxwr ...... ] SRt
ﬁ c e LIRS
L == | 3
< | =
9 W ﬂ 5%
el 5 Bl R s e bl i
Y HHNE S 1l 1P , & o R e
B4 q A i N o= . ANl i L1
a ring &
‘ Gene. v 0 A
| g zY
s - L e HUHES
o ) N A= — i
o HH T £ M e mn.‘r | |..u ..... ol © Ho o m w ) g4 Bdoi
£ & e m - 1] TR ol
iF- 5 22 -z g g o
@ -
L o] HEA TR S x c= i 11
= -—g o4 — 44 s ] e aths % m Wﬁ o ﬁ
i3] =5 T ul= o7 1@ s L2
IR COL 1L 5 ;5% 2
S 4 g A ._-u ..... 04 =
i L R L]
o E -1 g = g
a -0 -~ n m wi
iy f BRI P+
w | Hu M "
e +H Q = et FiL B8] oy,
ki) Q 5 |
—pre % w10 g 1241 e =
—— 0 . u
1.* |m oo =24y
% 2 @l
L 10) e
wliE 2 ..uw 0 9 —,—r‘ ..... s i
o d ] Lo
2 LU g .
;HT ﬂx ; ® -n%’
: d
G ..Amu m ﬁlu- £ !|.|W... .a- b il w n =I
e I1E: ES i (el
PRl 1| ks
Ly - ﬂ_j- © e 4 L o O
—M..? Lo g = el
JE: i 8 ghelo.dd — Q¢
Wi { A i i 13 S B (e S
u_ | w 1 RN P PR - 3 J R .._Muy
| .w 4—._1 = H 1 ﬂ.u ﬂl
e ) 3y 3
- L1/, ... dm ﬁ 1 R i
L o = i L
R P A | o (Mle d L — B s O
il § il L8 L] i £ v sl
£ H‘}f, i Uiy 3 BT PR 5
ot A s = JES
L] = 1 o 4w @ M
auy 6 5
5 [ X5 et 2 et - ||Y.+ o e
g 3 oy etg8 R ! H 0 [} i
A kbt ' a ® nap 3
B Rl i L >
tllll W: L H L1 by IWEERLR
~TE @ 0 |44 i
+ i o %) i A | &
RErl 0V [ i lo) sl be ¥ ) m ] L~ 5 -]
i 7 I g W [y HH o = o = R
w h {3 .m A Shan SRR
r...u o & 2
— LS QY lo{ =4 L
A B 0 LE: T € e .
£ I g 4 HEPY S 04~ ds
3l “ I 3 : s 3
v iy 8 = .dv.w.- lo4 == B~ ¥ ) o =
i R 1 - e Bk L 5 M
o 22 J M| [} = 1R
oo IR — {8 4 =g H gl ¢ r S o
o 3 i kS d B e g 4 5
HE 2 it e -
o1 0 g% — — m R 5 ik Ed ] gl
2 c = el H
4 d L ALl f] 1 b H
oLl .. .gl. il ! ) §
[ 4 gl i ini 0 N RS g
SH ISR SR @ £ g A [lenn 4 :hnz_ e
o x| 3+ 8 w 1] 5 g || 5 nat o5
478 3 £ — 3 g ] I &
=g 3 = L 5 IS i
=
s o % o~ 4
e = 2 | S 3 e A T 7 £4 = 4e
Ty &R > ¢ 3 i g H
!.v g N — 5 — e & 3 L 3 i)
O w o] i 3 i L1
ol = | o 8 LS e = 3
] CH%
§1@ls 2 ’ Z,
o> n_nnmwdcﬂ gl s R S nvﬁae anrT% L
RS iy .ﬁ- [ @

101



Eine zweite, bereits weit weniger stark sich abhebende Schicht verhilt sich zur
ersten wie ein freier, rhythmisch teilweise komplementar gefithrter Kontrapunkt.
Diese rein instrumental ausgefiihrte Schicht setzt sich aus einer intervallisch wei-
ter ausgreifenden Linie der Rohrenglocken sowie einer synchron mitgefiithrten,
umbhiillenden Akkordkette der achtfach geteilten zweiten Geigengruppe zusam-
men.

Eine dritte Schicht besteht aus einem ganzen Biindel lebhafter selbstdndiger
Einzelstimmen. Der Versuch einer Inventarisierung konnte folgende Skizze erge-
ben:
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Es spielen solistische Holzbl4ser, ferner Xylorimba, Marimba, Vibraphon,
Klavier und erste Geigengruppe. Teilweise werden diese Einzelstimmen durch
parallel mitlaufende oder frei erfundene Zusatzstimmen ergdnzt. Es handelt sich
um Melodien, die der Komponist aus selbstgehortem oder zumindest von Ton-
bandern selbstiibertragenem Vogelstimmenmaterial gebildet und in ihrem Nach-
einander, vor allem aber im kontrapunktischen Miteinander verkniipft hat.
Namen und Herkunftslander der Vogel finden sich in der Partitur exakt ver-
merkt. Neben dem Herkunftsland Frankreich figurieren Afrika, Nord- und Siid-
amerika. Hier geht es also nicht, wie etwa im Klavierzyklus Catalogue d’oiseaux,
um préazise gewahrte regionale Gruppierungen. Vielmehr ist eine fiktive, dariiber
hinaus wohl symbolisch bedeutsame Vogelkombination beabsichtigt. Stimmen
aller Erdteile und Himmelsrichtungen konzertieren miteinander im Sinne der
Glossolalie. Diese polyphone Schicht hebt sich deutlich von der vokalen Primér-
schicht ab, teilt sich jedoch, als Folge permanenter Stimmiiberschneidungen,
nicht als Linienbiindel mit. Entsprechend statistischer Dichteverhéltnisse ldsst
sie sich vielmehr als eine unregelmassig belebte Flache innerhalb mehr oder weni-
ger deutlicher Randkonturen wahrnehmen.
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Insgesamt sind somit iibereinandergeschichtet:

_ Schicht 1: textierte Vokallinie

_ Schicht 2: Glockenkontrapunkt mit Akkord-Aura

_ Schicht 3: Vogelstimmen-Polyphonie mit frei hinzukomponierten Ergédn-
zungsstimmen.

Wie sind diese drei Schichten nun im einzelnen gestaltet? Wie greifen Eigen- und
Fremdmaterial ineinander? Bleiben ihre Anteile isoliert, oder vermogen sie sich
mit dem Resultat einer neuen, iibergeordneten Stilistik zu verbinden?

Zunichst diesmal zu Schicht 3: Oben war die Rede davon, dass der Komponist
hier Nachbildungen von Vogelgesdngen kombiniert, die in dieser weltumspan-
nenden Zusammenstellung an ein- und demselben Ort nicht vorkommen kén-
nen. Als ein Resultat eigenkompositorischer Arbeit ist somit die genaue Partitur-
Plazierung der einzelnen Vogelruf-Perioden im Ubereinander und Nacheinander
zu werten. Hier muss ein umfassender Arbeitsgang des Sichtens, Auswéahlens,
Kontrapunktierens, insgesamt eine Verdichtung auf engem Raum stattgefunden
haben. Moglich war diese Plazierung der naturgemaéss nicht in unserem Sinne
metrisch ausgerichteten Gesdnge nur durch strikte Einordnung in ein ebenméssi-
ges metrisches Raster. Hierzu bot sich das metrische Band der dominierenden
Vokallinie mit ihrer fast durchgehenden, wenn auch in unterschiedliche Taktldn-
gen unterteilten Achtelpulsation an. Ihr ist die Vogelstimmen-Polyphonie unter-
geordnet. Allerdings haben die Taktstriche fiir diese Polyphonie lediglich eine
organisatorische Bedeutung. Schwerpunktbildungen erfolgen nicht durch regel-
maissig wiederkehrende Taktschwerpunkte, sondern ausschliesslich durch zusétz-
liche, meist dem dirigierten Takt widersprechende Akzente. Nur so ldsst sich der
individuelle Zuschnitt jeder einzelnen Stimme bewahren.

Wie aber verhélt sich der in die Partitur eingegangene Notentext zur klingen-
den Wirklichkeit natiirlicher Vogelgesdnge? Handelt es sich um tongetreue
Zitate? In diesem Fall bliebe Messiaens Verdienst auf das geschickte Arrangieren
und Kombinieren beschrankt. Oder hat dieses Melodiematerial bereits eine ein-
greifende, stilistisch pragende Transformation durchlaufen? Dann hétten die pré-
zisen ornithologischen Angaben der Partitur nur noch symbolischen Verweischa-
rakter auf einen fritheren, jetzt aber nicht mehr existenten Naturzustand.®

Genaue Aufschliisse waren natiirlich nur tiber objektiv auswertbare Spektro-
gramme, d.h. visualisierte Aufzeichnungen von natiirlichen Vogelrufen unter
Ausschluss subjektiver Ubertragungswege zu erwarten. Doch liegen andrerseits
auch Ausserungen des Komponisten vor, die bestitigen, dass ein solcher stark
iiberformender Arbeitsgang zwischengeschaltet wurde — Ausserungen, die ferner
minutids beschreiben, nach welchen Gesichtspunkten ein derartiger Umwand-
lungsprozess vonstatten geht. Faksimilierte Seiten aus Messiaens Aufzeichnungs-
biichern bestitigen, dass die entscheidenden Transformationsschritte unmittel-

¢ Vgl. hierzu vom Verf.: « Dokumentarische Materialien» bei Olivier Messiaen, in: Melos/Neue Zeit-
schrift fiir Musik, 45./139. Jg., 1978, S. 477-485.
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bar bei der ersten Niederschrift in der Natur oder am Bandgerét erfolgen.’” Die
wesentlichen Transformationsschritte, die in Werkstattgesprachen beschrieben
werden, sind demnach die folgenden:

- deutliche Verlangsamung der originalen Tempi aus Griinden der Spielbarkeit
fiir die Instrumentalisten unserer Orchester;

- Tiefertransposition um 2-4 Oktaven und damit besseres Erfassen durchs
menschliche Ohr und zugleich Anpassung an instrumentale Register und
Umfiange;

- proportionale Spreizung der Originalintervalle auf ein Mehrfaches, wiederum
aus Griinden besserer Fasslichkeit;

- Ersetzen der unerreichbaren natiirlichen Timbres durch ausgekliigelte kiinstli-
che Instrumentaltimbres. Akkorde, die den Melodietonen hinzugefiigt werden,
gelten dabei fiir den Komponisten lediglich als Einfarbung der Melodie, nicht
aber als eigenwertige Ausharmonisierung.

Ergédnzend hierzu noch Messiaens summarische Umschreibung seiner Ziele: «Ich
tibertrage das von mir Gehorte auf einen der menschlichen Aufnahmefihigkeit
besser angemessenen Mal3stab.»®

Zur besseren Veranschaulichung ein kleines Exempel:
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7 Man vergleiche hierzu die Faksimilewiedergabe mehrerer Vogelstimmennotate bei Tanneguy de
Quénétain: Olivier Messiaen, in: Reéalités, Nr. 199, August 1962, S. 34.

¥ Ausfihrlich zu dieser Frage: Samuel, Claude: Entretiens avec Olivier Messiaen, Paris 1967,
S.95-118. Erweiterte Neuausgabe: Messiaen, Olivier: Musique et Couleur. Nouveaux Entretiens
avec Claude Samuel. Paris 1986.
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Oboe und Englischhorn transformieren den kurzgliedrigen Gesang einer
Dorngrasmiicke in strikt synchroner Zweistimmigkeit. Dabei soll die Unfer-
stimme der Oberstimme lediglich Farbe hinzufiigen: das Ganze versteht sich als
eine einzige melodische Linie. Im oberen, mit Klammer versehenen Notensystem
erkennt man einen Versuch, den von Messiaen beschriebenen und praktizierten
Transformationsprozess riickgédngig zu machen, um eine ungefédhre Vorstellung
vom originalen Vogelruf zu erhalten. Die Proportionen dieser Riickbildung sind
im Notentext angegeben: doppeltes Tempo (gleichbedeutend mit halbierten
Notenwerten), Hohertransposition um zwei Oktaven (Messiaen spricht ja von bis
zu vier Oktaven!), dazu halbierte Intervalle - was natiirlich zur Verwendung von
Vierteltonen fithrt.”

Bei der ndheren Betrachtung der Rohrenglocken-Melodie mit umhiillender
Akkordkette in den Zweiten Violinen ldsst sich unschwer erkennen, dass bei der
Ausarbeitung dieser gweiten Schicht die spatmittelalterliche Technik der Iso-
rhythmie Verwendung gefunden hat. Eine color-dhnliche Zehnerreihe von
Akkorden, hier bezeichnet mit den Buchstaben a-k, wiederholt sich insgesamt
sechsmal.

= accords & resonance contractée "kiinst1iche Resonanzkldnge auf engem Tonraum"
@ = accords tournants Folge von 3 "kreisenden Akkorden"
= accords sur dominante appogiaturée Vorhaltsklang zu einem Deminantklang

Akkordreihe (V1.2, div. a 8)
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* Eine kleine Horhilfe mag eine ornithologische Demonstrationsschallplatte des ungarischen Musi-
kologen Peter Szoke bieten (Hungaroton LPX 19347). Sie enthiilt zahlreiche Vogelrufe, deren Ori-
ginalklang in der Folge in einzelnen Oktavschnitten tiefertransponiert und gleichzeitig entspre-
chend verlangsamt wird.
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Ein siebter Durchgang bleibt nach sechs von 10 zu erwartenden Akkorden im
Schlusstakt 36 unbeendet. Es erklingen somit in diesem Satz 6x10 + 6 =
66 Akkorde. Von den jeweils 7-8 Tonen eines Akkords erscheint einer - meist
einer aus der Akkordmitte - in der Glockenmelodie. Messiaen wihlt solche schat-
tenartige Akkorde in Anlehnung an die reiche Resonanz der Glocken. Er unter-
scheidet dabei zwischen mehreren Akkordtypen, die er seit seinen frithen Werken
der dreissiger Jahre standig gebraucht und weiter verfeinert hat. Bei den in unse-
rer Akkordreihe verwendeten drei Typen handelt es sich beispielsweise um fol-
geniley'?

- 1¢c = accords a resonance contractée, d.h. Akkorde in der Art kiinstlicher
Resonanzkldnge, die auf einen engen Tonraum zusammengezogen
sind;

- at = accords tournants, es ist dies eine feststehende Folge von drei

8tonigen Akkorden, die sich nur durch minimale Intervallverdnde-
rungen voneinander abheben;

- da = accordssurdominante appogiaturée; ein vieltoniger Dominantklang
wird iiber einen davorgesetzten Vorhaltsklang erreicht; hinzu kom-
men geweils die Umkehrungen und Transpositionen dieser Klang-
verbindungen.

Nur 7 Werte weist die falea-artige rhythmische Periode auf. Folglich braucht es
9 Durchlaufe und 3 Restwerte, um zur vorgesehenen Zahl von 66 Glockentonen
bzw. Resonanzkldngen zu gelangen: 9x 7 + 3 = 66. Nur der letzte der 7 Dauern-
werte, ein Sechzehntel, bleibt jeweils konstant. Die davorliegenden 6 Werte, beim
erstmaligen Erscheinen 3 Achtel und 3 punktierte Achtel, wachsen bei den drei
folgenden Durchgédngen um jeweils einen Sechzehntelwert an, nehmen ab dem
5. Durchgang aber wieder ab und ab dem 8. Durchgang wieder zu. Messiaen hat
seit jeher eine erklarte Vorliebe fiir derlei Progressionen in verdnderlichen rhyth-
mischen Zeilen. Ein wichtiges Vorbild war fiir ihn dabei die rhythmische Beschaf-
fenheit der Danse sacrale, des rituellen «Opfertanzes» zu Ende von Strawinskys
Sacre du printemps. Messiaen diirfte diese rhythmischen Prozeduren bereits zu
Beginn der vierziger Jahre in seinen Pariser Privatkursen beschrieben haben.
Einer seiner damaligen Zuhorer war Pierre Boulez. Und es ist anzunehmen, dass
Boulez’ grundlegende Aufsatze Propositions und Strawinsky demeure von Mes-
siaens damaligen Ausfithrungen ihren Ausgang nehmen. '

Es lohnt, die rhythmische Faktur dieser zweiten Schicht noch etwas eingehen-
der zu betrachten.

0 Mit grosser Ausfiihrlichkeit wird das harmonische Material Messiaens im iibrigen dargestellt in der
hervorragenden Arbeit von Aloyse Michaely: Die Musik Olivier Messiaens. Untersuchungen zum
Gesamtschaffen. Hamburg 1987 (= Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft, Sonderband).

"' Vgl. Boulez, Pierre: Relevés d’Apprenti. Textes réunis et présentés par Paule Thévenin. Paris 1966.
Ubersetzungen in den Aufsatzbinden Werkstatt-Texte (Ffm./Bln. 1966) bzw. Anhaltspunkie
(Stgt./Ziirich 1975).
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Bei den beschriebenen Progressionen anhand zunehmender und abnehmender
rhythmischer Zellen handelt es sich um eine Art strenger motivisch-thematischer
Arbeit - ein absoluter musikalischer Vorgang also! Am absoluten Charakter der
Prozedur dandert sich fiir den Horer auch nichts, wenn er erfahrt, dass das sieben-
wertige rhythmische Ausgangsmotiv Bestandteil jener berithmten Sammlung
von 120 symbolisch so reich besetzten Rhythmusformeln ist, die im 13. Jahrhun-
dert durch den indischen Theoretiker Sarngadeva zusammengetragen wurde.
Eine franzosische Musikenzyklopédie der zwanziger Jahre druckte sie in ihrem
Indien-Kapitel ab, Messiaen wurde bereits als Student darauf aufmerksam ge-
macht und hat in vielen seiner Partituren Gebrauch von diesen oft kurzen, meist
sehr priagnanten und von ungewohnlich kleinen Einheitswerten ausgehenden
rhythmischen Gestalten gemacht. '?

Schon eingangs war im Zusammenhang mit den Bewertungen Hans Oeschs die
Rede davon, dass diese Formeln durch Messiaen in eine artfremde Umgebung
verpflanzt werden. Die Nichtiibertragbarkeit solcher nichteuropéischer, funktio-
nal ganz anderswo verwurzelter Elemente ist evident. Selbst wenn der urspriingli-
che Symbolgehalt der in Satz VI verwendeten «nicht-christlichen» tala-Periode
kandrakala inirgendeinem erhellenden Zusammenhang zur Thematik des Orato-
riums, d. h. der christlichen Idee der Verklarung stiinde, so konnten wir diesen
Gehalt doch kaum verifizieren. Dem Europier fehlt hierzu die sinnstiftende
Gesamtschau tiber dieses rhythmische Symbolsystem des indischen Kulturkrei-
ses zu jener Epoche.

Nun aber eines der grossen Missverstindnisse der Messiaen-Rezeption: Der
Komponist selbst rechnet, ganz im Gegensatz zu manchen seiner Ausdeuter,
kaum mit der Verpflanzbarkeit solcher Bedeutungsinhalte. Er weist lediglich kor-
rekt auf sie hin und erldutert ihre Herkunft. Seine Partituren erschliessen sich in
Kenntnis dieser Inhalte keineswegs leichter. Hinzugewonnen haben sie jedoch -
und darauf allein kommt es an! - jene rhythmische Unruhe, die z. B. auch Pierre
Boulez an seinem Mentor so sehr schétzt. Ein Gestaltungsmoment wie das Einfii-
gen oder Wegnehmen von Punktierungen, wie es an den rhythmischen Zeilen
unseres Beispiels zu beobachten ist, hat mit der indischen Musikpraxis wohl nur
die Ausgangsfigur gemein, keineswegs aber das angewendete Verfahren. So, wie
sich eben dieses Verfahren uns heute darstellt, ist es fast vollig ins Vokabular des
Komponisten integriert worden, ist eigenwertiger Bestandteil von Messiaens Per-
sonalstil.

Wenn diese im rhythmischen Bereich gewonnene Erkenntnis etwa auf den
Bereich der Vogelstimmen-Transformation iibertragen wird, so verstirkt sich die
Vermutung, dass auch hier unter phantasievoller Ausnutzung eines gewissen
Ubertragungsspielraums eine weitgehende Angleichung von Vorlage und Perso-
nalstilistik stattfindet.

'* Vgl. Grosset, Joanny: Artikel Inde, in: Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conserva-

toire, Te}l 1: Histoire de la Musique, Antiquité - Moyen Age, Paris 1924, S. 257-376 (Ubersicht der
120 deci-tala: S. 301-304).

107



Besonders deutlich wird diese Ubereinstimmung, wenn man in der Partitur die
von Vogelrufen hergeleiteten Partien mit den frei hinzukomponierten Stimmen
vergleicht. (In der Skizze zu Beispiel 5 auf S. 102 sind diese «freien» Stimmen
durch Schraffierung gekennzeichnet.) In intervallischer wie rhythmischer Hin-
sicht lassen sich die «freien» Stimmen von den abgeleiteten nur mit grosser Miihe
unterscheiden. Auch in diesem Bereich findet somit eine weitgehende Integration
der Fremdanleihen ins personliche Idiom statt. Natiirlich ist bis zu einem gewis-
sen Grad auch umgekehrt eine Anpassung von Messiaens Idiom an die Vorlagen
zu beobachten. Die Vogelstimmen-Transformationen verleugnen ja keineswegs
ihre Herkunft und klingen doch vollig anders als etwa die Nachtigallen-, Wachtel-
und Kuckucksrufe in Beethovens Pastorale. Entscheidend ist bei diesem Aus-
tausch lediglich, dass zwischen den Anleihen und dem Eigenidiom keine stéren-
den Briiche entstehen.

Unter diesem Blickwinkel lassen sich auch zur ersten Schicht, d. h. zur texttra-
genden vokalen Hauptstimme, einige Anmerkungen nachtragen.

Die Unisono-Linie des Frauenchores basiert ausschliesslich auf den 6 T6nen
der einen der beiden moglichen Ganztonleitern, hebt sich also gut vom melodisch
differenzierter gehaltenen Kontext ab. Diese Linie benutzt bis T. 24 nicht die ent-
sprechende gregorianische Vorlage, passt sich aber im Hinblick auf Zeilenldnge,
Finalisbildung und psalmodierendes Gleichmass allgemeinen Merkmalen des
Chorals an. Erst in Zeile 3 wird das abschliessende Alleluia-Melisma der Messe
zum 6. August mit nur geringen Abweichungen vom mixolydischen Modus auf G
in eine ganztonige Variante iiberfithrt. Diese partielle Anlehnung liesse sich viel-
leicht als eine Art bestdtigender Signatur interpretieren. Im iibrigen macht auch
die rhythmische Struktur der textierten Hauptstimme keinerlei Gebrauch von
indischen Rhythmusformeln, sondern spielt nur gelegentlich auf charakteristi-
sche Wendungen an. Auch hier entstehen keine stilistischen Briiche zwischen der
«entliechenen» rhythmischen Faktur des Glockenkontrapunktes (= Schicht 2)
und der selbstgebildeten, wenn auch mit Anspielungen durchsetzten Vokal-
stimme (= Schicht 1).

Bei der Betrachtung dieser drei Schichten haben sich mancherlei Hinweise erge-
ben, dass und wie weitgehend Fremdmaterial und Selbstformuliertes sich anné-
hern, um fast bruchlos ineinander aufzugehen in dem, was als Messiaens persén-
liche Sprache anzusehen ist.

Keineswegs aber darf nun die Erorterung eines hieraus folgenden Punktes
iibergangen werden: Warum dieser erhebliche Aufwand an Transformation,
warum dieses verwickelte Materialdenken, wenn die Resultate ihren urspriingli-
chen Ansatz doch kaum mehr im Sinne von Zitaten und unverschliisselten Anlei-
hen offenlegen, wenn also ein weitreichender stilistischer Ausgleich stattgefun-
den hat?

Ein erster Gesichtspunkt: Messiaen ist im besten kreativen Sinne neugierig.
Seine Ausblicke in ferne Kulturkreise, seine Riickblicke in frithere Epochen
sichern eine Beweglichkeit in rhythmischer, melodisch-harmonischer wie auch
klangfarblicher Hinsicht. Vor allem: sie begriinden sein Gefallen an Irreguldarem,
an Normabweichungen.
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Ein zweiter Gesichtspunkt: Messiaen betont stets die Bedeutung seines katho-
lischen Glaubens fiir sein Schaffen. In einem sehr urspriinglichen Sinn beschreibt
er die ihm einsichtigen oder auch nur vorstellbaren geistig-kiinstlerischen
Erscheinungsformen als Ausdruck eines gottlichen Wirkens. Dass der Kompo-
nist sich aufgrund seines Glaubens zum undogmatisch sammelnden, unabléssig
kombinierenden und nach Synthesen trachtenden Abbildner dieser Vielfalt faszi-
nierender Erscheinungsformen verstehen konnte, ware kein Einzelfall, sondern
wiirde an so manchen Universalisten der Musikgeschichte erinnern,

Drittens: Oft in der Musikgeschichte bildete die Kunst des einen den Stimulus
fiir die Musik eines anderen. Bach etwa hat durch Abschreiben und Bearbeiten
fremder Werke wesentliche Impulse erhalten; Schonberg soll bei der Konzeption
seines Ersten Streichquartettes formale Anregung durch den Kopfsatz der Beet-
hovenschen Eroica gefunden haben; Pierre Boulez motivierte sich fiir seine F/o-
tensonatine am formalen Aufriss von Schonbergs Kammersymphonie op. 9. Der
Aspekt kreativer Stimulation mag also auch bei Messiaens Materialanleihen eine
wichtige Rolle im Sinne eines Weiterkomponierens spielen, eines Verfertigens von
Musik iiber Musik.

Schliesslich ein vierfer und letzter Gesichtspunkt: Messiaen hat nicht stets mit
jener unerschiitterlichen Selbstsicherheit komponiert, die man aus seiner Musik
herauszuhoren glaubt. Beispielsweise erlebte sein Schaffen um 1950 eine starke
Verunsicherung als Folge der raschen Ausbreitung dodekaphoner Denkweisen.
Die berithmt gewordene Klavieretiidde Mode de valeurs et d’intensités des Jahres
1949 vollzog in dieser Richtung zwar einen erstaunlichen Entwicklungsschritt
und darf sogar, mit Einschrdnkung, als serielle Pioniertat gelten.'® Doch ist
andrerseits gerade dieses weitgehend im Material selbst angesiedelte Stiick fiir
Messiaens stilistische Weiterentwicklung recht uncharakteristisch. Zu Beginn der
fiinfziger Jahre dann sicherte sich der Komponist in auffalliger, fast schon beang-
stigender Weise mit transformiertem Vogelstimmenmaterial ab - bedngstigend
deshalb, weil das Absicherungsdenken so weit ging, immerzu und mit Akribie
den Ursprung des Materials zu kennzeichnen, fast nie jedoch den Anteil des
Transformierens. Auch spéter, so auch noch im vorliegenden Oratoriensatz,
manifestiert sich noch der Wunsch nach Absicherung und Riickhalt im umfangli-
chen, allerdings stets phantasievollen Gebrauch assimilierten Fremdmaterials.

Zweifellos muss es beim ersten Horen des Choral de la Sainte Montagne iiberra-
schen, mit welcher Offenheit der Komponist auf dem E-dur-Akkord insistiert, in
den allein 8 der 10 kurzen Choralzeilen einmiinden. In fiinf Féllen wird er iiber
einen der drei accords tournants erreicht, an den iibrigen Zeilenschliissen iiber
modale Penultima-Akkorde. Messiaen verwendet nach ldngerer Unterbrechung
wihrend der fiinfziger Jahre also wieder seine iiberaus charakteristischen moda-
len Skalenbildungen, die im Arbeitsbericht von 1942 - Technique de mon langage
musical - ausfithrlich dargestellt werden. Im Choral finden sich nun gerade jene
Transpositionen der schon immer bevorzugten Modi 2 und 3, die den E-dur-

'* Vel. hierzu vom Verf.: Olivier Messiaens Klavieretude « Mode de valeurs et d’intensités, in: AfMw,
30.Jg., 1973, S. 128-146.
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Akkord in ihrem Tonvorrat bereits beinhalten. Von einem eigentlichen Stilbruch
kann somit kaum die Rede sein, - dies um so weniger, als sich die harmonische
Struktur dieses strikt homophonen Satzes auf ein recht begrenztes und homoge-
nes Ausgangsmaterial zuriickfiithren 1dsst. '

Olivier Messiaen: La Transfiguration de Notre Seigneur Jésus-Christ

Satz 7: Choral de la Sainte Montagne

NB Alle Vorzeichen gelten nur fiir die jeweils nachfolgende Note
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Text: Psalm 48, 2

Grof ist der Herr und hoch zu preisen in unseres Gottes Stadt, auf seinem Heili-

gen Berg.
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Interessant ist es aber nun, dass der Komponist in seinen Gesprichen mit
Claude Samuel allein auf diesen siebenten der 14 Oratorienséatze ausfiihrlich ein-
geht (vgl. die stichwortartigen Eintragungen im vorstehenden Beispiel). Nicht
nur von Modi, Transpositionen und Akkordstellungen ist die Rede. Wichtiger
scheint es dem Komponisten, jene feststehenden Farbwerte zu beschreiben, die
sich ihm in seiner Vorstellung seit jeher mit bestimmten harmonischen Werten
verbinden. E-dur beispielsweise empfindet er als reines Rot, den accords tour-
nants entsprechen hingegen recht komplexe Mischfarben. Aber diese privaten
Farbempfindungen besagen natiirlich fiir den nicht gleichartig empfindenden
Horer recht wenig. Sie stellen folglich fir Interpreten und Kommentatoren keine
zusétzliche Erschliessungsmoglichkeit dar. Von Belang kann lediglich die Vermu-
tung sein, dass Messiaens Farbvorstellungen in verselbstindigter Form aufs
Komponieren Einfluss nehmen kénnten: zuerst also der Farbentwurf und daraus
abgeleitet erst das musikalische Satzbild. In diesem Fall wire die Farbkomposi-
tion eine zusdtzliche materielle Komponente, die sich auf die Prozedur persénli-
cher Stilfindung und Stilbildung auswirkt.

Eine Anmerkung verdienen sicherlich noch die Takte 12 und 13 des Chorals. '’

Zur Textstelle in civitate (dei) - «in unseres Gottes Stadt» - fithrt der Chorsatz
eine aufsteigende und sich wieder senkende Bewegung aus. Drei der fiinf Akkord-
bildungen - die mit Nr. 1 bezeichneten - sind identisch bzw. stellen lediglich
Transpositionen dar. Auch die beiden Akkorde «Nr. 3» sind analog gebaut. Nun
erscheinen diese beiden Harmonien, vermehrt um eine weitere, auch im Orgel-
werk Messe de la Pentecdte von 1950. Im Notenbeispiel finden sich einige der nur
geringfligig verdnderten Akkordpaare notiert, die dort jeweils durch Figuren-
werk im héheren Register ergdnzt werden. Zu Beginn dieses Offertorium-Satzes
notierte der Komponist ein Textmotto aus dem Nikdnischen Glaubensbekennt-
nis:

... die sichtbaren und die unsichtbaren Dinge. . .

Einen Sinn erhilt das Motto erst, wenn die Herkunft der Akkordreihe ins Ver-
stdndnis einbezogen wird: es handelt sich ndmlich um jenes Akkordthema, auf
welches sich die zweite Szene des ersten Aktes aus Alban Bergs Wozzeck aufbaut.
Wozzeck befindet sich mit seinem Leidensgenossen Andres auf dem Feld vor der
Garnisonsstadt. Wozzeck, der Wahnbesessene, sieht sich von bedngstigenden
Naturerscheinungen bedridngt, von denen der robustere Andres nicht das gering-
ste zu sehen vermag: das Sichtbare und das Unsichtbare!

Die Ubernahme der Wozzeck-Akkorde in die Pfingstmesse leuchtet unmittel-
bar ein. Weniger iiberzeugt der Gebrauch dieses harmonischen Signums fast
20 Jahre spiter im Choral. Auch wenn es textlich mit Blick auf die unsichtbare
Gottesstadt begriindet sein konnte, so entfernt es sich doch auffillig von seiner
Urgestalt: Transpositionen sind eingeschoben, der 2. Akkord fehlt ganz, vom
dhnlich gehaltenen Kontext hebt es sich nicht in auffalliger Weise ab.

'S Ebenda, S. 153-155 (Michaely . . .) bzw. S. 482 (Schweizer . . .).
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vgl. Technique de mon langage musical, 2 Bande, Paris: Leduc, 1944
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Diese unauffallige, aber durchaus bedeutsame Choral-Stelle vermag in aller
Kiirze noch einmal aufzuzeigen, worauf diese Ausfiihrungen insgesamt abziel-
ten. Messiaens gestalterisches Interesse richtet sich auf sinnfillige musikalische
Gebilde und Fundstellen ausserhalb seines Bereiches. Indem er diese Gebilde und
Funde in seinen eigenen Gestaltungsbereich hereinholt, verlieren sie ihre
urspriingliche Bedeutung fast ganz und werden im Sinne eines autonomen Mate-
rials wieder verfiigbar. Indem Messiaen dieses neugewonnene Material nun sei-
nen charakteristischen Gestaltungsprozeduren unterwirft, priagt er es zugleich
aufindividuelle Weise um und passt es seiner personlichen Stilistik in immer wie-
der erstaunlich hohem Masse an.
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