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Seite aus dem Autograph des Traité de rythme, de couleur et d'ornithologie (Bibliothéque natio-
nale de France, Musikabteilung, Nachlass Olivier Messiaen): in der Druckausgabe Paris 2002,

S.101f, in der vorliegenden Ausgabe S. 406f.



Einfihrung 1X

Einflhrung

Der vorliegende erste von zwei Biinden, die mit Olivier Messiaen einem der grofien
prigenden Komponisten der Musik des 20. Jahrhunderts gewidmet sind, enthilt eine
reprasentative Textauswahl aus seinem musiktheoretischen Hauptwerk, dem Traité
de rythme, de couleur et dornithologie,' in deutscher Sprache. Der Traité ist Messiaens
vierter und letzter Beitrag zu theoretischen und didaktischen Fragen der Musik, je-
doch mit den vorangegangenen durch seinen Anspruch und seine monumentalen
Ausmafle nur sehr bedingt vergleichbar. Diese Vorginger waren finf von Messiaen
verfasste Kapitel in den Vingt lecons de solfége modernes (Neussargues 1933), die Vingt
lecons d’harmonie. Dans le style de quelques auteurs importants de « I'histoire harmo-
nique » de la musique depuis Monteverdi jusqu'a Ravel (Paris 1939) sowie dic Technique
de mon langage musical (Neussargues 1942), die Messiaen in dem Werkkatalog im An-
hang der Auflage von 1944 unter seine ,,ccuvres tres caractéristiques” rechnete. Spates-
tens 1949, nach Abschluss der Turangalila- Symphonie bzw. des sog. , Tristan“-Zyklus,
begann er mit der Niederschrift des Traité, die er unablissig - selbst in Konzertpau-
sen — bis zum Ende seines Lebens fortsetzte, ohne sie endgultig abschliefien zu kon-
nen, Messiaens Schiilerin und zweite Ehefrau, die Pianistin Yvonne Loriod (1924-2010),
besorgte die Einrichtung der sieben Blicher (tomes), indem sie fehlende oder unvoll-
stindige Passagen aus den hinterlassenen Aufzeichnungen ihres Mannes erginzie
und kommentierte. Die Veroffentlichung des Traité erfolgte in den Jahren 1994-2002
durch den Pariser Verlag Alphonse Leduc, versehen mit zwei, jedem der Binde voran-
gestellten Vorworten von Messiaens ehemaligen Schiilern Pierre Boulez und Alain
Louvier.? Dieser Ausgabe vorangegangen war die ebenfalls von Leduc zwischen 1988
und 1992 in acht Binden veroéffentlichte Partitur von Messiaens einziger Oper Saint-
Frangois dAssise, die als Kronung seines kompositorischen Lebenswerks gelten darf.

Konzeption und Umfang des Traité sind trotz des langen Entstchungszeitraums und
der Messiaen nicht mehr méglichen End-Redaktion klar erkennbar. In seinem gedank-
lichen Ansatz setzt der Traité die in der Technique eingeschlagene Linie fort und ver-
lasst damit endgtiltig die Bereiche einer traditionellen Musiktheorie, in denen sich die
beiden, ausschlief8lich fiir Unterrichtszwecke gedachten Veroffentlichungen aus den
1930er Jahren noch bewegen. Im Traité vollzieht Messiaen damit auch jene Konse-
quenzen, die sich in seinem kompositorischen Werk ab 1932 anbahnen und im Qua-
tuor pour la fin du Temps zum ersten Mal einen vollgiiltigen musikalischen Ausdruck
finden. Der Traité ist Enzyklopidie und Lehrwerk zugleich: Er dokumentiert Art und
Anlage von Messiaens Unterrichtstatigkeit?, ist aber auch eine leidenschaftliche und

1 Nachfolgend im Text abgekiirzt als Traité.

2 Zum Vorwort (,Préface”) von Pierre Boulez vgl. Anm. 1, S. 1. Alain Louvier liefd auf sein Vorwort
(,Avant-Propos“), das ein Originalbeitrag war, eine kurze Einfiihrung zum jeweiligen Band
folgen; er duferte sich nochmals grundsitzlich zur Bedeutung von Rhythmus und Farbe
in Messiaens Werk in dem von Catherine Massip herausgegebenen Sammelband Portrait(s)
d’Olivier Messiaen, Paris 1996.

3 Vgl. dazu auch Jean Boivin, La classe de Messiaen, Paris 1995,



X Einfuhrung

umlassende Auseinandersetzung mit physikalischen, biologischen, pSyChOIOgiSCheP’
theologischen und philosophischen Fragestellungen und deren Zusammenhang mit
musikalischen Phinomenen. Nicht zuletzt aber handelt es sich beim Traité um den
ambitionierten Versuch, die eigene kompositorische und denkerische position und
Titigkeit inaller Ausfiihrlichkeit darzulegen und zu legitimieren.

Wic in allen Werken dieser Art ist das Ergebnis mehr und zugleich weniger als ('i1e
Summe seiner Teile. Die Fiille der angerissenen Themen ist tberwiltigend, doch bleibt
Vieles zwangsliufig nur angedeutet oder ungesagt; der zugrunde liegende Gedanke
ciner , objektiven” oder ,natirlichen” Theologie alles Erklingenden zieht sich aller-
dings wie ein roter Faden von der ersten bis zur letzten Seite durch das Werk. Der
cklektische, sich umfassend fremdes Denken aneignende und zugleich zentripetal um
die cigene Uberzeugungen kreisende Charakter des Traité bestimmt seinen Rang Wi
seine Problematik und verschafft ihm cine besondere Stellung unter den literarisch-
theoretischen Dokumenten grofler Komponisten des 20. Jahrhunderts. (Vergleichbar
ist cigentlich nur Schénbergs, viele tausend Seiten umfassendes literarisches werk,
das jahrzehntelang um den ,musikalischen Gedanken* kreist.?) Der Unterschied zur
Technique tritt indes klar zutage: Jene ist eine Vorstudie, ein hauptséichlich auf dﬂ‘S
Metier des Komponierens bezogenes, prizise Anweisungen gebendes Handbuch, mit
dem Messiaen bereitwillig Einblick in seine Verfahrensweisen gewdhrt; gerade da-
durch konnte die Technique ihren Einfluss entfalten und in den 1950er Jahren auf
die junge serialistische Avantgarde wirken. Beim Traité liegen die Dinge anders: ob
und wie die zahllosen Ideen, die Messiaen im Gang durch eigene und fremde Werke
exponiert, auf heutige Komponisten wirken, lidsst sich nur schwer abschitzen. Mes-
siacns Zahlenglaubigkeit, seine rithrende Begeisterungsfihigkeit und der manchrr}al
entwaffnend kulturiibergreifende Zugriff auf die Musikgeschichte erscheinen 1m
Zeitalter post-moderner Selbstreflexion und Beliebigkeit wie Botschaften aus einer
vergangenen Epoche asthetischer Naivitdt und Unerschiitterlichkeit.

Es kann jedoch nicht bezweifelt werden, dass der Traité insbesondere fur das Verstand-
nis und die Deutung von Messiaens cigenem Werk eine einmalige Quelle bildet. Mes-
siacns Bestreben war es, im Traité alles zusammenzutragen, was ihn als Praktiker und
Theoretiker zeitlebens bewegte. Die Titelgebung des Traité vermeidet das Wort Musik:
An seine Stelle treten die Begriffe des Rhythmus, der Farbe und der Vogelkunde. Mes-
siaen nannte sich stolz einen Rhythmiker, weil er fiir sich beanspruchte, die Autono-
mie der musikalischen Zeit (hinsichtlich ihrer absoluten Tondauern, ihrer metrischen
und rhythmischen Erscheinungsweisen) erstmals gebiihrend benannt und erforscht
zu haben; dhnliches gilt fiir den Begriff der Farbe, der gleichermafien Klangfarbe und
Harmonik meint. Beide Sphiren sind damit fiir ihn - fast im Kantischen Sinn - reine
Anschauungen, die konkret und erst damit geschichtlich wirksam durch den Men-
schen geformt und gestaltet werden. Ihm steht die dem Menschen entzogene Welt des
Vogelgesangs gegeniiber, dessen Erforschung der ornithologischen Schulung bedarf.

4 Vgl dazu die umfangreiche Dokumentation und Kommentierung von Andreas Jacob, Grund-
begriffe der Musiktheorie Arnold Schénbergs, 2 Bde., Hildesheim 2005 (Folkwang-Studien 1).
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Ebenso stolz verstand und bezeichnete sich Messiaen daher als Ornithologe, der meh-
rere hundert Vogelgesinge aller Kontinente aufgezeichnet und in kompositorischer
Umgestaltung verwendet hatte. Wihrend ,Rhythmus” (= Zeit) und ,Farbe” (= Raum)
die beiden Rahmenteile des Traité mit den Binden 1-4 und 67 bilden, ist der Doppel
band 5 dem Vogelgesang gewidmet, damit aber auch ausschlieBlich seiner Uber-
nahme in das eigene Werk. Der fiinfte Band wird dadurch zum Katalog im Katalog,
bleibt aber mit den anderen Binden durch cine universale und vereinheitlichende
Sicht verbunden, die im tibertragenen Sinn thomistisch” genannt werden kann.?

Im Traité verfolgt Messiaen kein geringeres ziel als eine Scholastik der modernen
Musik, die in universalen Dimensionen von Zeit und Raum (oder Horen und Sehen)
beschrieben und immer im Zusammenhang von Theorie und Praxis entfaltet wird.
Das Zentrum bildet die Vorstellung der ,Resonanz", einer alles Erklingende durch-
ziehenden akustischen Realitiit, die fiir Messiaen aber ebenso grofien symbolischen
Wert besitzt. Hierin offenbart Messiaen sich als ein Thomist, der seine Dcutung der
Erscheinungswelt als Emanation eines gottlichen Prinzips mit grofier Konscequenyz,
aber ohne doktriniiren Anspruch vollzieht. Im Gegensatz zu Schonberg und Webern,
die sich fiir ihre nomothetische, von der Existenz bestimmter Entwicklungsgesetze
gepragte Sicht auf die Musikgeschichte auf ein genau definiertes Repertoire der curo-
piischen Kunstmusik zwischen der niederlindischen Vokalpolyphonie und Brahms
beziehen, reicht Messiaens Blick wesentlich weiter und umfasst auch die Auscin-
andersetzung mit der zeitgendssischen Musik. Bezeichnend fr seinen Synkretismus,
sichert Messiaen diesen universalen Anspruch durch den impliziten wic expliziten
Riickgriff auf die grofle Traktat-Tradition in der franzésischen Musikgeschichte und
-theorie ab. Seit den Schriften Descartes‘ und Mersennes im 17. Jahrhundert, vor allem
aber seit Rameaus Traité d’harmonie von 1722 und seinen zahlreichen nachfolgenden
Schriften ist die franzosische Theorie reich an brillanten und wegweisenden Abhand:

' lungen zu systematischen und theoretischen Grundfragen der Musik. Die Linrichtung

von Konservatorien, mit dem 1795 gegriindeten Conservatoire de Paris an der Spitze,
und die damit einhergehende Forderung nach einer Systematisicrung des Lehrstoffes
setzt zusammen mit dem um 1800 einsetzenden Historismus einen weiteren Schub
einer beinahe uniiberschaubaren Fiille an Schriften frei, die einerseits die zunch-
mende Spezialisierung auf die einzelnen Lehr-Disziplinen widerspiegeln, andererseils
aber auch den Typus des umfassenden, moglichst alle Bereiche musikalischer Theorie
und Praxis beriihrenden Kompositionslehrbuchs hervorbringen.® Wihrend Cherubini,

5 Die Aufteilung des fiinften Bandes in zwei Halbbiinde geht nicht auf Messiacn zurtick. Viel-
mehr sah sich der Verleger durch den Umfang des ornithologischen Materials zu dieser Mafi-
nahme gezwungen, je einen Halbband mit Gesingen europiischer und auflereuropaischer
Végel zu bilden. Mit je 655 Seiten sind beide Binde ausgedchnter als jeder andere Band.
Dennoch sei darauf hingewiesen, dass in Messiaens theologischer Symbolik das Uber-
schreiten der Siebenzahl, die das Werk des Schépfers vollendet, durch die Acht in die ,unfer-
tige” Dimension des Menschlichen zuriickfithrt. Vgl. dazu seine Ausfihrungen im Vorwort
zur Ausgabe des Quatour pour la fin du temps, Paris: Durand, 1948. Zum Kontext vgl. auch
Rebecca Rischin, For the End of Time. The Story of the Messiaen Quartet, lthaca/NY, *2000.

6 Vgl. dazu Renate Groth, Die franzésische Kompositionslehre des 19. Jahrhunderts, Wiesbhaden

1983 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft 22).
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Catel, Momigny und andere auf Einzelfeldern grundlegende Schriften veréffentlichen,
schuf Antoine Reicha (Antonin Rejcha) mit seinen zwischen 1814 und 1826 erschiene-
nen Traktaten wie dem Cours de composition musicale ou Traité complet et raisonné
d’harmonie pratique (1818) oder dem Traité de Haute composition (1824—26) und der
Art du compositeur dramatique (1833) das erste GroRwerk dieser Art.” Reichas Einfluss
auf seine prominenten Schiiler Berlioz, Franck und Liszt — sowie daneben auch den El-
sdsser Jean-Georges (Johann Georg) Kastner — setzte bei diesen teilweise weitreichende
theoretisch-reflexive Bemtihungen frei. Berlioz legte 1844 sein epochales Grand Traité
d'instrumentation et dorchestration moderne vor, und Kastner publizierte in den
1850¢r Jahren eine Serie von hybrid-originellen Partituren, die umfangreiche mytholo-
gisch-historische Essays und deren Themen illustrierende musikalische Werke mitein-
ander verbinden ® Ab der Jahrhundertwende setzte Vincent d'Indy mit dem an Reichas
Titelgebungen anknipfenden Cours de composition musicale (1903-1950) andere, je-
doch nicht minder chrgeizige Akzente. Wihrend der Einfluss Reichas auf die neuere
Musikgeschichte bisher nuran wenigen Beispielen nachgewiesen wurde, sind die Ein-
flisse von d'Indy auf die nachfolgende Komponisten-Generation in Frankreich mani-
fest; auch Messiaen bezieht sich mehrfach im Traité auf ihn. Doch anders als d’Indy,
der Gattungen und ihre historische Prisenz und Entwicklung in den Vordergrund stellt
und Nationen, Religionen und Komponisten mit einer deutlich musikpolitischen
ntention gegencinander ausspielt, geht es Messiaen nicht primir um eine geschicht-
liche Legitimation und Rickschau. Vielmehr steht eine umfassende, immer aber heu-
ristisch gestiitzte Erforschung und Beschreibung musikalischer Phinomene jenseits
historischer und geographischer Implikationen im Zentrum. Erwihnt werden muss
an dieser Stelle damit auch das Wirken des belgischen Musikhistorikers und -theore-
tikers Irancois-Joseph Fétis (1784-1871), der mit seinen viele Bereiche der Musik-
geschichte, der Musiktheorie und der Biographik umfassenden Schriften wesentliche
Begrindungen far die polyvalenten Erweiterungen des Geschichtsbilds wie der tona-
len Syntax lieferte, die Messiaen im Traité verficht. Wie empfanglich und begeistert
Messiaen far diesen doppelten historischen und systematischen Zugriff war, zeigt
der enorme Einfluss von Maurice Emmanuel (1862-1938), seinem Lehrer in Musik-
geschichte am Konservatorium, der sich an vielen Stellen des Traité in Argumentation
und Diktion zeigt. In abgeschwiichter Weise gilt dies auch fiir die Orgellehren von

7 Sic erschienen, tberselzt von Carl Czerny, in erweiterter vierbindiger Ausgabe unter dem
Titel Vollstindiges Lehrbuch der musikalischen Composition (Wien 1832-1835). Ergdnzt durch
Lart du compositeur dramatique (Paris 1833) brachte Czerny ca. 1840 eine weitere
sechs Bidnden unter dem Titel Die Kunst der dramatische
Lehrbuch der Vocal-Tonsetzkunst in 6 Biichern heraus,

8 Es handelt sich um die Werke Les Danses de mort (1852), Les Danses de la vie
Paris (1857) und Les Sirenes (1858).

9 Band I (1903), Band 2, Teil 1 (1909), beide von d’Indy selbst herausgegeben; Band 2, Teil 2
(1933), hrsg. von Auguste Sérieyx; Bd. 3 (1950), hrsg. von Guy de Lioncourt,

10 Vgl Jean-Pierre Bartoli, ,Berlioz, Reicha et la ,Formenlehre® in: Berliog, Wagner und die

Deutschen, hrsg. von Sieghart Déhring, Arnold Jacobshagen und Gunther Baum, Kéln 2003,
S.231-238.

Ausgabe in
n Composition: oder volistindiges

(1854), Les voix de
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Marcel Dupré und Charles Tournemire, die Messiaen intensiv durcharbeitete und
deren Terminologie er ebenfalls im Traité ibernahm, ohne sie in der Regel als entlie-

hene zu kennzeichnen.

Die Tendenz zu einer Welt-Musikgeschichte (oder auch: Weltmusik-Geschichte), die im
Traité erkennbar ist, ist insofern zu relativieren, als Messiaen sich in Grundlagen und
Beispielen auf zwei Kulturen konzentriert — eine dezidiert ,westliche”, auf Tradicrung
durch Verschriftlichung basierende Opus-Musik, die bis zur Gregorianik zurtckreicht,
und eine miindlich iiberlieferte, gleichwohl aber wiederum durch Traktate kodifizierte
fern-6stliche* die hier weitgehend die indische bzw. hinduistische Musik meint. Damit
steht Messiaen noch im Bann der Wiederentdeckung des Exotischen seit der Mitte des
19. Jahrhunderts, das westliche Kunstler und Musiker vor allem uber die Pariser Welt-
ausstellungen nachhaltig rezipierten. Aus der Dialektik dieser beiden Sphiiren —denen
die Welt der Vogelklinge als eigener, aufler-geschichtlicher Kosmos gegentbersteht -
entwirft Messiaen sein eigenes, ebenso faszinierendes wie im doppelten Sinn frag-
wiirdiges Theoriegebaude und Geschichtsbild, das durch grofiziigige Ableitungen und
Konstruktionen und eine ebenso liebevolle wie obsessiv anmutende Versenkung in
das konstruktive Detail charakterisiert ist. Messiaens maximalistischer und letztlich
typologischer, von seinen Praferenzen beeinflusster Zugriff auf die Musikgeschichte
erlaubt es ihm, die Neumenzeichen des gregorianischen Chorals als vektorielle Bewe-
gungen in einem musikalischen Raum-Zeit-Geflige anzusehen, die noch in der neues-
ten Musik als Ur-Modelle melodischer Gestaltungen prasent sind. Den Gebrauch
wachsender und schrumpfender rhythmischer Zellen (die sogenannten ,personnages
rythmiques) im Sacre du printemps deutet Messiaen als Anwendung des indischen
Systems der Desi-Talas, ohne Riicksicht auf die Tatsache zu nehmen, dass Stravinskij
diese gar nicht bekannt waren. Etymologische Ableitungen zentraler Begriffe dienen
als flankierende Mafinahmen, driicken aber zugleich auch die Uberzeugung aus, dass
Wort- und Klangsprache von selber Substanz sind. (Obgleich er ihre zahlhafte Grund-
lage nie in Frage stellte, verstand Messiaen Musik immer auch als cine Sprache, die er
mittels seiner Kompositionstechnik zu dem Extrem einer ,langage communicable"
ausbaute. Dieses musikalische Alphabet wandte er in zwei grofien Werken, den Médi-
tations sur le mystére de la Sainte Trinité [1969] fiir Orgel und dem Orchesterwerk Des
Canyons aux Etoiles [1971-74] an, danach jedoch nicht mehr.") So sind die zum Teil
ambitionierten literarischen Exkurse, welche die satztechnischen und Instrumentie-
rungs-Analysen komplexer Werke Debussys und Stravinskijs im Traité begleiten, nur
auf den ersten Blick iiberraschend. Mehr noch, sie gehéren zum Kern der Sache sclbst:
Messiaen tritt dem Leser als ein phantasievoller Erzéhler entgegen, der moglichst an-
schauliche, nicht selten auch den Bereich des Sentimentalen und Schwirmerischen
streifende Sprachbilder wihlt, um seiner Begeisterung, Emphase und Identifikation
moglichst unmittelbaren Ausdruck zu verleihen. Bei aller technischen Genauigkeit
geht es ihm doch vor allem um die Nachzeichnung einer der Musik allein vorbehal-
tenen Atmosphire der Vereinigung von Spiritualitit und Sensualismus. Der hier

»

11 Vgl dazu Andrew Shenton, Olivier Messiaen’s System of Signs. Notes Towards Understanding
His Music, Aldershot 2008.
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waltende rhetorische Uberschwang gibt uns ein
suggestivem Unterricht und weist einmal mehr d
technische Sprache(n) der Musik fir ihn ein Gang
standigung ciner einzelnen Scite - abstrakte Hermeneutik auf der einen, leerer Forma-
lismus aul der anderey - um jeden Preis vermeiden, Die stilistische Unebenheit des
I'raite, dessen Spekirum poetische Verdichtung, prizise Partitur-Analyse und sten.O'
grammartig notierte Beobachtung umfasst, sollte man daher nicht als Makel kritisie-

ren, sondern als Ausdruck ciner intensiven und unermiidlichen Auseinandersetzung
umden jeweils angemessenen Zugang verstehen,

authentisches Bild von Messiaens
arauf hin, dass metaphorische und
es bilden. Messiaen will die Verselb-

Ebenso charakteristisch far den Trajte und de

manchmal geradezu wahllos erscheinende Verfiigbarkeit Uber ganz verschiedene Dis-
ziplinen und Denkschulen, Messiaen nutzt ung zitiert naturwissenschaftliche, philo-
sophische und religisse Schriften, dje Mmanchmal diametra) entgegengesetzte gCiStig?
Positionen und Provenienzen markieren. So beruft er sich auf Albert Einstein, Henri
Bergson, H.G. Wells und Lewis Carroll, zitjert eine Vielzahl heute dem Bildungskanon
entschwundener Gelehrter und Schriftsteller ays den Gebieten der Musikwissenschaft,
Kunstgeschichte, Physik, Phiinomenologie oder Psychologie und demonstriert seﬁne
Kenntnis ornithologischer und geologischer Forschungen. Er bedient sich grof3er Dich-
tung von Mallarmg, Verlaine, Rilke und Holderlin (letzterer auf Anregung seines deut-
schen Schiilers Elmar Seidel) ebenso wie der Gedichte des in Deutschland immer noch
unterschitzten surrealistischen Dichters Pierre Reverdy und nicht zuletzt der Arbeiten
seiner Mutlter Cécile Sauvage. Von Anfang an und immer wieder beruft Messiaen sich
aul groe kanonische Texte: auf die Bibel, die Summa Theologicae des Thomas von
Aquin oder uralte Grundlagenschriften des Hinduismus. Solche Zitate und Referenzen
(bzw. Reverenzen), die sich oft tiber viele Seiten hinziehen, dienen nicht nur als »objek-
tive” Belege seiner eigenen Uberzeugungen. Stereflektieren vielmehr den Wunsch, der}
Gegensatz zwischen rationaler und empirischer Welt, zwischen Quadrivium und Tri-
vium zu mildern oder Sogar zu Gberwinden, Letztlich kann dies fiir Messiaen nur die
Musik selbst vermittels ihrer spezifischen meta-sprachlichen Semantik leisten; und
doch unternimmt ey den spektakuliren Versuch, seine synisthetische Erfahrungswelt,
die fir ihn selber cine psychologische Realitiit war, in Sprache zu fassen. Der Leser
wird vom Ausmag des Klangfarben-Katalogs (oder auch hier umgekehrt: Farbenklang-
Katalogs) verbluff sein, der nicht zufdllig am Ende des Traité steht. Diese Konkordanz
ist flir Messiaen essentiell, stellt sie doch fiir ihn einen objektiven Zusammenhang
zwischen physischen und sinnlichen Phinomenen der auralen und visuellen Sphire
her, deren 'l‘ranszendierung in eine gemeinsame und einheitliche Klangsprache er als
das cigentliche Ziel seiner kinstlerischen Bemiihungen begreift.”? Das Sehen im Horen
und das Horen im Sehen bilden fiir Messiaen ein Erlebnis, dessen Realitdt zugleich ein
gottliches Geheimnisg verkiindet - auf dhnliche Weise hatte Rameau in seinem letzten
Traktat auch den corps sonore als Offenbarung des Gottlichen erkliirt. Es verwundert
daher nicht, im Traité deutliche Spuren eines esoterischen und bis auf die roman-

n Autor Messiaen ist die grof3ziigige,

12 Vgl dazu auch Olivier Messiaen und Claude
tiens), Paris 1980.

Samuel, Musique et couleur (Nouveaux entre-
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tischen Urspriinge des renouveau catholique zuriickfithrenden Weltbildes zu finden.
Viele der Autoren, auf die Messiaen sich diesbeztiglich beruft, gehéren in den Umkreis
der theosophischen Stromungen, die vor dem Ersten Weltkrieg in ganz Europa Kon-
junktur hatten. Eine kritische Messiaen-Forschung wird nicht umhin kénnen, diese
Einfliisse als zentrale Dimension seines Denkens anzuerkennen.” Auch Messiaens
Glaube an die Vollkommenheit der Zahl, den Karlheinz Stockhausen ohne Abstriche
Ubernahm und zur Grundlage seines eigenen serialistischen Systems machte, wurzelt
in dieser geistes- und kulturgeschichtlichen Tradition. So bekennt Messiacn am Ende
eines Schliisselabschnitts des Traité, den Ausfiihrungen iiber den Ursprung des Rhyth-
mus und seine (moéglichen) Ordnungen:*

Der tiber den Rhythmus Nachdenkende wihlt sowohl die Unterteilung als auch die
Summe, sowohl die Teile als auch die Einheit aus: Sein Gefallen hingt allein von
seinem eigenen Willen ab. Es ist sehr wohl die abstrakte und intellektuelle Lust an
der Zahl, eine einzigartige Lust, welche die quantitative Ordnung Uberragt, um die
héchste aller rhythmischen Ordnungen, die von allen uns umgebenden Zeiten und
allen Rhythmen klar unterschiedene Ordnung zu erreichen, die von unserer phy-
siologischen Zeit und sogar vom Ineinander-FlieRen unserer Bewusstscinszustinde
unterschiedene Ordnung, eine von allen Klangphinomenen, die sich uns aufdrin-
gen konnten, vollig unabhiingige Ordnung, eine einmalige, beispiellose Ordnung,
ohne Wiederholungen und chne Wiedererkennen, eine personliche, intime, nicht
mitteilbare Ordnung, die immer wieder erneuerte Schépfung, Gebiren, Erblithen
ist: die Ordnung des Inneren Rhythmus ...

Die Attribute der hier imaginierten Ordnung - Unabhingigkeit, Einmaligkeit, Beispiel-
losigkeit, Unwiederholbarkeit, Nicht-Mitteilbarkeit ~ sind gewissermafen gottlichen
Ursprungs, doch zugleich bezeichnen sie auch das hochste Ziel kiinstlerischer Anstren-
gung der Kinstler-Religion Messiaens, die er in gewisser Weise mit Richard Wagner
teilt: Das Ziel ist eine demiurgische Fihigkeit zur Erschaffung autonomer klanglicher
Welten. Das, was man Tradition (also den Bezug auf fremde und iltere musikalische
Modelle) nennt, ist darin so sehr amalgamiert, dass es nicht mehr wiederzuerkennen
ist. Und das, was man Konstruktion nennt (also Messiaens Arbeiten mit Modi und
rhythmischen Zellen, die durch die Begrenzung ihrer Transposition oder Dauern-
Folgen den ,Charme des Unmoglichen” besitzen), ist so sehr verinnerlicht und zur
zweiten Natur geworden, dass das Ergebnis als ein hic et nunc, als eine gerade nicht-
kalkulierte, sondern einem unbekannten, héheren Gesetz folgende Emanation uner-
hérter, in jedem Werk neu zu verhandelnder Klinge anmutet. Diese Verschwisterung

13 Vgl. dazu Stefan Keym, ,Zu der franzdsischen Tradition der romantischen Metaphysik der
Musik und ihrem Einfluss auf Olivier Messiaen', in: Das Licht des Himmels und der Brunnen
der Geschichte (Festschrift V. Brdutigam), hrsg. v. Franziska Seils u.a., Beeskow 2004, S. 55-79,
und Wolfgang Rathert, ,Olivier Messiaen - ein Heiliger (Franziskus) der Musikgeschichte des
20. Jahrhunderts?*, in: Religion und Glaube als kiinstlerische Kernkrifte im Werk von Olivier
Messiaen (Symposium Gérlitz 2008), hrsg. v. Albrecht Goetze und Jérn Peter Hiekel, Hotheim
2010, S. 9-24.

14 Vgl in dieser Ausgabe S. 52.
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von Scholastik und einer von der Herrschaft der Zahl bestimmten, jedoch quasi surre-
alistischen ccriture automatique musicale gibt Messiaens Musik ihre einzigartige Phy-

stognomie, die Ausfithrenden und Hérern oft nur die Méglichkeit bedingungsloser
Hingabe oder entschiedener Ablehnung lasst.

Zur Auswahl und Einrichtung der Texte

Dic vorliegende Auswahl aus der 3.358 Seiten umfassenden franzosischen Ausgabe
des Traite (cinschliclich hunderter von Notenbeispielen) versucht, ein einigerma-
ffen ausgewogenes Bild der oben skizzierten Aspekte und Konstellationen zu zeich-
nen. Deswegen erschien es uns beispielsweise notwendig, die umfangreichen Exkurse
in Zeitphilosophien und -konzepte, mit denen der erste Band eroffnet wird, nahezu
ungekirzt vorzustellen: Messiaens Auswahl und seine von der Textlektiire ausgelos-
ten Uberlegungen spiegeln nicht nur ein beinahe unstillbares Bediirfnis nach Wissens-
crweiterung wider, sondern sind auch ein cinzigartiges Zusammenspiel von scharfem
analytischen Verstand und unerschiitterlicher Glaubensgewissheit eines Kiinstlers,
der um die Vereinbarkeit von physikalischen, ontologischen und psychologischen
Sichtweisen im Hinblick auf ihre Iruchtbarmachung fiir seine Musik ringt. Auch d'er
lar den Traité charakleristische Wechsel von deskriptiv-analytischen und katalogi?le‘
rend-aufziblenden Teilen, die Messiaen wie in Traktaten des Barock (z.B. Athanasius
Kircher, Marin Mersenne) und bej Reicha'® als »Anhang“ (appendix) bezeichnet, wurde

beibehalten, weil er zeigl, wie sehr schopferisch-kreative und philologisch-theoreti'
sche Dimensionen hier zwei Seiten derselben Medaille sind,

Ahnliches gilt fiir die Auswahl der Anal

ysen: Es ging darum, das Charakteristische von
Messiaens Blick auf eigene Werke und

auf die Werke anderer Komponisten sichtbar zu
machen und damit scine cigene asthetische Orientierung, deren historische Posl-
tionicrung aus heutiger Sicht klar hervortritt. Messiaen war - so miisste man wohl in
paradoxer Zuspilzung sagen - ein avantgardistischer Absolutist: Seine Vorbilder und
Gottersind Mozart und Beethoven, Wagner, Debussy und Stravinskij, an deren Werken
cr wieder die antizipatorischen Momente im Hinblick auf seine eigene Musik hervor-
hebt, ohne jedoch umgekehrt seine tiefe Abhingigkeit von Werken wie den Klavier-

konzerten Mozarts (die in Yvonne Loriods umfangreichem Repertoire einen beson-
deren Stellenwert besaRen), de

’ clienwert b I'7. Symphonie Beethovens, Wagners Tristan, Debussys
Prelude a lapres-midi d'un Jaune und Ppeliéas et Mélisande und Stravinskijs Sacre du
r Analyse seiner eigenen Werke wird die Uberzeugung der
e deutlich, dass die Erneuerung aus dem Geist des Alten (,sur

printemps zu leugnen. Bei de
klassizistischen Mode

15 Vgl. Anloine Reicha, Izjcrits inédits et oubliss / Unbekannte und unvergffentlichte Schriften,
lmncll‘l.:‘ Alll()l}lo_(/rgplue, articles et premiers éerits théoriques / Autobiographie, unbekannté
und frithe theoretische Schriften, éditgs, traduits et présentés par / hrsg,, iibersetzt und mit

Vorwort versehen von He !

, rvé Audéon, Alban Ramaut und Herbert Schneider, Hildesheim
2011, w.a. 8. 332,
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des pensers nouveaux faisons des vers antiques“*) erfolgen misse: Messiacn kompo-
niert gewissermafen mit antiken bzw. elementaren Modellen auf der Ebene der Metrik
(Versfiifle), Form (Ode) und Harmonik (Modi). Die zur Ganze abgedruckte Analyse von
Chronochromie, vielleicht Messiaens innovativstes Orchesterwerk, demonstriert dann,
wie er diesen Hintergrund mit weit in die Zukunft vorstoflenden Inhalten und Ver-
fahrensweisen zu verbinden vermochte. Demgegeniiber belegen die exemplarisch vor-
gestellten Analysen von Stiicken aus dem Catalogue des oiseaux, in welch raffinierter
Weise Messiaen die Musik der Natur in das rationale System westlicher Notation und
Strukturen integriert hat - ein vVerfahren, das ,Ubersetzung", Stilisierung und Nobili-
tierung gleichermaflen umfasst. Messiaen war jedoch kein Reaktiondr: Immer wieder
bezieht er sich auf neue Musik, zumeist aus dem Umbkreis anderer Vorbilder (Varese),
Weggefihrten (Jolivet), Schiiler (Boulez) und ihm bemerkenswert erscheinender jin-
gerer Komponisten (Stockhausen, Cage). Sein Urteil hat, wie die Musikgeschichte des
20. Jahrhunderts gezeigt hat, in vielen Fillen Bestand gehabt.

Um die Auswahlkriterien transparent zu machen, ist das vollstindige Inhaltsver-
zeichnis der franzésischen Originalausgabe des Traité in der deutschen Ausgabe als
Anhang faksimiliert beigefiigt. Ebenso wurde ein Personen- und Werkregister (ein-
schlieflich der Autoren der Sekundarliteratur) zur bequemen Orienticrung erstellt. ks
sei an dieser Stelle jedoch darauf hingewiesen, dass das Register nur die in der Aus-

wahl dieser Ausgabe enthaltenen Namen und Werke erfasst.

Die Ubersetzung des Traité stellt aufgrund der stilistischen Heterogenitit cines uiber
vier Jahrzehnte entstandenen und vom Autor selbst nicht mehr redigierten Text-
korpus ein heikles, fast unlosbares Problem dar. Passagen mit hohem literarischem
Anspruch wechseln mit solchen, die wie Protokolle von Unterrichtssituationen anmu-
ten. Die Terminologie ist oft mit grofSer Freiheit und ohne Riicksicht auf inhaltliche
Inkonsistenzen verwendet. Beispiele hierfiir sind haufig gebrauchte Begriffe wie mon-
hayage, transposition oder interversion, dic im jeweiligen Kontext Unterschiedliches
meinen kénnen und deren Abgrenzung von anderen Begriffen nicht immer klar ist:
monnayage kann Verfahren und Gestalt bei der Erstellung von Dauernreihen meinen,
transposition wird sowohl fiir die Versctzung von Skalen auf andere Stufen wie fuar
Umkehrungsakkorde gebraucht, und permutation erscheint manchmal synonym mit
interversion; letzterer Terminus ist jedoch wiederum scharf von inversion zu trennen,
womit Messiaen die Umkehrung im traditionellen Kontrapunkt meint.'”” Umdeutun-
gen oder begriffliche Ambivalenzen liegen damit auf der Hand, die durch die Uber-
setzung in eine andere Sprache - die tiberdies einen anderen Gebrauch bzw. cine
andere Bedeutung von gleichklingenden wortern kennt — noch gesteigert werden. Auf
ein Sachregister bzw. Glossar wurde daher bewusst verzichtet, da es aus unserer Sicht
keinen erkennbaren Erkenntnisgewinn liefert, sondern im Gegenteil die Gefahr von

16 Mit diesem berithmten Vers André Cheniers bezeichnete Leopold Andrian das kiinstlerische
Motto Hugo von Hofmannsthals, zitiert nach Carl Schorske, Wien. Geist und Gesellschafl im
fin de siécle, deutsch Frankfurt a. M. 1982, 5.199.

17 Zu Messiaens Terminologie vgl. grundlegend Aloyse Michaely, Die Musik Olivier Messiaens.
Untersuchungen zum Gesamtschaffen, Hamburg 1987 (= Hamburger Beitrige zur Musikwis-

senschaft, Sonderband).
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Missverstindnissen nach sich zieht und tiberdies eine Konkordanz franzésischer uzg
deutscher Begriffe erfordern wiirde. Dariiber hinaus gilt das fiir daf Personen“ ;liﬁ‘e
Sachregister Gesagte, dass die in djeser Ausgabe nicht erfassten franzgswchgn Bf:g ng
nicht hiitten aufgenommen werden kénnen. Um dem Leser jedoch eine Orlel’ltle.r;l1 o
zu bicten, sind spezifische Begriffe Messiaens bej der ersten Verwendung nach ! r -
Ubersetzung nochmals im Original in eckiger Klammer eingefiigt und erscheine
auflerdem jeweils in den Legenden der Notenbeispiele in Ubersetzung.

Die vorliegende chrsclzung stand vor der Schwierigkeit, so wenig wie mqgllCh Vog
Messiaens Diktion 2y verandern und so viel wie moglich in ein verstindliches Liirés
gutzulesendes Deutsch zu bringen; wenn diese Schwierigkeiten in der Qestaltgng .
deutschen Textes nocly sichtbar sind, so ist djes durchaus intendiert. Eine Reihe Von
Figenheiten Messiaens wic der massive Gebrauch von Doppelpunkten (ansteU? vo

cinfachen Punkten) und Gedankenstrichen oder die Hervorhebung von ihm W{Cht’g
erscheinenden Begriffen in Fett- und/oder Kursivschreibung sind erhalten gebheben
bzw. nur dann geindert worden, wenn sich durch die Beibehaltung inhaltIIChff oder
logische Missverstindnisse ergeben hitten. Normiert wurde dagegen die Schrelbung_
von Namen osteuropiischer Komponisten gemafd der im Deutschen geltenden Tr.anS
literationsregeln sowie von Werktiteln entsprechend internationaler GeprOgenﬂhmt'en
von Grof3- und Kleinschreibung, Sofern es sich um Individualtitel und selbstindige
Werke handelt, werden Werktitel einheitlich durch Kursivsetzung angezeigtf. ansons:
ten in normaler Schreibung bzw. jm Falle unselbstéindiger Werke durch Anfihrungs
zeichen. Weitere Normierungen sowie in einzelnen Fillen Konjekturen sind — wenn
nicht anders durch dje Hinzufigung in eckiger Klammer gesetzter Erganzungen oder
Hinweise in den FuBnoten angegeben - stillschweigend ausgefhrt, um den Lesefluss

. ) ) i iginale
nicht zu stéren bzw, den Anmerkungsapparat nicht unnotig aufzublihen. Origina
Fuinoten sind alg solche ausgewiesen.

Die verwendeten Notenbeispiele sing einschliefllich der Beschriftungen der N?tenbel-
spicle in der Regel faksiy liliert aus der franzésischen Ausgabe iibernommen; Ube.rset'
zungen dieser Beschriftungen sing beigefiigt. Alle Ubersetzungen der von Messiaen
zilierten (ranzdsischen Quellen stammen, sofern in den Anmerkungen keine deut-
schen Ausgaben Zilie

It sind, von den Ubersetzern, Indische Begriffe wurden gefnz 3
der heute gliltigen Normen der deutschsprachigen Indologie transliteriert und sin

Im Unterschied zyr schwankenden Schreibweise im Original und zur Kleinschreibung

in der als Anhang beigefigten Tabelle der 120 Desi-Talas aus dem Buch von Robert
Sherlaw-Johnson — durchweg grof$ geschrieben,

Eine besondere Herausforde
l'nerkungsupparates, der in
handen ist, i g
chen Zitate fre
aul Zusamme

] . . s n-
rung lag indessen in der Erstellung eines krltlSCh?n A ,
der franzésischen Originalausgabe nur rudimentir vo

alt, soweit wie moglich und vom Aufwand her vertretbar, die zahlrec1
mder Autoren zy verifizieren, Fehler im Original richtig zu stellen un

nhinge hinzuweisen, in denen Zitate oder Paraphrasierungen stehe

18 Robert Shery

aw-Johnson, Me

ssiaen, London 1975 (*1989), S. 194-198.
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Die Kommentierung in unserer Ausgabe offenbart die enorme Literaturkenntnis und
den geradezu usurpatorischen Bildungsanspruch Messiaens. Zu den Aufgaben ciner
kiinftigen Messiaen-Philologie wird es damit gehdren, Messiaens Quellen und Anspie-
lungen so umfassend wie moglich zu ermitteln, aufzudecken und in die entsprechen-
den Kontexte zu stellen. Ubersetzer und Herausgeber hoffen jedoch, zur Erhellung der
komplexen Vorbedingungen, die zum tieferen Verstindnis von Messiaens musikali-
schem Denken und seiner Werke notwendig sind, beigetragen zu haben. Ein zweciter,
in Kiirze folgender Band wird in Aufsdtzen und weiteren Zeugnissen diesen Zusam-

menhingen nachgehen.
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Vorworte

PIERRE BOULEZ'

Beim kiirzlich erfolgten Tod Olivier Messiaens wurde offenbar, wenn es dessen bedurft
hiitte, welchen zentralen Platz er Zeit seines Lebens auf nationaler und internationaler
Ebene selbstverstindlich als Komponist, als berufener Pidagoge und als Organist im
Musikleben eingenommen hat.

Die letztere Tatigkeit war am wenigsten bekannt, war sie doch aufl die Pariscr Kir-
che La Trinité beschrinkt. Messiaen hat selten an anderen Orten gespielt, dies nur, um
seine eigenen Werke vorzustellen.... In seinem Profil als Komponist ist der Organist
eine wesentliche Komponente, allein schon durch dessen Isolicrung auf der Orgelem-
pore: Man sieht den Spieler nicht, man hort ihn nur. Dies konnte vielleicht das sym-
bolische Bild des wenig oder gar nicht in das tagliche Musikleben cingreifenden Mes-
siaen sein, der uns aber eine Klangwelt darbietet, die er immer von Neuem erfindet:
eine Isolation, der er sehr verbunden war, weil sie ihm den notwendigen Abstand
ermoglichte, um iiber die wesentlichen Probleme seiner Kunst Uberlegungen anzu-
stellen und nachzudenken.

Was die Tatigkeit als Pidagoge angeht, so war sic stets erheblich sichtbarer. Durch
sie stellte Messiaen den Kontakt zur Welt her. Es scheint, als habe er eine echte Leiden-
schaft fiirs Unterrichten gehabt. Sehr frith schon war er Lehrer, und er ist es fast sein
ganzes Leben hindurch geblieben, ungeachtet materieller Erfordernisse, die in erster
Linie eine so regelmiflige Tatigkeit erkliren konnen. Anfangs ging sicher Schwefel-
geruch von ihm aus, und die Messiaen-Klasse - eine einfache Harmonie-Klasse — war
am Pariser Konservatorium seit Juni 1941 ein Ausnahme-Ort. Ich personlich erinnere
mich zweier Grundsitze, die ich nie vergessen habe: die fiir die Einordnung der musi-
kalischen Sprache unverzichtbare historische Perspektive und die zeitlich gebundene,
ephemere Giiltigkeit jeder Entwicklungsepoche dieser Sprache. Dies wurde gesagt und
im Wesentlichen praktisch umgesetzt, beide Grundsitze waren jedoch sehr prazise.
Auflerdem gab man sich nicht damit zufrieden, eine Harmonie-Aufgabe zu schreiben,
man sollte sie komponieren. Dies implizierte eine originelle Idee, eine schopferische
Umsetzung.

Dieses Vorgehen verlieh der padagogischen Tatigkeit Messiaens ihre ganz eigene
Bedeutung. In seinen Analyse-Klassen unterwarf er die Werke dem Blick des ,Erfin-
ders*; was in der tiblichen Padagogik oft nur ein Rechenschaftsbericht ist, wurde hier
zu einer Ermutigung, zu entdecken. Das betrachtete Werk sollte sich weniger dem
Schiiler offenbaren, vielmehr sollte er sich darin erkennen: weniger das Werk als ento-
mologisches Objekt als vielmehr Zauberspiegel der eigenen Zukunft verstehen. In die-

1 Das Vorwort ist der Nachdruck eines Texts, den Pierre Boulez zum Tode Olivier Messiaens im
April 1992 unter dem Titel, ,Messiaen: profil perdu®, verfasst hat. Erstdruck in LAvant-Scene
Opéra, Messiaen: Saint Frangois dAssise, hors série, Nr. 4, collection Opéra aujourd'hui, Paris
1992, spiiter als Nr. 223, Paris 2004. Der Artikel erschien auch im Programmbheft der Salzbur-
ger Festspiele 1992 zu Messiaens Oper, in franzésischer Sprache und in deutscher Uberset-
zung von Josef Hiusler.
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ser Weise erlebte Messiaen, nach sehr bescheidenen Anfingen - mit ejn'er gafltli kkl:ilt
nen Gruppe von Schiilern, der anzugehéren ich das Gliick hatte —, wie sein¢ e hittc-
weit uber die Institution hinausdrang, von der sie ihren Ursprung genom{nen chril-
Sein Rutals Pidagoge hatte nach dem zweiten Weltkrieg bald die Grenzen Ub‘?rsnhat
tenund es erfolgten Einladungen von den angesehensten Institutionen. Messull)zn o
eine grofe Zahl von Komponisten ausgebildet, indem er in jedem das BeStred icht
wecekte, sich auszudriicken, das heifdt die eigene Individualitit zu entdecken, un Wnohl-
die Neigung, sklavisch seiner Spur zu folgen. In einem Mafle, dass man -ohne "
wollen = manchmal behaupten konnte, der Pidagoge sei wichtiger als der Kompondel-\

Das ist nattrlich nicht der Fall. Im Gegenteil hat die Aufgabe des pidagogen nd
Komponisten wach gehalten, in Kontakt gehalten mit Generationen, die m?hru- I
mehr von der seinigen entfernt waren, ohne ihn dabei in die unbequeme s;tuaflgl
ciner fortwihrenden Verjiingungskur zu bringen. Wenn es jemanden gibt, der un i
irrt seinen eigenen Weg gegangen ist, dann ist es wohl Messiaen. Sein We'rk b?zeug
zugleich eine sehr feinfihlige Entwicklung und eine sehr starke Bestandigkeit. Wie
jeder Komponist ist er ein Kind der Geschichte, und sein direkter Vater heifit Deb““y.'
jener des Pelléas, dessen Einfluss in all seinen frithen Werken sichtbar ist. S'eirl e
ter Vater war der junge Stravinskij, jener der drei groflen Ballette. Aber d}e Ko.n50~
quenzen, die er daraus zieht, sind bereits extrem personlich; es ist unmégllch,'dlesc
modale und rhythmische Sprache mit der von irgendjemand anderem zu vergleichen.
Die Hauptziige sind ausgeprdgt; sie werden auf immer bleiben. Eine Art Wan'dlung
ist gegen Ende der 1940er Jahre, zu Beginn der 50er zu beobachten. Zweifellos TSt das
die Periode der meisten Entdeckungen in der Sprache Messiaens. Seine rhythmlscl?en
Erkundungen insbesondere werden zunehmend wagemutiger, ebenso gerat seine
Polyphonic - die Epode aus Chronochromie ~ zum #uBersten Abenteuer. Zur selben
Zeit setzen sich auch die Vogelgesinge als ein grundsitzliches Material seiner mu51k.a~
lischen Inspiration durch. In ciner spiteren Periode kann man eine Synthese, die, wie
ich denke, beabsichtigt ist, der verschiedenen Etappen seiner Sprache feststellen. Ihrr}
stehen nun mannigfaltige Register zu Gebote, derer er sich geschmeidig der expresst
ven Textur folgend bedient,

Messiaen repriisentiert selbstverstindlich die franzésische Tradition, vorausgesetzt,
dass es eine solche gibt: harmonische Lesbarkeit und formale Abschnittbildung. Doch
zugleich ist er ein schr unstetes Phiinomen beziiglich der Klichees, die diese Tradition
symbolisieren und eingrenzen. Seine Sprache hat viele Quellen, die nur durch ihn
konvergiceren: die griechische Metrik, der gregorianische Choral, die aufSereuropii-
sche Musik, dije Vogelgesinge, die ich schon erwihnt habe. ,Reine” Quellen, ,unreine”
Quellen, die bewusst einer selektiven dsthetischen Wahl fernstehen? Es wire vergeb-
lich, die Frage auf diese Weise zu stellen. Die Absicht Messiaens ist es, die Beschrin-
kungen ciner einzigen Kultur, eines zur Komposition ungeeigneten Materials, unbe-
achtet zu lassen. Ir 6fInet seine Inspiration allen klanglichen Ereignissen - ob sie auf
dem Boden der Kultur stehen oder nicht —, die sein Vokabular bereichern kénnen; er
gibt sich den abstraktesten Spekulationen hin - Giber die Zeit, {iber die Dauer - und
zugleich beobachtelt er die Natur - Landschaften, Vogel — und verwandelt ihre Materi-
alitiit in cine elaborierte Sprache. Er erforscht verschiedene Kulturen - in der Zeit, im
Raum -, nicht um sie auszubeuten, sondern um diejenigen Ziige freizulegen, die er
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in seine Ausdruckswelt einfiigen kann. Messiaen ist ein Sammler schr verschiedener
Elemente, die er nirgends aus untereinander verbundenen Quellen geschopft hat, und
es gelingt ihm, ihnen den Stempel seiner Personlichkeit aufzudriicken. Er verabscheut
die Beschrinkung, dennoch demonstriert er die Einheit.

Beim Schreiben {iber Messiaen kommt mir eben jetzt der Gedanke, dass er nicht
sehr viele Uberlegungen zu seiner Vorgehensweise hinterlassen hat. Er hat die Tech-
nique de mon langage musical veréffentlicht, aber abgesehen von scinem Unterricht
hat er seine Ansichten nicht dargelegt, seine Gedanken und Werke nicht kommentiert.
Es mag erstaunen, dass ein solcher Padagoge nichts tiber sich selbst, Giber seine Ent-
wicklung hinterlassen hat. Alles spielte sich vermutlich im direkten Gesprach mit sei-
nen Schiilern ab; wahrscheinlich hielt er es fiir unnétig, es in geschricbener Form zu
wiederholen. Mit grofter Neugierde erwartet man diesen Rhythmus-Traktat, an dem
er seit Langem arbeitete und den er noch in seinen letzten Lebensmonaten redigierte;
denn sein Nachdenken iiber Zeit und Dauer gehért zum originellsten unserer Epoche.

Der Mensch Messiaen hat uns verlassen; es bleibt ein kraftvolles, vielfaltiges Werk,
das eines der wichtigsten Wegmarken dieser zweiten Jahrhunderthilfte darstellt. Der
Mensch bewahrte sein Geheimnis; das Werk wird von nun an von ihm kunden.

ALAIN LOUVIER

Niemals ist wohl in der Geschichte der Musik ein Traktat mit solcher Ungeduld und
{iber einen so langen Zeitraum hin erwartet worden.

Olivier Messiaen ist von uns gegangen, bevor er die Verdffentlichung seines monu-
mentalen Traité de Rythme, de Couleur et d’Ornithologie, einem Lebenswerk, hat erle-
ben kénnen.

Sein weltberiihmter Unterricht in musikalischer Analyse hat - tiber vierzig Jahre
hinweg — mit Gewissheit weitgehend dazu beigetragen, einen Grofiteil seiner Nach-
forschungen und Theorien zu verbreiten.

Zahlreich waren wir, wenn es darum ging — so genau wie moglich -, seine Vor-
lesungen“ mitzuschreiben, die die getreuen Abbilder der bereits redigierten Kapitel
des zukiinftigen Traktats waren (und die Messiacn, hiufig vom Klavier aus, mit bril-
lanten und improvisierten Exkursen ausschmickte).

Doch so hoch auch unser Respekt und so treu unser Gedichtnis sein mochte, der
Filter der miindlichen Tradition verindert oft den urspriinglichen Gedanken, und die
Gefahr war grof, seiner Botschaft unsere eigenen Nachforschungen hinzuzufugen.

Es ist das seltene Beispiel eines theoretischen Werkes, das so gewichtig und bereits
weithin bekannt ist, dass es schon, bevor es veroffentlicht ist, befruchtend wirkte ...

Es war die Vorsehung (Messiaen glaubte an sie ..). Ihr Name war Yvonne Loriod,
seine Frau, seine unersetzliche Interpretin, die eine seiner ersten Schiilerinnen war
und ihm in unzihligen Situationen beistand.

Wenn Messiaen z. B. Vogelgesinge notierte (direkt in Notenschrift ..}, begleitete ihn
Yvonne Loriod und machte Aufnahmen, die somit eine zweite, genauere, indessen
weniger poetische Notation erlaubten, ohne die Landschaften, die Blumen, die Farben
und sogar die Diifte, die Messiaen in der Natur notierte.
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Ornithologie darstellt), aber auch Dichtung, Philosophie, Theorien der Bewegung, der
Farbe, etc. ...
All diese unzihligen Wissenschaften, die heute kein Mensch mehr alle erfassen

kann, wollte Messiaen erkunden, um mit seiner Musik tiberraschende Entsprechun-

gen aufzuzeigen, merkwiirdige und geniale Briickenschlige, die tiber unsere gewohn-

ten Intuitionen hinausreichen.

In dieser Konstellation, in der die Musik
natiirliche Gravitationszentrum ist, stellt Messiaen mannigfaltige Be
Humanist und Glidubiger an, befragt wie der Heilige Thomas von Aquin, mit entztick-
ter Heiterkeit, die Zeit und den Raum, um darin das Siegel Gottes zu erkennen: gott-
liches Licht, unsagbare Farben und Téne.

Doch wahrscheinlich erstmals in der Gesc
tigt er uns mit Nachdruck:

(Kunst/Wissenschaft par excellence) das
trachtungen als

hichte der abendlindischen Musik besti-

»Am Anfang war der Rhythmus".
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Aus BandV, Teilband I, Kapitel I, S.15—21
GESANGE DER VOGEL FRANKREICHS (UND AUCH EINES TEILS VON EUROPA)
ERSTE EINLEITUNG — DER GESANG DER VOGEL —

Wir wissen liberhaupt nichts iiber die Stimme des Stegosaurius, des Tyrannosaurus
oder des Diplodocus. Und wenn der Brontosaurus einen donnernden Lirm machte
(,bronté“: Donner im Griechischen), dann im Laufen. Welche Laute gab das ilteste
gefliigelte Reptil, der Archdopteryx, von sich? Hatte der Pteranodon eine Sprache aus
Rufen? Am Beginn des Tertiir-Zeitalters (vor 65 Millionen Jahren) existierten schon
Geier und Flamingos. Im Oligozin erscheinen die Milane und Regenpfeifer. Im Mio-
zén (vor 26 Millionen Jahren) ist die Mehrheit der heutigen Vogelfamilien vorhanden.
Vor etwa 500.000 Jahren, beim Erscheinen des Homo Sapiens, sind die Vogel da, und
sie singen, Und seitdem haben sie immer weiter gesungen.

Der Mensch hat vermutlich Laute erdacht, bevor er sie auch horen lie3. So wie er
wohl auch Worte, [als] mentale Zeichen, innerlich formulierte, bevor er sie aussprach.
In der Genesis lesen wir, wie Adam den Végeln vor der Ankunft Evas einen Namen gab,
also bevor er eine Gesprichspartnerin hat. Bewundernswerte Sache, dass er, Adam,
von Gott den Auftrag bekommt, der Schopfung der Tiere das Siegel des Namens, der
Bezeichnung und der Klassifizierung hinzuzufiigen — und im Text der Genesis wer-
den die Végel gesondert erwihnt: ,Gott, der Herr, fiihrte alle Tiere des Feldes und alle
Vogel des Himmels dem Menschen zu, um zu sehen, wie er sie benennen wirde. Und
wie der Mensch jedes lebendige Wesen benannte, so sollte es heifien.”

Dann hat der Mensch sein tiefes, eigenes ,Ich” verloren, und es hat des Todes und
der Auferstehung Christi bedurft, damit er es wiederfinden kann. Aber Demut und
Liebe sind notwendig, damit der Mensch sein wahres Leben leben kann. Die Biume,
die frische Luft, die Ruhe der Natur kénnen ihm dabei helfen (und in diesem Sinne
kann die Vogelkunde vor Ort wohltuend sein ...).

Sobald sich der Mensch vermehrte, versuchte er, mit seinesgleichen zu kommu-
nizieren. Die ,Wurzeln“ diese Urlaute, aus denen die Sprachen entstanden, sind
von Exklamations- und Nachahmungslauten ausgegangen. Die Exklamationslaute:
Freude, Schmerz, Bewunderung und Erstaunen ausdrickend - die Nachahmungs-
laute: den natiirlichen Geriuschen dhnelnde Schallworte (Wind, Rollen von Steinen,
Regentropfen, Wasserfille, Meereswellen) und insbesondere erste melodische Linien
nach Art der Végel. Erst spiter entstanden die symbolische Sprache, das geschriebene
Wort, die Syntax und ihre Beziehungen.

Die Musik: In ihrer doppelten Gestalt als Botschaft und Mitteilung - als Stille und
kiinstlerische Freude - ist sie sicherlich dem Gesang der Végel entsprungen. (Dies ist
librigens Wagners Meinung, die er in den Meistersingern von Niirnberg durch Walther
und im Ring des Nibelungen durch Siegfried klar aussprechen lisst.?) Deshalb werde
ich wissenschaftlich ausgewiesenen Ornithologen die Forschung tiber die verschie-
denen anderen Eigenheiten der Vogel iiberlassen, tber die Flugel, den Flug, die Farbe

1 Messiaen zitiert aus der Genesis 2, 19.
2 Messiaen weist auf Richard Wagner: Die Meistersinger von Niirnberg, erster Aufzug, dritte
Szene und Siegfried, zweiter Aufzug, zweite Szene, hin.



Sang,
B¢ dey Vogel Frankreichs
Gchoin Fl”“. das einfache und dreifache Sehen, das néchtliche Leben, die groflen
esa Misse o Vogelwanderung - und hier nur dieses letzte Wunder erkunden: den
S8 di _
Man, ' Quelte jeder Musik. .

Nderg ¢ Vogel verflgen tber einen angeborenen Gesang, sozusagen von Ge urtan.
Alle act Then 4y singen, indem sie den Alteren (insbesondere dgm Vater) Zul}oren,
Nahyy, ! N den Stif und die Asthetik, die ihrer Vogelfamilie eigen sind, unq ~ mit Aus-

: “Miger regionaler Dialekte — haben sich dieser Stil und diese Asthetik im Laufe
a h < ¢ ! : ]
Raxu()l_rhumlorlc nicht gewandelt. Im Gegensatz dazu kennt die menschliche Musxkl:

S Sl ) > . 5 N . : a 3 Seit etWa 200 Jah-
fen, BXCIt Suche und zahlireiche Veranderungen, insbesondere ]

will Versuchen, einen stark zusammengefassten Abriss einer kurzen Musikge-
Yas ;ZU glehcn. ‘ _ ) - Glaub iner
M Agypten hat uns wichtige Zeugnisse seines rcllglos‘en 1au enf\,bsen;(_z

l’yr;nn'- i”‘“t‘s mathematischen und ustronomlschep Wl.ssens hinter asiszr;. o err d;z
;11(5'18 1(',0“ haben ihr Geheimnis bewahrt, unfl wir w1§sen nEr vllif.‘nlz\;/l .k};: bl
ung yl.)“SCho Musik; ebenfalls nichts oder armahe.rnd. nichts tber le‘ usi z} el

¢ die ey Assyrer. Die erste chinesische Musik ist in den pentatomschep Leitern
in p "?'L‘hc,, - auch die Musik der Anden (Peru, Bolivier.l, Ecuadpr). In Indien (auc.h
AU Qr’fﬂu“ und in Griechenland) wurden halb-chromatische Lelterr} benu‘fzt sowie
:.lll;i(‘la”“”(‘ Rhythmen (insbesondere in Indien). Vermu.tlich \{var d‘le Musik der ge-
son. " Antike rhythmisch und modal geprigt. Und diese Situation dauerte tau-
sende v, Jahren an. Die modale Musik fand im Mittelalter ihre Fortfilhrung im
Hnischer, Choral. Dann hat die Mensuralnotation bei Adam de la Halle
(13. lz\hrhundcrl) zur Geburt des Dreiklangs beigetragen, bei Guillaume de Machaut
(1.4' labrhungery) yur Mischung von Rhythmen und bei Machauts Nachfolgern zu
dichtester, rhytl;mischen Schichtungen. In der Renaissance schwankt ngch Claude
L Jeune (16.Jahrhundert) zwischen Mensur und griechischer Metrik, Monte-
verd (‘567--1043) zwischen Chromatismus und der Dur-Tonalitdt. Gegen Ende dcis
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und deg Taktstriches. Doch es erhalten sich noch Erinnerungen. In Bachs Orgelcho-
ralen hcgt‘gncn uns die Kirchentonarten und der Chromatismus. Bei Mozart zer-
SLOrt seine bewundernswerte Akzentsetzung die verhingnisvollen Auswirkungen des
Taktstricheg und der Chromatismus ist oft zur Verdeutlichung des Dramas gegen-
Wartig (Symphonic in g-Moll', Komtur-Szene im Don Giovanni?, Dissonanzen-Quar-
(et .Qui tollis” der c-Moll-Messe”, Andante des Klavierkonzertes KV 4827, Finale des

Gemeint jst dje Symphonic g-Moll, KV 550, der sich Messiaen im IV. Band des Traité im Kapi-

IV B), Mozart et I'accentuation”, S. 143-145, widmet. Vgl. auch im vorliegenden Band
5308318,

4 Don Giovanni: zwei S7ene
mi: zweiter Akt, 1. Szene. o
5 streichquartett in C-Dur, KV 465, wegen der langsamen Einleitung des ersten Satzes auch
Dissonanzen-Quartett” genannt.
6 Messe o-Moll, kv 427, Gloria, Chornummer 3.
7

Kiavierkonzert Fs-bur, KV 482, Andante. Uber diesen Satz schreibt Mess‘lagtn‘ 1rsl seiner ,Ana-
lyse des 21 concerti pour piano et orchestre, de Mozart” im IV. Band des Traité, S.191.
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Klavierkonzerts KV 491%). Seit Beethoven nichts mehr: Es ist der klassische Verzicht.
Die Tonalitat regiert, und das Interesse wird auf das thematische Leben gelenkt (Elimi-
nierung und Ausdehnung des Themas). Die tonale Musik hat etwas mehr als ein Jahr-
hundert gedauert. Darauf verlagert sich das Interesse erneut, und wir haben Wagner
mit seiner sensationellen Erfindung des Leitmotivs (der Chromatismus kehrt wieder
ein). Debussy schenkt [uns] in Pelléas, in La Mer, in den drei Nocturnes die rhythmische
Wellenbewegung, und Stravinskij kehrt im Sacre zu den Quellen des Rhythmus zurtick.
Die Zwolftonmusik trifft ein, wird aber sehr schnell durch Boulez und Stockhausen
{iberholt. Die Zwolftonmusik dauerte etwa 30 Jahre. Neuer Ausbruch: Xenakis sprengt
den Rahmen mit der ,stochastischen Musik” mit der mathematischen Erforschung
des Zufalls, mit den berechneten Glissandi, mit den Komplexen‘von Ubereinanderge-
schichteten Klingen. Zeitgleich beeinflussen und bedingen die musique concréte” in
Frankreich und die elektronische Musik in Deutschland mehrere kleine Schulen: die
der elektronischen Musik, der Kollektiv-Improvisation, der graphischen Notation, der
Collagen, der Cluster und noch andere: Jede dieser Schulen hat nur wenige Monate
bestanden. Wihrend dieser ganzen Zeit haben die Végel fortdauernd gesungen ...

Diese kurze Zusammenfassung der Musik des Menschen erklirt keinesfalls meine
ornithologische Leidenschaft. Eine Leidenschaft ldsst sich nicht erkliren. In den ge-
nannten Namen darf man keine heimlichen Vorlieben sehen wollen: Die anderen sol-
len nicht verbannt werden! ... Schweigen ergibt sich als ein notwendiger rednerischer
Effekt aus der Vogelperspektive ... Ich wollte nur die beingstigende Verkirzung der
Dauer der wichtigsten musikalischen Stile des Menschen aufzeigen - und sie mit der
beruhigenden Kontinuitit des Vogelgesangs vergleichen.

Aus Band V, Teilband l,S.628-629
13. DAs SCHILF, DIE TEICHE, DIE BACHUFER, DIE SALZWIESEN

8) Die grofe Rohrdommel (Botaurus stellaris)

Eine gro3e Rohrdommel. Man sieht sie selten, aber ich habe das Gliick gehabt, sic in
der Camargue, in der Nihe von Saintes-Maries-de-la-Mer,” zu sehen. Ihr Korper ist
ockerfarben, mit briunlichen Flecken gestreift. Der Riicken ist schwarz und rotlich

8 = Mozart, Klavierkonzert c-Moll, KV 491, Finale. Dieser Satz fithrt trotz seines Allegretto-Tem-
pos und seines ,théme excessivement simple des premig¢res mesures du piano” in ein ,ro-
yaume de ténébres‘, so Messiaen in seiner Analyse im Traité, S. 195T.

9 Pierre Schaeffers Arbeiten am ,Groupe de Recherches Musicales” des franzésischen Rund-
funks miindeten in die Inauguration der Musique concréte (1949); vgl. Ulrich Dibelius:
Moderne Musik 1945~1965, Miinchen 1966, S. 266f. Auf den Darmstédter Ferienkursen 1951
wurden die Méglichkeiten der elektronischen Musik und der Musique concréte durch Her-
bert Eimert, Werner Meyer-Eppler, Pierre Schaeffer und Friedrich Trautwein vorgestellt und
von den jungen Komponisten, darunter Messiaens Schiiler Karlheinz Stockhausen, umge-
setzt; vgl. ebd. S. 95. Messiaen selbst konzipierte in Schaeffers Studio in Zusammenarbeit mit
Pierre Henry sein einziges elektro-akustisches Werk, die Timbres-Durées von 1952.

10 Wallfahrtsort der Zigeuner, dessen romanische Wehrkirche beriihmt ist.
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des Getieders, das einfache und dreifache Sehen, das nichtliche Leben, die grofien
Geheimnisse der Vogelwanderung - und hier nur dieses letzte Wunder erkunden: den
Gesang, die Quelle jeder Musik.

Manche Vogel verfiigen tiber einen angeborenen Gesang, sozusagen von Geburt an.
Andere lernen zu singen, indem sie den Alteren (insbesondere dem Vater) zuhdren.
Alle achten den Stil und die Asthetik, die ihrer Vogelfamilie eigen sind, und — mit Aus-
nahme ciniger regionaler Dialekte - haben sich dieser Stil und diese Asthetik im Laufe
der Jahrhunderte nicht gewandelt. Im Gegensatz dazu kennt die menschliche Musik
Rastlosigkeit, Suche und zahlreiche Verinderungen, insbesondere seit etwa 200 Jah-
ren.

lch will versuchen, cinen stark zusammengefassten Abriss einer kurzen Musikge-
schichte zu geben.

Das alte Agypten hat uns wichtige Zeugnisse seines religiosen Glaubens, seiner
Politik, seines mathematischen und astronomischen Wissens hinterlassen. Aber die
Pyramiden haben ihr Geheimnis bewahrt, und wir wissen nur weniges uber die
altigyptische Musik; ebenfalls nichts oder annidhernd nichts tiber die Musik Babels
und die der Assyrer. Die erste chinesische Musik ist in den pentatonischen Leitern
geschrieben — auch die Musik der Anden (Peru, Bolivien, Ecuador). In Indien (auch
in Persien und in Griechenland) wurden halb-chromatische Leitern benutzt sowie
ausgetallene Rhythmen (insbesondere in Indien). Vermutlich war die Musik der ge-
samten Antike rhythmisch und modal geprigt. Und diese Situation dauerte tau-
sende von Jahren an. Die modale Musik fand im Mittelalter ihre Fortfithrung im
gregorianischen Choral. Dann hat die Mensuralnotation bei Adam de la Halle
(13. Jahrhundert) zur Geburt des Dreiklangs beigetragen, bei Guillaume de Machaut
(14. Jahrhundert) zur Mischung von Rhythmen und bei Machauts Nachfolgern zu
dichtesten rhythmischen Schichtungen. In der Renaissance schwankt noch Claude
Le Jeune (16.Jahrhundert) zwischen Mensur und griechischer Metrik, Monte-
verdi {(1567-1643) zwischen Chromatismus und der Dur-Tonalitit. Gegen Ende des
17. Jahrhunderts verlisst die Musik alles [Frithere] zu Gunsten der Dur-Tonalitédt
und des Taktstriches. Doch es erhalten sich noch Erinnerungen. In Bachs Orgelcho-
rilen begegnen uns die Kirchentonarten und der Chromatismus. Bei Mozart zer-
stort seine bewundernswerte Akzentsetzung die verhingnisvollen Auswirkungen des
Taktstriches, und der Chromatismus ist oft zur Verdeutlichung des Dramas gegen-
wirlig (Symphonie in g-Moll*, Komtur-Szene im Don Giovanni, Dissonanzen-Quar-
tett®, ,Qui tollis” der c-Moll-Messe®, Andante des Klavierkonzertes KV 4827, Finale des

3 Gemeint ist die Symphonie g-Moll, KV 550, der sich Messiaen im IV. Band des Traité im Kapi-
tel 1V B), .Mozart et l'accentuation, S. 143-145, widmet. Vgl. auch im vorliegenden Band
S.308-318.

4 Don Giovanni: zweiter Akt, 11. Szene.

5 Streichquartett in C-Dur, KV 465, wegen der langsamen Einleitung des ersten Satzes auch

JDissonanzen-Quartett” genannt.

6 Messe o-Moll, KV 427, Gloria, Chornummer 3.

7 Klavierkonzert Es-Dur, KV 482, Andante. Uber diesen Satz schreibt Messiaen in seiner ,Ana-
lyse des 21 concerti pour piano et orchestre, de Mozart” im IV. Band des Traité, S.191.
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Klavierkonzerts KV 491%). Seit Beethoven nichts mehr: Es ist der klassische Verzicht.
Die Tonalitit regiert, und das Interesse wird auf das thematische Leben gelenkt (Elimi-
nierung und Ausdehnung des Themas). Die tonale Musik hat etwas mehr als ein Jahr-
hundert gedauert. Darauf verlagert sich das Interesse erneut, und wir haben Wagner
mit seiner sensationellen Erfindung des Leitmotivs (der Chromatismus kehrt wieder
ein). Debussy schenkt [uns] in Pelléas, in La Mer, in den drei Nocturnes die rhythmische
Wellenbewegung, und Stravinskij kehrt im Sacre zu den Quellen des Rhythmus zurtick.
Die Zwolftonmusik trifft ein, wird aber sehr schnell durch ‘Boulez und Stockhausen
iiberholt. Die Zwolftonmusik dauerte etwa 30 Jahre. Neuer Ausbruch: Xenakis sprengt
den Rahmen mit der ,stochastischen Musik” mit der mathematischen Erforschung
des Zufalls, mit den berechneten Glissandi, mit den Komplexen von lbereinanderge-
schichteten Klingen. Zeitgleich beeinflussen und bedingen die musique concrete® in
Frankreich und die elektronische Musik in Deutschland mehrere kleine Schulen: die
der elektronischen Musik, der Kollektiv-Improvisation, der graphischen Notation, der
Collagen, der Cluster und noch andere: Jede dieser Schulen hat nur wenige Monate
bestariden. Wihrend dieser ganzen Zeit haben die Vogel fortdauernd gesungen ...
Diese kurze Zusammenfassung der Musik des Menschen erklirt keinesfalls meine
ornithologische Leidenschaft. Eine Leidenschaft lasst sich nicht erklaren. In den ge-
nannten Namen darf man keine heimlichen Vorlieben sehen wollen: Die anderen sol-
len nicht verbannt werden! ... Schweigen ergibt sich als ein notwendiger rednerischer
Effekt aus der Vogelperspektive ... Ich wollte nur die beidngstigende Verkiirzung der
Dauer der wichtigsten musikalischen Stile des Menschen aufzeigen — und sie mit der

beruhigenden Kontinuitit des Vogelgesangs vergleichen.

Aus Band V, Teilband I, S. 628—629
13. DASs ScHILF, DIE TEICHE, DIE BACHUFER, DIE SALZWIESEN

8) Die grofe Rohrdommel (Botaurus stellaris)

- Eine grofle Rohrdommel. Man sieht sie selten, aber ich habe das Glick gehabt, sie in
der Camargue, in der Nihe von Saintes-Maries-de-la-Mer,” zu sehen. Thr Korper ist
ockerfarben, mit briunlichen Flecken gestreift. Der Rucken ist schwarz und rétlich

8 Mozart, Klavierkonzert c-Moll, KV 491, Finale. Dieser Satz fithrt trotz seines Allegretto-Tem-
pos und seines ,théme excessivement simple-des premieres mesures du piano” in ein ,ro-
yaume de ténébres*, so Messiaen in seiner Analyse im Traité, S. 195f.

9 Pierre Schaeffers Arbeiten am ,Groupe de Recherches Musicales” des franzosischen Rund-
funks miindeten in die Inauguration der Musique concréte (1949); vgl. Ulrich Dibelius:

. Moderne Musik 1945~1965, Miinchen 1966, S. 266f. Auf den Darmstidter Ferienkursen 1951
wurden die Méglichkeiten der elektronischen Musik und der Musique concréte durch Her-
bert Eimert, Werner Meyer-Eppler, Pierre Schaeffer und Friedrich Trautwein vorgestellt und
von den jungen Komponisten, darunter Messiaens Schiiler Karlheinz Stockhausen, umge-
setzt; vgl. ebd. S. 95. Messiaen selbst konzipierte in Schaeffers Studio in Zusammenarbeit mit
Pierre Henry sein einziges elektro-akustisches Werk, die Timbres-Durées von 1952.

10 Wallfahrtsort der Zigeuner, dessen romanische Wehrkirche berihmt ist.
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getleckt. thre grunlich-grauen Beine bewegt sic langsam (wie ein Tanzer im japani-
schen No-‘Theater). Ihr dolchartiger, blaulich-grauer Schnabel ist gegen den Himmel
gerichtet. In Ruhe erscheint sie wie ein aufrechter Stein oder wie ein Baumstumpf.
Unbeweglich mit aufgerichtetem Hals konnte man sie fur eine chinesische Porzella'n'
vase oder eine griechische Urne halten. Thre Bauchredner-Stimme trigt sehr weit. Sie
hort sich an wie cin dumpfes, abgedimpites Briillen, so als ob man in eine Tonne bla-
sen wirde. Ein riesiger und dunkler, schreckenerregender Hupen-Klang, wie ein dro-
hender Stier, wie der Drache Fafner. Erstaunlich aber ist, wie sie in lauter und langerer
Art und Weise Luft schnappt, bevor sic ihr riesiges und hohles Briillen ausstofit. Alle
Blechbliser des Orchesters sind geeint, um dieses riesige Uhm“ hervorzubringen, das
aus zwei getrennten Noten in langsamem ‘Tempo und bermifiigem Quartabstand
besteht.

Beispicl: in La Rousserolle Effarvatte”, S. 3:"
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14. OzEANE, MEERESKUSTEN [EINLEITUNG]

Am 23.9.1955 steige ich in Brest auf das Schiff Enez-Eusa (was ,Ouessant” bedeutet),
am auf die Insel Ouessant zu fahren. Dort werde ich den Seevogeln zuhoren, auf Einl?'
dung von Robert-Daniel Etchécopar, einem berithmten Ornithologen, der mich beglel”
tet und gleichzeitig die Beringung von Vogeln vornehmen wird.

11 1o Rousserolle effarvatte’, Nr. 7 aus Catalogue doiseaux. Chants doiseaux des provinces de
France (1964).
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12 preuﬁischblau mit Silber- und Gold-

Das Meer ist schén: marineblau, nattierblau
schimmern. Das Meer wird vom Kielwasser des schiffes aufgefaltet, runzelig gemacht.

WeiRer Schaum bleibt zuriick, und hohe Wellen werden emporgehoben: Hugel, die zu

Tilern werden, zu Hiigel verwandelte Tiler in einem unaufhorlichen Wechscel.

Die Sonne zeichnet Achter-Spuren in das Blau des Meeres mit blassen grinlichen
bis blau-griinen Zirkeln in der Mitte. Klippen, steile Felswinde, von nicdrigem, dun-
kelgriinem Bewuchs bedeckt mit einigen ziegelroten Flecken an ihrem Fuf3.

Jetzt wechselt das Meer zu einem silberblau in seinen erleuchteten Flachen, zu
einem Schwarzgriin in seinen dunklen.

Auf dem Schiffsdeck bin ich hin- und hergerissen zwischen dem Notieren der Wel-
len - Biindel von Meereswasser, die gegen grofie Felsen zersplittern, die selbst, moos-
und tangbewachsen, zerkluftet sind - und der Beobachtung der vogel mit dem Fern-
glas, auf die mich Herr Etchécopar hinweist und deren Schreie ich ebenfalls notiere ...
Eine Symphonie aus unerhorten Klangfarben: Austernfischer, Grofler Brachvogel,
Brandseeschwalbe, Zwergseeschwalbe, Rosenseeschwalbe, Basstolpel, Krahenscharbe,
Mantelméwe, Silbermdwe, Sturmmowe, Trottellumme, Méwen, Flussuferlaufer, Rot-

schenkel, Trauerseeschwalbe, Steinwalzer, F

lussregenpfeifer, Papageitaucher usw. usw.

Alle diese Vogel fliegen uber dem Wasser, dem Schiff, den Kistenfelsen, die von
wiitenden Wellen geohrfeigt werden, die sich wie in einem Ansturm auf Sdulen, Trep-
pen, Backenzihnen, Kopfformen von Hunden, Léwen, Adlern oder erschreckenden
vorgeschichtlichen Ungeheuer werfen.

Ich muss gegen den Lirm der Fluten, gegen-das mein Notenpapier beniissende Salz-
wasser, gegen den Wind ankimpfen, der mir mein Fernglas, meinen Regenmantel,
meine Tasche entreifit, als ich diese sO wertvollen und neuartigen Rufe und Gesiange
notiere .. Es ist kein einfaches Unterfangen. Ich habe auch mit der Seekrankheit (die
Reise dauert mehr als eine Stunde) und der Angst zu kimpfen, denn das Schiff muss
gefihrliche Riffe vermeiden, die es zerschmettern konnten, wenn der Wind es gegen

sie schleudern wiirde ...
Also Angst, Ldrm, Stur
S.eevégel zu héren, von denen
lich Giber alle diese Vogel sprec
kiisten leben, dass man ein ganzes Buc

iche Freude, endlich alle diese
sume! Ich kann nicht ausfiihr-
n und an den Meeres-

m ... Aber auch die unermessl
ich seit so langer Zeit tr
hen, weil so viele Spezies am Ozea
h schreiben musste ...

Aus Band V, Teilband I}, S. XX -XXV
GESANGE DER VOGEL AUSSEREUROPAISC
ZWEITE EINLEITUNG

HER LANDER —

lieRlich der ménnliche Vogel. Und er singt vor

allem im Friihling, wenn er verliebt ist! Es gibt drei Arten und Weisen des Gesangs:
a) der Gesang des Besitzes, durch den der Vogel erklart, dass ein Brutplatz ihm gehort
und kein anderer diesen betreten darf - ein Gesang, der Gesangs-Duelle zwischen zwei

In der Welt der Vogel singt fast aussch

12 Jean-Marc Nattier (1685-1766), franzésischer Hofmaler. Sein Bild eines in Blau gekleideten
»Gentilhomme* gab diesem besonderen Blauton den Namen.



334 Gesange der Vogel auRereuropdischer Lander

Rivalen verursachen kann, die sich einen Brutplatz streitig machen; b) der Gesang der
verfuhrung, um das Weibchen zu blenden und zu rithren - ein Gesang, der manchmal
von einem ausgicebigen Zeremoniell begleitet wird: den Brautparaden; c) das Gruflen
des hereinbrechenden oder des verschwindenden Lichts — ein Gesang, den man beim
Aufgang oder Untergang der Sonne hort: der schonste von allen!
Edward Armstrong hat noch einige weitere Funktionen und Bedeutungen des

Vogelgesangs beschrieben ' Der Vogelgesang kann nach ihm Folgendes anzeigen:

1) die Identitat eines Vogels neben einem anderen Vogel derselben Spezies; -

2) dic Lokalisierung cines Vogels und die Begrenzung seines Gebietes (es handelt sich

um den, Gesang tber den Besitz”, von dem ich gerade gesprochen habe);
3) die Lebenskraft und die Dominanz eines Vogels.

lir kann zu folgendem dienen:

1) das Weibchen hin zum Minnchen zu ziehen und das Verhalten des Weibchens
zu beeinflussen (es handelt sich um den ,Gesang der Verfiihrung®, von dem ich
gerade gesprochen habe);

2) einen Vogel des gleichen Geschlechts einzuschiichtern und ihn zur Flucht zu bewe-
gen (was, wie oben gesagt, von Gesangsduellen begleitet sein kann);

3) eine Titigkeitsinderung anzukindigen, wenn etwa ein Vogel seinen Gefahrten
aus dem Nest lockt.

Die meisten Ornithologen haben die territoriale Funktion des Gesanges {iber Gebiihr
hervorgehoben und wunderbare melodische Linien mit der Urkunde eines Besitzers
verglichen, der sein Gut verteidigt. Ubertreibt man in diese Richtung, kommt man in
Gefahr, ganz zu vergessen, dass die Vogel die besten Musiker unseres Planeten sind:
nie sagte Jacques Delamain: ,die Vogel .. — er nannte sie: ,die Kiinstler ..* Die Vogel
werden durch die Schonheit der Farben, des Lichtes und der Landschaft geriihrt, die
sic umgeben. In einer solchen Situation singen sic am schonsten. Bei bedecktem Wet-
ter, bei grauem Wetter, bei Nebel singen sie wenig oder gar nicht. Im Jura habe ich eine
Drossel gehort, die weniger gut sang, wenn die Lichtverhiltnisse mittelmagig waren ~
wenn es aber einen herrlichien roten und violetten Sonnenuntergang gab, dann ver-
band sie alle ihre Themen untereinander mit einer Kraft, einer Erfindung, einer Vir-
tuositat und ciner Poesie, die schlichtweg unglaublich war. Auf musikalischem Gebiet
haben die Vogel alles entdeckt.

bie Vogel benutzen: den Wirbel, den Triller, das Tremolo mit zwei disjunkten Ténen,
das Arpeggio, das Glissando, die Legato- und Staccato-Tone, die Neumen des gregoria-
nischen Chorals, die verschiedenen europidischen und exotischen Skalen, die Durterz,
den Viertelton und andere, kleinere Intervalle, die Klangpermutationen, die riicklau-
fige Bewegung, griechische und indische Rhythmen, die ~Klangfarbenmelodie” oder
Timbre-Melodie, die Musik als Sprache, die reine Musik, die Nachahmung von Geréau-
schen und sogar die gemeinschaftliche Improvisation! Hinzukommt, dass sie arbeiten
wie alle Kiinstler. Manche Vogel verfiigen tiber einen angeborenen Gesang; das heifit,

13 Vgl Edward Armstrong, A Study of Bird Song, London 1963, S. 6-27.
14 Messiaen zitiert Jacques Delamain, ohne nihere Angabe. Vermutlich handelt es sich um
Pourquoiles oiseaux chantent, Paris, 1928 u.6., deutsche Ubersetzung Leipzig 1930.
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dass sie von ihrer Geburt an den Stil und die Asthetik kennen und anwenden, die fir
ihre Vogelfamilie eigen sind: dies ist beispielsweise der Fall beim Zaunkénig. Doch das
schliefdt nicht aus, dass jeder einzelne Zaunkénig seine ihm eigenen Gesangswendun-
gen hat und diese auch verschiedenartig gestalten kann. Die Amsel erfindet in jedem
Frithjahr neue Themen (die sie wihrend des Winters gesucht hat): Sie behilt sie und
setzt sie mit den Wendungen des Vorjahres zusammen, um so stetig ihr Repertoire
zu bereichern. Auch wenn alle Gartengrasmiicken ,Laufe” ausfiihren, keine einzige
macht genau dieselben, und man kann stunden- und tagelang den Gesang ein- und
derselben Gartengrasmiicke notieren: Sie bleibt zwar im Stile ihrer Familie, aber stin-
dig erfindet sie neue Zusammenstellungen von Tonen. Andere Vogel verfiigen nicht
tiber einen angeborenen Gesang, und es ist rithrend, den kleinen Spatzen zuzuhoren,
wie sie den Gesang ihres Vaters nachzuahmen versuchen, wie sie langsam beginnen,
dann einen Wirbel beschleunigen und schiiellich bei der finalen Codetta stolpern
(wie ein Pianist, der die letzten Noten eines Laufes verfehlt!). Doch sie fangen wieder
an und vervollkommnen die Gleichmifigkeit und Reinheit ihres Wirbels, bis sie eines
Tages ihre eigene Codetta gefunden und erfolgreich ausgefiihrt haben, sogar eine
brillantere Codetta als die ihres Vaters. Man muss noch die Imitationen ansprechen.
Wie alle Kiinstler sind auch die Végel beeinflussbar. Aber wie alle Kiinstler, die dieses
Namens wiirdig sind, ahmen sie nach, wenn sie die Gerdusche der Natur (Wasser-
tropfen, Krach von gebrochenen Asten) wiederzugeben versuchen oder wenn sie ein
Thema einer anderen Familie ablauschen, indem sie dieses Thema wieder erschaffen,
verformen und in ihre personliche Asthetik eingliedern.

Der Musiker, der die Végel kennenlernen will, muss sich zuallererst ein Handbuch
der Vogelkunde besorgen: dieses sollte jeden Vogel mit allen notwendigen Details be-
schreiben: Farbe des Gefieders, Schnabelform, Flug, Wanderung, Verhalten, Wohnraum -
das Ganze sollte im allgemeinen von Zeichnungen, farbigen Tafeln und Karten erganzt
sein. Es gibt viele Biicher dieser Art, manche sind ausgezeichnet. Wahllos nenne ich
einige Handbiicher, die mir wirklich tadellos zu sein scheinen: fir Frankreich und
Europa: - Le guide des oiseaux d’Europe von Peterson (ins Franzosische iibertragen von
Géroudet®) - fiir die Vereinigten Staaten: A Field Guide to the Birds und A Field Guide to
Western Birds von Peterson'® — fiir Nordafrika: Les oiseaux du Nord de IAfrique von
Frangois Hiie und Robert Etchécopar” ~ fir Japan: Birds of Japan in Natural Colours
von Keisuke Kobayashi*® - fiir Neu-Kaledonien: Guide des oiseaux de Nouvelle-Calédo-
nie von Jean Delacour® - fiir Indien: Handbook of the Birds of Indian and Pakistan®
von Salim Ali und Dillon Ripley, in zehn Bianden. Wenn man die europaischen Vogel

15 Roger Peterson, Guy Mountfort und P.A.D. Hollom, Guide des oiseaux d’Europe. Introduction
de Julian Huxley, adaptation frangaise de Paul Géroudet, Neuchatel/Paris 1954.

16 Roger Peterson, Birds of Eastern and Central North America, Boston 1962, und A Field Guide to
Western Birds, Boston 1961.

17 Robert-Daniel Etchécopar und Frangois Hite, Les oiseaux du Nord de IAfrique, Paris 1964.

18 Keisuke Kobayashi, Birds of Japan in Natural Colours, Osaka 1961.

19 Jean Delacour, Guide des oiseaux de la Nouvelle-Calédonie et de ses dépendances, Neuchatel/
Paris 1966

20 Salim Ali und Dillon Ripley, Handbook of the Birds of India and Pakistan : together with those
of Nepal, Sikkim, Bhutan and Ceylon, 10 Bde., Bombay/New York, 1968-74.
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grandlicher kennen lernen mochte, sollte man die erwihnenswerte Reihe in sechs
Banden Vie des oiseaux von Paul Géroudet™ lesen (Raubvogel, Stelzvégel, Schwimm-
vogel und Sperlinge [, 11 1H). Wenn man dic gesamte Poesie besser verstehen will, die
sich um die Vogel Frankreichs runkg, so sollte man lber die ausgezeichneten Biicher
von Jacques Delamain: Pourquoi les oiseaux chantent*, Les jours et les nuits des
oiseaux’ und Les oiseaux s'installent et s'en vont** nachsinnen. Doch damit nicht
penug: Man muss fihig sein, die Vogel an ihrem Gesang zu erkennen. Um zu erken-
nen, muss man zuerst kennen. Es gibt sehr gute Platten mit Vogelgesingen, die auf
diese Kenntnis hin vorbereiten konnen, In England, Schweden und in der Schweiz fin-
det man ausgezeichnete Platten mit europdischen Vogeln. Fur Frankreich stammen
die besten Aufnahmen von Jean-Claude Roché, die fir jeden Vogel einige Momentauf-
nahmen seines Gesangs, seiner typischen Themen und seiner Rufe vermitteln. Fiir die
Vereinigten Staaten des Ostens und des Westens kann man sich in den USA die grofien
Aufnahmen von Peterson besorgen, die Seite um Seite die Angaben seines Handbuchs
erginzen. Fiir fapan: in Tokio kann man herrliche Platten mit [Geséingen von] japani-
schen Vogeln kaufen. Es gibt auch Platten mit [Gesangen von] mexikanischen, brasili-
anischen, australischen und neuseelindischen Vogeln.

Dieses gentgt immer noch nicht. Nichts kann das unmittelbare Sehen und Horen
ersetzen. Man muss den Vogel in der Natur sehen und horen, in seinem Wohnraum,
im Umfeld aus Licht, Schatten, Farbe, Gerlichen und Temperaturempfindungen, die
seinen Gesang begleiten. Man muss den lebendigen Vogel horen, mit seiner musikali-
schen Asthetik und mit den unzihligen Variationen, die er seinen wichtigsten Themen
zuteil werden Lisst. Man muss vor Ort auf ihn horchen, zu glinstigen Jahres- und Tag-
zeiten, das heift im Frithjahr {Ende Marz, April, Mai, Juni, Anfang Juli) und vor allem
bei Sonnenaufgang (4.30 Uhr oder 5.00 Uhr in der Frithe) und-bei Sonnenuntergang
(8.30 Uhr oder .00 Uhr am Abend) horen, behalten, aufschreiben - zuerst in Beglei-
tung eines Spezialisten wahrend ciner gefiithrten Wanderung - dann ganz alleine. Mit
solchen Wanderungen in Gedanken habe ich dieses Kapitel geschrieben.

In der Tat hiitte ich das System der Handbucher ibernehmen kénnen, das die Vogel
nach Ordnungen (Raub-, Storchen-, Giinse-, Specht-, Sperlingsvogel usw.) und Familien
(Rabenvogel, Drosseln, Grasmiicken, Fliegenschnipper, Wiirger usw.) ordnet. Diese
Klassifizierung ist naturlich die wissenschaftlichste, die verniinftigste. Ich hitte auch
cine musikalische Klassifizierung vornehmen kénnen, die vom einfachen Ruf zur
breit angelegten Melodie gereicht hitte. Die Raubvogel (Adler, Bussarde, Milane), die
Krihenvogel (Kolkrabe, Alpendohle), die Nachtvdgel (Eulen und Uhus), die Seevogel
(dic verschiedenen Mowen, Seeschwalben), die Watvégel (grofier Brachvogel, Austern-
fischer, Rotschenkel) verfgen im Allgemeinen nur (iber Rufe, die oft sehr ausgear-
beitet sind und in ihrem Rhythmus und Timbre immer erstaunen lassen. Es folgen
dann dic Strophen. Die Finken (Stieglitz, Zeisig, Hinfling, Buchfink), die verschiedenen
Ammern (Grau-, Zipp-, Goldammer, Ortolan), der Fitis, der Zilpzalp und der Zaunkoénig

21 Erschienen Neuchatel/Paris, 1940-1972.

22 Jacques Delamain, Pourquoi les oiseaux chantent, Paris 1928.

23 Jacques Delamain, Les jours et les nuits des oiseaux, Paris 1932.
24 Jacques Delamain, Les ofseaux s'installent et s'en vont, Paris 1942.



benutzen die Strophe - eine wiederholte Strophe mit unziipy;
Varianten, individuumstypische Varianten). Dyg »Lacheps egen "Ariantay, (regionale
eine Strophe, und tbrigens fast alle Spechte benutZen ein SchlaG,runSpechtes iit ;:mh
Die Strophen kdnnen mehr oder wenig ausgiebig sejp. die deg Mi “eug: as TrOmr‘neln.
zers ist kurz und gebieterisch; die des Trauersteinschmét ers . CCISteing ofyiit-
klare, sie ist schon viel linger. Die grofien Singer schliegjjcy, er o hele und zarte,
Kadenzen und sogar Soli, die bis zu einer halbep Stunde d:m(}rneu~-g N gange Phrasen,
alle Drosselvogel (Drosseln, Amseln, Merlen und Rételn, Rotkeh] ONnen_gj, sind fast
Sanger (Grasmiicken, Schilfrohrsi-inger und Spotter)

Végel Frankreichs und Europas: dieselben Bemerkyp

il sie an
¢ Natlirliche Ord-
abe sje wie folgt

- Alle obe, fe en, achtigall) ynd
8en lassen gjop T14eN Vogel sind
€ N . . i ich ~~

Kontinente tibertragen. SchlieBlich habe ich mich fiy eine dritte O8elanderer
schieden, fir eine einfachere und praktischere, dje sich auch beSseraSslﬁzierung ent-
nahert. Der Vogel lebt in einem Umfeld, in dem er seine Lebembed' €r Wirklichkeit
det: man nennt dies sein Biotop. Dort isst und trinkt er, dort verliet‘)ngungen vorfin-
er sich, dort singt er. Im Allgemeinen ver.fijgt ein- und dieselpe Landts:}?d V?rmeh.rt.
Dinge, die fiir das Leben mehrerer verschlg@ener Familien Notwengjg ; th gber”dlc
habe ich also nicht nach Klassen und Familien, sondern Nach jhrep Bio:] s die Vogel
mengefasst. Der wandernde Ornitholog'e, der sicb ZU einem bestimmtex(l)%en beaibr
muss sich darauf gefasst machen, dort diese und jene Familje anZutreffor, r)t begibt,
diesem Ort leben konnte. Diese Klassiﬁzi(;rung habe ich gewihlt, g , we
nung, die lebendige Ordnung, die Ordnung nach Wohnriumer, Ich
unterteilt:

Gesang der Vogel Frankreichs (und Europas)

1) Hochgebirge ~ 2) Bergwilder - 3) die Bergvégel ~4) Geholze - 5)
6) die Nachtvogel - 7) Weinberge - 8) Weiden unq Felder —
und Girten - 10) Stadte - 11) Wiisten, Heide, Buschwalq
13) Schilf, Timpel, an den Bichen, salzige Erdflichen
striande.

Feldwege —
9) Parkanlagen
= 12) die Spétier -
= 14) Ozeane, See-

Dann werde ich, zu guter Letzt, liber mei_ne gro.ﬁetn ornithologische
gen sprechen. Was uns aus Frankreich in Flle Vf:relmgtgn Staaten Ame
Japan, Australien, Israel und Neukal.edomen fubren w1.rd. N

NB: in der Vogelwelt kiitmmert sich das Weibchen l'n ersterﬂ Linie um den Bau des
Nestes und die Aufzucht der Jungen, sie ist also zu em_em starkfzr zuruckgezogencn
Leben berufen und singt daher nicht“(oder'nur sehr Yvemg), und die Fart?.en ihres Gefie-
ders sind ziemlich glanzlos. Daher werde 1cf} nur dle.Merkmille des Manpchens nen-
nen, und die besprochenen Gesinge werden immer die des Mannchens sein.

' Gefithlsregun-
rikas, dann nach
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Aus Band V, Teilband II,S. 5—18
VOGELGESANGE Japans
1) UGuisu

, P T P N ) iten Silbe).
Uguisu (Aussprache: Uglisso oder Ontisso, mit cinem Akzent auf der zweite )

N L oo R, W: ~ Franzosisch:
Lateinisch: Cettia diphone cantans - Englisch: Japanese Bush-Warbler ~ Fr
Bouscarle du Japon.

lhre, wem Ehre geblhrt: Ich be

ginne mit dem Uguisu, dem berithmtesten Voze
Japans. Alle |

apaner kennen ihn und haben ihn singen gehért. In bgsopdsrer V\/tczl:s
schatzen thn die japanischen Dichter, und die Ubersetzer ih'rcr Gedlchte‘ uber;e o
Uguisu stets mit Nachtigall, was ein Irrtum ist. Der Uguisu ist der I‘apal?.lSChe éhder
sanger. Der Uguisu hat einen grunlich-grauen Kopf und Mantel - die Fligel un’ﬁl'ch
rotliche Schwanz sind braun gezeichnet - die Kehle, die Brust und der Bauch Wel 'ist
- grofie gelbe Augenbrauen lassen seinen Blick leuchten. Das Timbre seiner Stimme

r verfiiot i i verschie-
flotendhnlich, fett, strahlend und sogar schmetternd. Er verfigt tiber zwe
dene Gesinge.

. - . ; inem langen
Dererste, bekannteste und hiufligste Gesang des Uguisu besteht aus eine g

Ton, der im Pianissimo begonnen wird und dann in einem rie51ger.1 Crescendo bllswllle1
cinem siegreichen und hallenden Torculus im Fortissimo anschwillt. Der Voge o
derholt mehrmals diese IFloskel, wobei er jede Phrase von ihren ben'achbartenl(liulde
lange Pausen trennt. Bej jeder Wiederholung dndert er die Tonart, die anschwellen

. . . . ergibt
Note ist hoher oder tiefer, der Torculus zeigt nicht dieselbe Intervallstruktur. Es erg
sich etwa Folgendes:

Beispiel 1
U if /#/—\ .'lqo“'_ hll/#é;" A
Itpen vy ‘ ', - # -~ 3 Cho -
LT T et ol
A - - L ‘7 - - jfl
PP —em T S PP ———
L
: e b A~
yf : j, ’:i;'v,;ﬁ,,rp‘:i 7: iiﬂ
) e/ 4
i i - i autmalerei ,Oh koko!”
Japanische Ornithologen geben diesen Gesang mit der Lautmalerei

. o n dem
wicder. Sie ist ziemlich gut getroffen und vermittelt cine gut.e Vor;tlellufrllg ;/((e)l o
langen Ton und dem Torculus. Es kommt vor, dass der Vogel seine Schlussflos
verlingert und sie mit drei bis finf Ténen erganzt:




Beispiel 2
Un peu vif “/—\‘
—f—te: o

s 11 Lbﬂ________iii

Y opp ——— S
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oder, im Gegenteil, sie verkiirzt, indem er sie auf zwei Tone beschriankt:

Beispiel 3
Un peu vif hE\_
e i S u—
Y, { )4 11
L) — - i
J
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Der Torculus im Fortissimo kann gleichzeitig legato und geschleift ausgefiihrt sein,
wobei jeder Ton mit Wucht innerhalb einer einzigen Tonerzeugung angesetzt wird. In
diesem Fall ist das Tempo langsamer und das Crescendo noch riesiger:

Beispiel 4
Modéré 4:\— @ @‘ ~
5 PRSI R O S P A
o s foes e —a i T —a sl
@ 11 Nl . 18047} E ) |
d )| 1] bt ) = i} |

PP ——— fIf

PP ——=— fif

Dieses fiinfte Beispiel habe ich in Karuizawa in einer Waldlandschaft am 23. Juni 1962
gegen vier Uhr in der Friihe notiert. Ein leichter Nebel verfliichtigte sich langsam, der

Tag wurde geboren. Der Uguisu hatte seinen Schluss-,Torculus” ( I' ) in einen ,Scan-

dicus flexus“( ® * )und in einen ,Porrectus flexus" ( N ) umgewandelt:
Beispiel 5
Un peu vif /-\ /_\ p
Fo) L h:i’ﬂ ~ ! L h- bl 0\ H-h:i’f Q)
ITII ]l t 'L_"HI V T 1 ) fof 2NN | T < Ju_.ﬂ_lr ]{,‘ 1
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A i —1 F— L A —
I‘ﬂ\ T o M Ihd 1 M - |
_ﬁ;*____— B A l:}. 11
, PP —
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Ich habe (je e
und strahlendey 'I’orculus)
besondere im sechsten S
ich dieseg Them
jedem Top o

endo
it Cresc

n mit

Iste Singart de

v To jese in%”
s Uguisu: Oh__ kékjo! (]angﬁ: Man hérf dlerst lie
in'mehreren meiner Werke gebriﬂéce K'aruilawa" Dojndem
Az meiner Sept Haikai, , Les oiseaux isierte es 8§nzéen (der
4 von der Trompete ausfihren und }?armoze versucht, 11 punge?
ine Akkord-Farbe zugewiesen wurde, und 1Fh }_I.a dernden Farbgen raite
Holzbliiscrgruppc dvertrauten) Akkorden durch ihre sich 3nlm vorliegende Uguist
das an Obertgney reiche Timbre des Vogels wiederzugeben. ben, die fur den ugen
findet sich ejpe Analyse der Sept Haikat, in der alle Akkordfa(rlnet werden’’ oiseau¥
verwendet Wurden, mit 8rofiter Akribie und im Detail '/.,.ugeor sagen aus ,Les anz @
blick aber mochte ich mich darauf beschriinken, die bel(,len paS, pPassage liegt & kbkioﬂ'
de Karuizawy” ZU zitieren, ip denen der Uguisu singt. Die ers}tlt ndes,Oh__—
Anfang deg Satzes, vier Tak(e vor Ziffer 1. Man hért zwei Strophe

Beispiel g [al:s. 7, vier Takte vor Ziffer1>

25 Originalc

"

567

Fuf%note: WDie

S. 515’
2, Kapl
S¢ Analyse findet sich in demselben Band V,
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Die zweite Passage befinde
fer21, das heift hej der Re
»Oh kokjo, immer noch in de
bliisergruppe harmonisierl)
dic&Fliegenschnﬁpper)

fa
r Trompete (und von den Akkord

on
n und v
kombiniert, letzterer vom Xylopho

gespielt,

Beispiel 6 [bl: s.m,

titu
esterpar
112 und erster Takt 5. 113 [der gedruckten Orch

fer21-22.
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U sich im sechsten Abschnitt Eletsidecl)?t dr
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stau
e noch] er
Der zweite Ge s.mpi( s Uguisu ist seltener und vielleicht |

e
schn
einen
ich um = ndet,
andelt s ymun
nernennen ihn Tani-watari” (Uberqueren des Tals). Es hhene kleine Terz elr;,olt wir
len Wirbel, der chromatisch absteigt und in eine E’Cbr(;([)lmlnuendc’ wieder
die viele Male in einem zunehmenden Rallentando unc
Hier ein Beispiel:
Beispiel 7
f pall,  Un l'?" lem__ b 10
Vif Moins vi B -
v“"?"rft‘,f?.‘?q:nnnq il T f,' ; ﬁ
(f, e L] pop
" dim }’P
S m

‘it ibt
: ri“ Es 8
r n]-Wata
= c r 1M uTa
Dieses Rallentando und Diminuendo findet sich imme

jedoch Varianten.

wirbel. Dani into
Erste Variante. Der Vogel sturzt sich in seinen (hromatlsf:llizChdruck und, W;n:l
niert er langsam und zaudernd die kleine Terz — und /Wdfrl[n:lat peginnt €T, mit deé
er das richtige Tempo und die richtige Lautstirke erreic
Rallentando-Diminuendo fortzufahren.

Beispiel 8

Vif

Un peu lent
#?.’h" Plepept, 500 e pn'ﬁ'——'
e ey

: = — = ’
bmf".f ——— pmf-' ﬁ - f;,_‘f P P<’ﬂf —

Tres modére  rall

éré
pressez MOder_

]Anl

$E g enty

dim.

P dim.

Terz, son
. . den kleinen
Zweite Variante. Er zogert nicht nur bei der sukzessiv erklingen

as zweite
aus, wobei d

dern fithrt dann sogar zweimal das Rallentando-Diminuendo

ausgepragter als das erste ist.
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Beispiel 9 34y

Vif Modéré pressez

,,%FF“FFFFFFFW#FFEF#HpPﬂ ba bR Sbs b
- . s e —1—

Un pey vif

Eine andere Variante besteht darin, die sukzessiv erklingende Ter; selbst
nach unten zu versetzen:

C
hromaliSCh

Beispiel 10

Vif Un peu vif

Die Klangfarbe des ,Tani-watari“ ist genauso flotendhnlich, fett unqd Strah]
die des ,Oh kokjo". Doch kennt er nicht die im Fortissimo geschmettery
des Schluss-Torculus des letzteren. Im Gegenzug erreicht er ein fast nicht mehr yy}

nehmbares Pianissimo auf der Schlussnote. Man kann ,Tani-watari® ip Zweij Kl;nm
farben-Bereiche unterteilen: den Wirbel, die gebrochene Terz. Der sehr strahlonq%_
Wirbel erinnert einerseits an schnelle Artikulationsweisen der Flote, an dje 'I'riangctl
und die Schellen, andererseits kann man ihn auch durch ein Lachen eines getrillertey
Akkordes in der Holzbldsergruppe wiedergeben. Die sukzessiv erklingende Ter, bleibt
zwar im Klang rund und flétendhnlich, erinnert aber zeitweise an das kreischende
Achzen der Sdge der Holzfiller. Im Frithling hort man zeitweise bei klarer Witterung
den ersten Gesang des Uguisu (,0Oh kokjo“). Den zweiten Gesang (”Tani~watari")
hort man seltener. Ich habe ihn jedoch in Yamanashi am Waldrand, in Subashiri mit-
ten auf dem Land in einer griinen Higellandschaft und mehrere Male in Karuizaw,
gehort und notiert. Oft fiihrt ein erster Uguisu ein ,Oh kokjo" aus, und, nach
einer kurzen Stille, antwortet ihm ein zweiter Uguisu mit einem ,Tani-watari“ Diegeg
ereignet sich in nachstehendem Beispiel, das ich in Karuizawa auf einer einsamen

end wie
€N Tone




: dS Profe Rall
Schlagwe k

348 Gesange dey Voge| (ml’,v'rv-um;mw her Lander
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Es kann Passieren, dass eip und derselbe Vogel die htldt.ffh in Karuizawa am
Knupft, 1), Creignet sich ip nachstehendem Beispiel, das ic
ler Uhr iy, der Frijhe gehort habe,

1962 um v

Beispiel 17
Mo = Vif
The =l
= r o, Fheewea,, P
,fw =9 = el i
PpPp — I P — 7 7 2
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Mo e rall Un peu lent iﬂl] )
At tbey, Efss - o sde 42 ==
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," II”H
die
cum 4
ich dabel T i
. :s handelt sich Ha
Den Tapi Watari* hape ich eip einziges Mal verwendet. Es hdndtz meiner SeP osauﬂe
letzger, Seiten yoy, 2Les oiseauy de Karuizawa“ dem Sechsten‘SE’ ete, in o h Triller
Der 'I';mi-w;nuri“ dient )¢ Schluss deg Satzes. Er wird in der [romF\)Nirbel urc i der}
und iy allen llol'/,hliiscrn ausgefiihrt Ich habe dije abslmgende'rlllertel’ Akkor ﬂstrer
ersetyy und alje trillery mit Ausnahme der Posaune. Ein getri rAkkOrd N g
H()l‘/,l)l;m‘rn ist Wenigery irreal, Wenigey slaubig als ein getrillerte
cherp, doch ey st glimxvndcr, Wil
ks kommon die

indruck eines =y jin-
; <11
nmelnder und erweckt den E
'I"mmpo

T 1C .m
) d her
) nd un e
rhinzu, die lejcht [zu SP‘CleI.]] f:on den Rhy! etzte”
. J
vntum!o—l)iminuendo, das ein wenig Pianissimo
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Beispiel 13: 5.120-123, von Ziffer 26 bis zum Schluss des Satzes.
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* Les bois ot la trompette trillent sans
interruptlon. ne pas respirerentre les trilles
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350 Gesange der Vogel auRereuropaischer Lander
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n ace qu'ils alent tous la méme intensite.
Toers la fin de la plece: equllibrer trompette et trombone avec les bols de fago
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Vogelgesénge Japans

(Ralentir progressivement jusqu'a la fin)
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résonanoces des cloches cymbales, gongs, tam-tams.




Rhythmische Verfahren Debussys "
53

Aus Band VI, Kapitel |, S. 3—21
RHYTHMISCHE VERFAHREN:
DEBUSSYS RATIONALE UND IRRATIONALE WERTE

) Irrationale Werte sind Duolen, Triolen, Quintolen, Septolen,’ etc. Rationale Werte

sind die anderen.’
Fligen wir jenen Verfahren der Bindung einer Kiirze an eine Lange: Debussy, Prejy e

lapres-midi d’un faune:
o4

O e 5 % - JrTJ. J: |
8 . "
das der Bindung einer irrationalen Kiirze an eine rationale Lange: Debussy, La Mey, |
Satz:

szt to iz
4 o :
= fdiielug
und den Gebrauch kleiner irrationaler Werte innerhalb von grof3en hinzu: André Jol;

vet —Mana (la chévre / die Ziege):*

LU;Q'LJ'LLUFFLUH ,

(R

so haben wir das Wesentliche der modernen Rhythmik vor uns, so wie sie sich f{ir

Debussy, Ravel, Varese, Jolivet darstellt.

2) Debussy - der Kiesel im Wasser
Debussy ist rhythmisch sehr schwer zu charakterisieren, eben wegen seines Genie

wegen seiner extremen rhythmischen Freiheit. Wihrend so viele spatere Schulen
bereits gealtert sind, bleibt Debussy jugendlich, ein Moderner, und wahrscheinlich
wird er es immer bleiben. Fiir mich ist der Ausgangszustand des Rhythmus bei Debussy
die freie Gegeniiberstellung von sehr langen und sehr kurzen Werten, der sich (wie
alles bei Debussy) mit der von der Natur entlichenen Bildern erklren lasst - die Natur,
die er so oft aufmerksam mit der Liebe und Wollust betrachtet hat, fur die er bekannt
ist! Eine Erschiitterung in der Ruhe — das Begehren im Unbewussten — der Kiesel im

Wasser — das Etwas, das plotzlich in der Nacht funkelt.
Erstes, sehr frappierendes Beipiel: Debussy, Pelléas et Mélisande, erstes Bild (zwe

Takte vor Ziffer 13):

Auch Quartolen und Sextolen gehéren in diese Reihe: vgl. Bd. II, Kap. I, in dieser Ausgabe

S. 971f.

2 Irrational” ist nicht im mathematischen Sinne zu verstehen (irrationale Zahlen), sondern
als eine durchaus in Briichen auszudriickende, gegen den Bezugspuls gesetzte Ratio

Mana, sechs Klavierstiicke (mit einer Introduction von Messiaen), komponiert 1935; die

Nummer 4 heifst ,La chevre” (die Ziege).




