Freude, Anbetung und Verheif3ung
(Kontraste)

Wie gezeigt werden konnte, wéhlt Messiaen die den ungeraden Zahlen
zugeordneten Stlicke nach der Exposition der Vingt Regards fir die Durch-
fuhrung der musikalischen und theol ogischen Symbole; es bleiben also die
geraden Zahlen von 6 bis 20. Unter diesen stellen das erste und das letzte
Stiick (VI Par Lui tout a été fait und XX Regard de I’Eglise d’ amour) so
etwas wie zwei grof3e Synthesen dar. Diese werden im Abschlusskapitel
ausfihrlich behandelt.

6 7891011121314 151617 18 19 20

Die von diesen auffallend langeren, der Zusammenschau gewidmeten
Werken eingerahmten geradzahligen Stiicke sorgen innerhalb des Zyklusfir
Momente des Kontrastes. Zwar lassen sich ab und zu durchaus Bezlige zum
priméren Material feststellen; doch die Aussage ist hier weder musikalisch
noch theologisch auf eine weitere Durchfiihrung angel egt.

Eine genaue Analyse des musikalisch dargestellten Inhalts ergibt, dass
je ein Paar aufeinander folgender K ontrastsétze einen spezifischen Aspekt
dessen behandelt, wie die Geburt des Gottessohnes zu Bethlehem wahrge-
nommen wird.
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Daserste Paar ist der Freude gewidmet. Der jubelnde Gesang der V 6gel
im Regard des hauteur s betitel ten achten Stiick steht, wie stetsin Messiaens
Werk, sowohl fir die Freude der Natur Gber die Gite Gottes als auch umge-
kehrt flr die Manifestation der gottlichen Liebe in der Natur. Der Bezug ist
hier unabweisbar durch die Erwahnung der “Hohe” Uber der Krippe: Im
Anklang an das biblische “Ehre sei Gott in der Hohe” (Lk 2, 14) ist Gott
implizit mit anwesend.

Das Partnerstiick Regard de |I'Esprit de joie entfaltet sich vor einem
ahnlichen Hintergrund, doch ist es in sich viel reicher. Aufgrund seiner
strukturellen Stellung als zehntes von zwanzig Stiicken und der Stellung des
Geistes as Bindeglied zwischen Vater und Sohn ist dieser Satz in mehr-
facher Hinsicht ‘zentral’; tatséchlich ist er einer der komplexesten des
ganzen Zyklus. Der Komponist scheint hier eine Reaktion auf das Ereignis
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von Bethlehem darzustellen, ohne dass ganz klar wirde, wer genau es ist,
der da reagiert. Der “Geist der Freude’ entspricht keinem aus der Bibel
bekannten Wesen gleich welcher Realitatsstufe. Er ist nicht identisch mit
dem Heliligen Geist, steht aber doch in gewisser Weise stellvertretend fur
diesen. Seine Aufgabe, wie die der Vogel im Regard des hauteurs, ist es
unter anderem, einen Aspekt Gottes erfahrbar zu machen: M essiaen bemerkt
in seinem Begleittext, er sei immer zutiefst davon Uberzeugt gewesen, dass
Gott gliicksalig (bienheureux) sei.

Beide Stiicke dieses ersten Paares der Kontraste wei sen damit eine drei-
teilige Kette auf, deren hochstes Glied jewells auf Gott selbst verweist:

Vogel — (verkiindende Engel) — Gott ist zu preisen;
Geist der Freude — (Heiliger Geist) — Gott ist gliicksdlig.

Das zweite Paar handelt in zweifacher Weise von der Art, wie Gott
Ehrfurcht gebietend mit der Welt in Kontakt tritt.
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Das zwolfte Stiick erinnert mit seinem Titel La parole toute-puissante an
den Beginn des Johannes-Evangeliums: “Im Anfang war das Wort, und das
Wort war bei Gott, und das Wort war Gott.” Das Wort schafft die Welt und
— das ist Messiaen besonders wichtig — das Wort ist es auch, was sich in
Jesus inkarniert.

Auch die Engel nehmen einen Platz ein zwischen der geschaffenen Welt
und der dem Schopfungsakt vorausgehenden Wirklichkeit. Sie sind zwar
Gottes Boten, verhalten sich aber doch wie selbstbewusste, unabhangig
urteilende Wesen. Wasihre Natur betrifft, so gilt, was schon fir das* Amen
der Engel” gesagt wurde: Messiaens Engel svorstellung ist weniger von den
in der Kunst seit der Renaissance immer niedlicher gewordenen gefliigelten
Musikanten und Sangern gepragt as von den Darstellungen der ‘ schreckli-
chen’ Engel in den Bildern Michelangelos, in Goethes Faust und in Rilkes
Elegien. Die Art, wie diese Engel zur Geburt des Gottessohnes auf Erden
Stellung nehmen, zeigt, dass sie gewuinscht hétten, die Menschwerdung des
Logos hétte in ihrer Welt statt in der menschlichen stattgefunden.

6 7891011121314 15161718 19 20

Die beiden Sétze des dritten Paares sind musikalisch in augenfalliger
Wei se miteinander verknipft: Beide sind von sehr dhnlichen, spiegelbildlich
gebauten Rahmenteilen umgeben. Inhaltlich handelt Regard des prophétes,
des bergers et des Mages von Menschen, die zwar namenlos blieben, aber
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doch deutlich spezifiziert sind. Die Mitglieder der drei Gruppen, die im
sechzehnten Stiick auf Jesus blicken, sind derart verschiedener Provenienz,
dass kein anderes as ein gottliches Ereignis sie hatte zusammenbringen
konnen. Historisch erlaubt die Lebenszeit der Propheten genau genommen
keine Anwesenheitim Stall von Bethlehem, geographisch reisen dieWeisen
aus sehr fernen Landern an, und sozial vertreten die Hirten die Klasse der
auRerst schlichten Menschen, die sich normal erweise nicht unter die Gehil-
deten und Fuhrer der V 6lker mischen wirden. DafUir sind sie es aber, denen
sich Jesus besonders gern zuwenden sollte.

Im Gegensatz zu diesem Stiick, das dennoch von relativ konkreten
Betrachtern erzéhlt, handelt Regard de I’ Onction terrible von einem nicht
unmittel bar zuganglichen, abstrakten Konzept. Erst eine eingehende Analyse
macht deutlich, inwiefern diese beiden Stiicke dennoch auch geistig zusam-
menhéngen. Mehr als im Falle jeder anderen innerhalb des Zyklus herge-
stellten innerlichen Beziehung erschlief3t sich das theol ogische Versténdnis
durch die ungewohnlich ausdrucksstarke und sehr bewusst eingesetzte
Musiksprache Messiaens.

DasHosannain der Hohe und der Freudentaumel des Geistes

Dieim Begleittext zum Regard des hauteurs enthaltene Erlauterung ist
zweiteilig. Im Zusammenhang mit der Geburt Jesu scheint sich der erste
Satz, “ Gloire dans les hauteurs’, eindeutig auf das Gott preisende Lied zu
beziehen, dasin Andachtsvignetten so gern von Uber dem Stall von Bethle-
hem schwebenden Engeln angestimmt wird. Der zweite Satz jedoch verur-
sacht eine V erschiebung des Bedeutungsschwerpunktes. Messiaen schreibt
hier: “Les hauteurs descendent sur la créche comme un chant d’ alouette”
(die Hohen steigen zur Krippe herab wie Lerchengesang). Im Vorwort
spezifiziert der Komponist zudem, welche Vogelarten an diesem Konzert
beteiligt sind: Nachtigall, Amsel, Grasmiicke, Buchfink, Stieglitz ... und vor
alem die Lerche. Auf den ersten Blick klingt diese Aufzéhlung eher nach
einer Demonstration der profunden Kenntnisse in der Ornithologie, diein
den Nachkriegsjahren zu den Lieblingsbeschaftigungen des Komponisten
gehorte, als nach einem Beitrag zu einem Zyklus von Betrachtungen zum
Gotteskind in der Krippe.

Im Verlauf des Stiickes jedoch verliert sich die Skepsis, es konne sich
hier um die Transkriptionen nattrlicher Laute durch einen Vogelliebhaber
handeln. Messiaen ordnet nur drel der Komponenten besonderen Sangern
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zu. Dem dritten Takt vorausgehend bereitet ein Kommentar im Notentext
auf die Nachtigall vor, Takt 9 identifiziert die Lerche und Takt 60 kiindet
“die Amsel sowiealeVogel” an. Inshesondere die letztgenannte Stelle zeigt
sofort, dass es Messiaen hier nicht darum ging, den Gesang tatséchlicher
Vogel zu imitieren, wie er es in spateren Werken tun sollte: In der Natur
singen “die Lerche und alle Végel” ganz sicher nicht im Unisono.

Die Frage nach der geistigen Bedeutung der VVogel in Messiaens Theo-
logieist relativ leicht zu beantworten. In schriftlichen AuRerungen zu seiner
kuinstlerischen Asthetik wie auch in seinen I nterviews wurde der Komponist
nie mide zu wiederholen, dass es beim Komponieren sein hochstes Ziel sei,
Gott und seine liebende Gegenwart zu preisen. Diese gattliche Gegenwart
manifestieresich in dreifacher Weise: in seiner allumfassenden Liebe zu den
Menschen (denen er seinen Sohn schenkt), in zwischenmenschlicher Liebe
(alsunvollkommenes Abbild der ideal en géttlichen Liebe), und im Jubel der
Natur (verkorpert im Vogelgesang).™

Regard des hauteurs enthélt keines der die Vingt Regards sur |’ Enfant-
Jésus durchziehenden zyklischen Themen, Motive oder Komponenten und
ist auch nicht modal angelegt; weder basiert esauf Messiaenseigenen Modi,
noch zeigt esirgendeine andere tonartliche oder modale Organisation. Statt-
dessen enthdlt das Stiick eine grof3e Anzahl verschiedener Texturen; es gibt
Zentraltone und wiederkehrende Motive, die den Eindruck vermitteln, sie
wollten Zeugnis ablegen fir die Art, wie die ganze Natur ihre Freude tiber
die Geburt Christi ausdriickt.

Der Satz beginnt mit einer zwolffachen Wiederholung einer homophon
gesetzten konkaven Kurve. Diese schwingt fast wie tatséchliche Schallwel-
len, wobel die Lautstérke wahrend der ersten sechs Kurven von anfangli-
chem ppp auf f anschwillt und dann ebenso allméahlich zum ppp hin wieder
abnimmt. Die Figur enthélt alle zwolf Halbtone, ohne dass ein Eindruck von
Dodekaphonie entstehen wilrde. Anstatt die Gleichheit aller chromatischen
Tdne zu unterstreichen, wie esdie Schule um Arnold Schonberg tat, diejede
Hierarchie streng vermied, wirkt die Zwolftonigkeit bel Messiaen as Aus-
druck einer Ganzheit, as eine Verkorperung der Fille, eine konfliktlose
Vollstandigkeit. Der lange erste Takt versinnbildlicht demnach so etwaswie
dieVorstellung, dass sich die gesamte Vogelwelt zum freudigen L oblied auf
Gottes Menschwerdung vereint.

70 S0 nennt Messiaen den Vogelgesang ein “Symbol himmlischer Freude” (Samuel 1967,
S. 167) und spricht im Begleittext des flinften Stlickes der Vingt Regards von “der Freude,
die durch den Vogelgesang symbolisiert wird”.
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BEISPIEL 65: die Fille der Gott riihmenden Natur
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Im zweiten Takt ertdnt eine homorhythmische Figur, die in Takt 3
wiederholt wird. Das Tempo ist wesentlich reduziert, der Rhythmusist (im
Vergleich zu den raschen und leicht verwischten Oszillationen des ersten
Taktes) prézise und die Vorschlagnoten vermitteln den Eindruck, dass hier
individuelle Végel singen. Nach einer skandierenden Pause fol gt die Nachti-
gal mit einer zweitaktigen Figur, diesmal in Unisonotextur im hdchsten
Register. Der Abschnitt endet dann alerdings mit zwei Komponenten, die
nicht Bestandteil des V ogelkonzertes zu sein scheinen: einer oktavverdop-
pelte Tonwiederholung in abnehmender Tonstérke und einem plétzlichen
f-Ausbruch akzentbetonter Intervalle und Dreiklange, die laut Messiaens
Anweisungen fir die Dauer des ganzen Taktes weiter klingen sollen.

Diesen ersten Abschnitt des Stlickes al's ‘ achttaktig’ zu beschreiben, wére
zugleichrichtigund irrefthrend, davon keiner metrischen oder strukturellen
Regelmaliigkeit die Rede sein kann. Daoch kehren die hier beschriebenen
Komponenten spéter wieder. Die zwdlffache Klangwelle, die zwel homo-
rhythmischen Takte und die Generalpause werden in T. 56-59 unverandert
aufgegriffen. Der darauf folgende Nachtigallenruf allerdings ist zu einer
ausfuhrlichen, “von der Amsel und alen Vogeln” gesungenen Kadenz er-
weitert. Im Notentext enthalten die sechs Zeilen der Kadenz nur einen einzi-
gen Taktstrich und bestétigen damit ihre Herkunft aus dem Zweitakter der
Nachtigall; fir Zuhérer alerdings klingt die Entwicklung um ein Vielfaches
langer alsihr Original. Die Oktavwiederholung des siebten Taktesist gegen
Ende des Stiickes durch eine wiederholte Figuration ersetzt, unter der die
linke Hand mit crescendo molto durch den ganzen Quintenzirkel aufwarts
steigt. Obwohl die zwei analogen Takteinhaltlich wenig gemein haben, sind
sie doch von fast gleicher Dauer: Die zwdIf Achtel in Takt 62 klingen in
“Un peu vif, Achtel = 126" mit Beschleunigung in der zweiten Hélfte, die
acht Achtel in Takt 7 verklingen in “Modéré, Achtel = 116”. Auch werden
beide durch eine Viertel pause und den identischen achten Takt erganzt. Die
Reprise endet mit einer rudimentdren Codain Form eines einzelnen Akkor-
des, sehr tief, sehr leise und ganz trocken.
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Der von diesen beiden einander strukturell entsprechenden Abschnitten
eingerahmte Mittelteil des Regard des hauteurs enthalt nichts anderes als
ein ausgedehntes V ogel duett in freiem Kontrapunkt. Messiaen identifiziert
nur die obere Stimme alsdie der Lerche und |&sst seine Horer raten, wer die
untere Stimme singt. (Vielleicht die Grasmiicke?) Beide Vdgel haben ein
Repertoire einzigartiger Rufe, die mit oder auch ohne Variation in immer
neuen Kombinationen zusammengestel It werden.

BEISPIEL 66: der Gesang der Nachtigall

Ruf a L
unveranderlich, vgl. T. 9-10,
14-15, 31-32, 44-45, 48-49

Ruf b
veranderlich, vgl. T. 11-12,
15-17, 32-37, 45-46, 49-51

Ruf ¢
kleinste Varianten, vgl.
T. 12-13, 29-30, 47

Ruf d
unveranderlich, vgl.
T. 18-20, 52-54

Ruf e
unveranderlich, vgl.
T. 20-21, 55,
verkirzt T. 29

Ruf €-d S o .
freie Verarbeitung von e+ d, b bt e o o J—
vgl. T. 22-25

@

Der Nachtigallengesang dreht sich um den Ton b, ein zweiter Achsenton
ist e. Jeder einzelne Ruf ist auf einen engen Tonumfang, zwischen Quarte
und Quinte, begrenzt; einzig das nur einmal auftretende Entwicklungs-
element €-d ist weiter gestreckt. Tonwiederholungen spielen eine hervor-
ragende Rolle in jedem der Nachtigallenrufe, sei esin reiner Form (wiein
Ruf a, d und €), verziert mit VVorschlagen (wie in Ruf c), unterbrochen von
anderen, variablen Tonen (wiein Ruf b) oder in Trillern (wie in Ruf d und
€-d). Die Artikulation der Nachtigall ist hauptséachlich staccato.
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BEISPIEL 67: der Gesang des zweiten Vogels

A

Ruf x, variiert
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=i

vgl. T. 10-11, 18-21
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I
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Y — > | | T
e 2o g - s o /@ 1 24-28, 34-37, 42-45
J (ﬂ’/ \j l’ilg‘ © “h 50-55
9 e A~ Ruf y, variiert
aopiee] sotP ol — o tew o117 vgl. T. 12, 14-15,
I - = 22-23, 29-32, 40, 46 -48
Ruf z1: Ruf z2
unverandert, unveranderlich,
vgl. T. 13,33 vgl. T. 16-18,
48-49

Der Duopartner der Nachtigall stellt vier verschiedene Rufe auf, von de-
nen zwel so etwas wie das Grundrepertoire darzustellen scheinen, wahrend
die anderen beiden seltener zwischengeschoben werden. Inihrer Gesamtheit
weisen die Rufe keinen Zentralton auf. Jedoch sind die beiden Grundrufe
ihrerseits als eine Kette unendlicher Variationen und Neugruppierungen
einiger weniger Tone entworfen. Der Tonumfang dieses Vogelsist wesent-
lich grofer als der der Nachtigall, insbesondere im Ruf x, dessen Varianten
sich Uber fast zwei Oktaven erstrecken. Auch hinsichtlich Artikulation und
Rhythmus ist der Duopartner auf3erst variationsfreudig; von Zweiunddrei-
[Bigsteltriolen bis zu punktierten Vierteln und von staccato bis zu lang gehal -
tenen Tonen umfasst seine Eloquenz eine vielfarbige Palette.

Sowohl individuell asauch inihrem kontrapunktischen Zusammenspiel
evozieren die Motive dieser beiden Vogel in gelungener Weise die Freude,
die Messiaen nach eigener Aussage mit den Sangern der Natur verbindet.
Sie bereichern daher diesen den verschiedenen “Blicken auf das Jesuskind”
gewidmeten Zyklus um eine musikalische Vignette, die das konkrete Ereig-
nis in Bethlehem auf eine spirituelle Grundhaltung hin transzendiert. Das,
was Messiaen als das nattirliche Anliegen der Vgel beschreibt, der Lob-
preis Gottes, dargebracht téglich und ohnejegliche Bedingung, definiert die
VOgel asidedisierte Stellvertreter aler Erdenbewohner. Gleichzeitig ver-
mittelt die Schdnheit und Reinheit ihres Gesanges, die unterschiedslos alle
erfreut, dieihm je zuhéren, eine Vorstellung davon, was es heif3t, in Gottes
Gnade zu | eben.
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Im Begleittext zum zehnten Stlick, dem Regard de I’ Esprit de joie,
spricht Messiaen von “ungestiimem Tanz” und “trunkenem Hoérnerklang”.
Dies erinnert an den letzten Psalm, der die folgenden Zeilen enthdlt:

! Hallelujal Lobet Gott in seinem Heiligtum, [...]

% Lobt ihn mit dem Schall der Horner, lobt ihn mit Harfe und Zither!
4 Lobt ihn mit Pauken und Tanz, lobt ihn mit Fléten und Saitenspiel!
5 Lobt ihn mit hellen Zimbeln, lobt ihn mit klingenden Zimbeln!

Diese Aufforderungen, die ein schier unbegrenztes Ausmal? ekstati scher
Ausgelassenheit zu empfehlen scheinen, verbinden sich mit einer anderen
Vorstellung des Komponisten, der von der “Liebesfreude des gllckseligen
Gottesin der Seele Jesu Christi”. Diese Freude, fahrt Messiaen fort, sal fir
ihnwieVerziickung oder Trunkenheit —und er mochte alle diese Begriffein
ihrer wahnsinnigsten Bedeutung verstanden wissen. In diesem Sinne muss
man vermutlich auch seine surrealistisch unmutende Terminologie von der
“Verziickung des Heiligen Geistes’ verstehen.

Der formale Aufbau des Stiickes zeigt sieben klar getrennte Abschnitte.
Sie unterscheiden sich durch Tempo und Charakter, Material und Gestik
sowie durchihretonalesVokabular. Die jeweilige Kombination erzeugt ein
Netz von Beziehungen, das in htchstem Grade symbolisch aufgeladen ist.
Hier ist zunachst ein Uberblick:

TABELLE 17: die AuRerungen des “ Geistes der Freude”

I T.1-32 Presqgue vif, f, unisono orientalisches Tanzthemain
mit heftigen ‘ Ausbriichen’ cantus planus-K onturen

Il T.33-40 Modéré, expressif mit “ Freudenthema”
—drel Variationen

I T.41-59 Un peu plus vif asymmetrischer Wachstumsprozess
— dreizehn Variationen + Codetta

IV T.60-131  Bien modéré “wie ein Jagdlied, wie Horner”

V T.132-184 Trés modéré/Modéré “Freudenthema’ als Rahmen fiir

das variierte Gottesthema; dreiteilig

VI T.185-216 Presque vif, f, akkordisch orientalisches Tanzthemain
mit Orgelpunkt, verstérkte cantus planus-Konturen
‘ Ausbriiche

VII T.217-231 Tréslent/ Modéré/ Coda mit verschiedenen
Bien modéré/ Vif thematischen Reminiszenzen
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Der den Rahmen bildende Tanz, die musikalische Umsetzung von Ver-
zlickung und Ekstase, ist zugleich voller religidser Symbole. Das Tempo ist
frenetisch, das durchgéangige staccato unterstreicht die Intensitét und der
Puls der Sechzehntel, der in unterschiedlichen Absténden von den akzent-
tragenden Achteln der ‘ Ausbriiche’ skandiert wird, unterdrtickt jeden Ein-
druck metrischer Regel mafiigkeit.

Die sechzehn * Ausbriiche’ sind die einzigen Zasuren in diesem aul3erst
erregten Abschnitt. Man kdnnte die durch V orschldge und Akzente betonten
Attacken Ubermafdiger Oktaven (f-fis/c-cis) ganz programmatisch als Schlége
eines Beckens oder elnes anderen ungestimmten Instrumentes erkléren. Die
Achtel gebieten dem unbarmherzigen Puls momentan Einhalt, ihre um zwel
Oktaven hthere Tonlage setzt sie deutlich vom Vorangehenden ab und ihre
neun verschiedenen, fast gleichzeitig in “gewaltsamem ff 7 gespielten Tone
schockieren die Ohren inmitten des einfachen Unisono.

BEISPIEL 68: der orientalische Tanz und sein * Ausbruch’

Rezitationston
bbb

JF (violent)

N

n
1 [

Das rhythmi sch bei nahe monotone unisono gleicht einer stark beschleu-
nigten cantus planus-Kontur. (Die Ableitung vom Ostersonntags-Graduale
Haec dies wurde bereits erwéahnt; vgl. oben Bsp. 13). Der Rezitationston,
hervorgehoben durch vielfache Tonwiederholung, durch ausdrtickliche Ak-
zente oder eine Kombination von beidem, hat sein Zentrum in ¢. Von dort
steigt er wiederholt zu des und d, kehrt jedoch stets zu ¢ zurlick. Die Téne
des wilden Tanzes bewegen sich — mit Ausnahme der ‘ Ausbriiche’ —inner-
halb einer einzigen Oktave und entstammen einem einzigen messiaenschen
Modus™: dem das Jesuskind symbolisierenden Modus 4.

Der zweite Abschnitt des Regard de I’ Esprit de joie spielt auffallig mit
der Trinitdtszahl prel und bestétigt damit die Beziehung zum Heiligen Geist.
Er besteht aus pbrel Segmenten (T. 33-35, 36-38, 39-40), diejeweils aus DREl

L Die zweite Transposition des vierten Modus enthdlt die Téne c-des-d-es, fis-g-as-a.
Messiaen lasst alerdings hier das es aus und springt stattdessen (vgl. Takt 18, 24, 28) zum
Oktavton fis.
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Komponenten gebildet sind und in einer Reihe von Transpositionen um
jeweils prel Halbtone versetzt klingen.

Die erste Komponente (vgl. T. 33) ist eine homophone Figur, deren
sanftes, unregelmaliges Wiegen durch extrem weite melodische
Springe aufféllt. Dievertika en Intervalle der rechten Hand werden
von Ubermaf3igen und verminderten Oktaven dominiert, wahrend
dielinke Hand Dreiklénge einander gegeniiberstellt, deren Basstone
eine kontinuierlich aufsteigende Linie bilden. Diese Komponente
erklingt erneut in Takt 36 und 39, um prel bzw. secHs Halbtdne
hoher transponiert.

Messiaenidentifiziert dieerstmalsin der linken Hand des Taktes 34
gehdrte zweite Komponente als theme de joie. Dieses “Freuden-
thema” besteht aus einem auf der mi-

xolydischen Skalabasierenden sieben- BEIPIELGY.
ténigen Aufstieg und fallt durch die ~ Messiaens”théme dejoie

Endbeschleunigung zum Oktavton hin ;

auf.” Dieses Thema kehrt in Takt 37 :
und 40 wieder, um DREI bzw. SECHS %ﬁ%
Halbtone tiefer transponiert.

Die dritte Komponente besteht aus prel virtuosen Figuren. Die
erste, eine absteigende Arabeske, diein einem Tremolo endet, kehrt
in jedem der beiden folgenden Segmente identisch wieder. Die
zweite und dritte virtuose Figur folgt jeweils dem Abschlusston des
Freudenthemas und ist daher nur noch einmal zu horen, da der
dritte Einsatz des Themas unvollstandig bleibt (vgl. die wieder-
holten, immer dichter werdenden aber ihr Ziel nie erreichenden
Aufstiegein T. 40). Diedritte Figur, zwei im crescendo von p nach
ff auf einander zu eilende und im Einklang auf b endende Figura-
tionen, erklingen in Bezug auf Details und Ausdehnung jeweils
variiert. Ihre Ausgangstone, durch vier bis sechs Oktaven getrennt,
bestétigen ebenso wie der abschlieflende Einklang den Zentralton
des vorausgehenden Themas.

Der dritte Abschnitt, in Struktur und Material vollkommen selbstandig,
ist tonal als Ergénzung des vorangehenden konzipiert: er kreist um e—jenen
erwarteten Abschlusston der dritten Freudenthema-Transposition, der als
Achse fir die dritte Gegenbewegungs-Figuration gedient hétte, wére der
zweite Abschnitt nicht pl6tzlich abgebrochen worden. Dieses e erhédlt nun

"2 Die mixolydische Tonleiter auf bist b ¢ d es f g as b.
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vorrangige Bedeutung. Die einzigen Tone, die den phantastischen Verzer-
rungen der asymmetrischen Spreizung in Takt 41-53 widerstehen, sind die
beiden e, in denen sich die zwei Hande auf dem letzten Schlag jedes Taktes
treffen. In dem Takt, der nach der zwdlften Spreizung in wellenartigen
Tonballungen abwarts steigt, erklingt in der linken Hand als eine Art
unveranderlicher Ruhepunkt daswiederholte e. Inmitten der abwechselnden
Vorschlagsarpeggien in Takt 55-58, in denen sich tonal ganz unverwandte
gebrochene Vieklange in Gegenbewegung gegentiberstehen, ist wiederum
ein betontes e der einzige Ton, der unwandelbar bleibt. Und der Abschnitt
endet mit einem ausschliefdlich dem Ton e vorbehaltenen Takt, das hier in
dreistimmigem Unisono tber funf Oktaven abwérts fallt und dabel jedes e
der Klaviertastatur bertihrt.

Neben diesem unbeirrbaren e verdienen zwei weitere Phanomene eine
nahere Betrachtung: die asymmetrische Spreizung und die darin versteckte
Zahlenspielerel. Messiaen flillt zunéchst einen Flnfachteltakt so, dassin der
rechten Hand vier Triolengruppen in wilden Zickzack-Bewegungen auf ein
abschlieflendes, langeres e zusteuern, wahrend die linke Hand funf Triller
spielt, deren letzter ebenfallseist. Injeder der Triolen der Rechten sinkt der
Anfangston, Takt fur Takt und Halbton fir Halbton, bis er in Takt 53 die
néchst tiefere Oktave erreicht. Wahrenddessen steigen die beiden weiteren
Triolentdne in gleicher Weise aufwérts bis zur néchst héheren Oktave.
Einzig das e bleibt unbeirrt. In der Linken bewegen sich die erste und vierte
Trillernote allmahlich aufwarts, die zweite und dritte dagegen abwaérts. Als
Folge dieser gleichzeitigen Transformationen fihrt jede Stimme durch
verschiedene Kollapsphasen.

Die Zahl FUNF, die das Metrum in diesem Transformationsabschnitt be-
stimmt, wird in der Folgeimmer vorherrschender. Im Takt nach dem gewal -
tigen crescendo accel erando des Spreizprozesses verwandelt M essiaen das
vertikal verdoppelte unwandelbare e in ein horizontales Paar, das er FUNF-
mal, von FONF ondulierenden Figuren begleitet, wiederholt. Die auf die flnf
Schlége des Taktes fallenden Akkorde benutzen ausschliefdlich die schwar-
zen Tasten, wahrend die dazwischenliegenden Doppelgriffe alle weilden
Tasten einbeziehen.” Der Komponist beschlief3t diesen Abschnitt mit FUNF

'3 Die Owillation von schwarz und weiR in extrem schnellem Tempo (vgl. die Angabe au
mouvement plus vif) erinnert unweigerlich an die ghnliche, gleichermal3en rasche Wellen-
bewegung zu Beginn des anderen “Freude”-Stiickes Regard des hauteurs. Diese recht
entspannte Form der Zwolftonigkeit wurde dort interpretiert als Ausdruck der Natur, diedie
Geburt Christi mit Freude begriifit.
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weiteren Takten, die das e bestérken. Die arpeggierten Akkorde zahlen FUNF
Tone in jeder Hand, und der Schlusstakt beeindruckt, wie schon erwahnt,
durch den FUNFoktavigen Abstieg.

Man kann aso in diesem Abschnitt drei Symbole festmachen: ein
strukturelles (die asymmetrische Spreizung), eintonales (den Tone) und ein
numerisches (die 5). Eine Deutung dieser Symbole in Hinblick auf ihren
religiosen Hintergrund kann sich auf die folgenden Beobachtungen stiitzen:

Wachstum und Transformation, die einander entsprechenden, das
menschliche Auffassungsvermdgen Uberschreitenden musikalischen
und geistlichen Prozesse, stehen in Messiaens Werk durchgéngig
fur den Ubergang in eine neue Dimension. Das fiir diesen Prozess
reprasentative Stlick in den Vingt Regardsist L’ échange. Der Kom-
ponist scheint seine Zuhdrer einladen zu wollen, den “Geist der
Freude’ asspirituelle Kraft des menschlich-gottlichen Austausches
Zu verstehen.

Das unwandelbare e hat seinen Vorlaufer innerhalb des Zyklus in
demselben Stiick, das die Bedeutung der asymmetrischen Spreizung
festschreibt. In L’ échangeist e der Achsenpunkt der zweiten Kom-
ponente sowie der einzige gleich bleibende Ton in zwolffachem
Transformationsprozess der vierten Komponente. I m theol ogischen
Kontext des Austausches des Naturen, in dem der Gottessohn, als
Mensch geboren, wieder zu Gott zurlickkehrt und der Mensch auf-
gefordert ist, Christus nachzustreben, wahrend Gott abwaérts reicht,
um menschlicher Fehlbarkeit auf halbem Wege zu begegnen, ist
Gott der einzig Unverénderliche. Der unbeirrbare Ton des dritten
Stiickes trégt die Versicherung der gottlichen Unwandelbarkeit in
den Freudenausbruch des Geistes hinein.

Die Zahl FUNF ist, wie inzwischen mehrfach erwédhnt, eéin nume-
risches Symbol fir Christus in Erinnerung an die finf Wunden der
Kreuzigung und an die funf griechischen Buchstaben fir seinen
Herrschaftstitel — IX®WE (Jesus Christus Gottes Sohn Erldser), die
zudem das Akronym fiir “Fisch”, ein beliebtes Christus-Emblemin
der Volkskunst, bilden. Uber diese sehr bekannte Deutung hinaus
wird die Zahl gern als Erinnerung an die Kombination des christo-
logischen mit dem trinitarischen Aspekt verstanden: 5 = 2 + 3,
Christus als Gott und Mensch ist Teil der Dreifatigkeit von Vater,
Sohn und Heiliger Geist. Die christliche Kunst kennt Darstellun-
gen, in denen die funf Finger einer Hand in den Vordergrund
gerlckt erscheinen, und zwar derart, dass drei Finger ausgestreckt,
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die beiden anderen dagegen eingebeugt sind.™ Eine letzte Interpre-
tation, dieim Regard de I’ Esprit de joie mdglicherweise von beson-
derer Bedeutung ist, versteht die symbolische Zahl 5 als Ergebnis
von 2+ 2+ 1. Diewiederholte Erscheinung der zwer, dem Symbol
der zwei Naturen Jesu (wobei ‘wiederholt’ fir ‘mannigfaltig’ steht),
wird hierbel ergénzt mit einer betonten Manifestation der eins, dem
Symbol des einzigen Gottes. Wie die obige Analyse zeigt, arbeitet
Messiaen in verschiedener Weise mit Paaren, die zu etwas betont
Einzelnem fihren. Ein gutes Beispiel ist der dem Transformations-
prozess unterworfene Takt mit seinen FUNF Achteln. Wahrend die
ersten vier Schlége aus zwer Stimmen bestehen, deren jede in zwel
Richtungen gespreizt wird, verhélt sich der letzte Schlag anders:
Sein Ton, das unbeirrbare g, ist von aller Wandlung ausgenommen.
Dass dieses e zudem a's Unisono erklingt, verstérkt den Eindruck
von Einheit.

Der vierte Abschnitt des Regard de I'Esprit de joie basiert auf einem
Thema, dasim Zyklus einmalig bleibt. M essiaen bezei chnet esim Notentext
(vgl. unter Takt 60) als comme un air de chasse, comme des cors; auch der
Begleittext dieses Stlickes enthélt jaeinen Verweis auf den “trunkenen Hor-
nerklang”. Der Form nach handelt essichum ein Lied mit drei Strophen, die
jeweils aus einer Phrase, ihrer variierten Transposition und einer Verarbei-
tung bestehen:

TABELLE 18: der Aufbau des Jagdliedesim Regard de I’ Esprit de joie

1. Strophe 2. Strophe 3. Strophe
a T. 60-65 T. 84-89 T.108-113
a T.66-71 T. 90-95 T.114-119
a' T.72-83 T. 96-107 T.120-131

Tonal ist dieser Abschnitt aus Messiaens Modus 2 entwickelt — dem
Modus, der schon im Eréffnungsstiick als Symbol fur Gottes Liebe einge-
fuhrt wurde. Auch schreibt der Komponist eine Tonartsignatur: drei Kreuze.

Die Kombination des Modus 2 mit einer Kreuztonart-Signatur geht
ebenfalls auf den Regard du Pére zuriick. In Messiaens Werk steht die tiber-
waéltigende Mehrheit der Vorzeichen tragenden Sétze oder Satzteilein Fis-
Dur; diestrifft auch fur die Vingt Regards zu. Bléttert man durch die Partitur,
so findet man Tonartvorzeichen in den folgenden Stiicken:

" Vgl. z.B. Carlo Madernas Marmorskul ptur Santa Cecilia in der romischen Kirche Santa
Ceciliain Trastevere.
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TABELLE 19 : Tonart-Vorzeichnung in den Vingt Regards

I Regard du Pére der ganze Satz 6 ¢, Gottesthema (Gth)
VI Par Lui tout a étéfait T. 205-231 6 ¢, Durchfiihrung Gth

X Regarddel’Espritdejoie T.60-143etc.  verschiedene Vorzeichen

XV Lebaiser del’Enfant-Jésus T. 1-72/95-136 6 z, Durchfiihrung Gth
XIX Jedors, mais mon coeur...  der ganze Satz 6 ¢, Liebesthema
XX Regard del’Eglised amour T. 161-220 6 ¢, Durchfiihrung Gth

FUnf der sechs Stiicke in den Vingt Regards, die mit Tonartsignatur
geschrieben sind, beziehen sich also auf Fis-Dur sowie auf dasim Regard
du Pére eingefiihrte thematische Material. Diese Beobachtung wirft ein
besonderes Licht auf den Geist der Freude und auf die Entscheidung des
Komponisten, den gesamten vierten Abschnitt sowie vier spétere Passagen
mit Vorzeichen zu versehen.”

Diedrei Kreuzversetzungszeichen zu Beginn des Abschnittslegen nahe,
dass die Anfangsphrase des Jagdliedes den zweiten Modus nach A-Dur hin
orientiert. Dabei bewegt sich diein der linken Hand erklingende Melodiein
vierstimmigen Akkorden und erinnert mit dieser Textur ans Gottesthema.
Zwei der vorrangigen Akkorde— der die Phrase er6ffnende und der, den ein
sfz als Hohepunkt kennzeichnet — sind jedoch aufgrund des gleichzeitigen
Erklingens der Dur- und Mollterz zweideutig. Dasselbe gilt fir die Beglei-
tung in der rechten Hand, die von a-moll ausgeht, aber dann dem Sog von
A-Dur nachgibt. Der dritte Takt erweitert das Motiv des Jagdliedes mit vier
Akkorden, deren Rhythmus das implizite Zahlenspiel 5 = 2 + 3 zusétzlich
unterstreicht. Bevor die Phrase mit zwei Takten schliefdt, deren Arpeggienin
f legato von einem Pedal zusammengefasst werden, wird sie durch einen
ff—sf-Ausbruch dreier achtstimmiger Akkorde unterbrochen.

Anlésslich dieses neuen * Ausbruchs geschieht eine Wendung von der
ersten Transposition des Modus zur zweiten, in der die Hauptphrase dann,
quasi dominantisch, schlief3t. Ihre modifizierte Transposition beginnt von
hier, endet aber wieder in Modus 2*. Die Verarbeitungsphrase stiitzt sich
vortbergehend auf die subdominantische Transposition (Modus 2°), kehrt
aber letztlich ebenfalls zur ‘ Tonika zurtick. Nach einem Ausweichen (T. 75)
—einem ganzen Takt in reinem fis-moll mit sixte ajoutée’™ — endet die erste

75 Vgl. T.60-83 84-107 108-131 132-137 138-143 175177 217-219

34 5) 1y 4, 5% 2) 64

76 Merkwirdigerweise enthdlt die linke Hand ein h, das in der ersten Transposition des
Modus 2, aus dem Messiaen diese Variante des ‘ Liebesakkords' bezieht, nicht vorkommt.
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Strophe mit dem modalen Pendant einer authentischen Kadenz: eine‘ Domi-
nante’ (T. 76) fuhrt zu einer ausgedehnten ‘ Tonika' (T. 77-83).

Diese erste Strophe des Jagdliedes zeichnet also die entscheidenden
modal -harmonischen Schritte des Regard du Pére nach.”” Hinsichtlich ihrer
symbolischen Deutung weist sie damit auf das, wasim ersten Stiick Thema
war: Gottes Liebe. Die starke innere Beziehung zwischen den musikalischen
Parametern des Jagdliedes und den Hauptsymbolen des Zyklus erklart nun
auch Messiaens Verwendung einer Tonartsignatur in eéinem Zusammenhang,
der diesmal nicht Fis-Dur ist.

Die beiden folgenden Strophen des Jagdliedes sind variierte Transposi-
tionen der ersten. Sie fiihren zum dominantischen Modus 22 in der zweiten
(mit des alstonalem Zentrum und einer entsprechenden Tonartsignatur von
funf ,) und zum subdominantischen Modus 22 in der dritten Strophe (zen-
triert in f und daher nur mit einem ;). Messiaen schafft somit im Gesamt der
drei Strophen dieselbe‘vollstandige’ Manifestation von Gottes Liebe, dieer
bereitsin den drel Phrasen der einzelnen Strophe angelegt hatte.

Dieswirft die Frage auf, wel che theol ogische Bedeutung der Beziehung
zukommt, die Messiaen zwischen der aufdersten Ruhe im Er6ffnungsstiick
des Zyklus und diesem Ubermitigen Lied knipft. In seinem Kommentar
zum zehnten Stiick bekennt der Komponist: “Ich war immer fasziniert von
der Vorstellung, dass Gott gliicklich ist — und dass diese unaussprechliche
und anhaltende Freude in der Seele Christi wohnt.” Wie schon erwahnt,
deutet er diese Freude als Ekstase und Trunkenheit und bereichert damit das
gangige Bild vom christlichen Gottvater um eine unorthodoxe Dimension.

Wahrend das Jagdlied modal -harmonisch auf das Gottesthemaverweist,
steht fir die melodische Kontur der zweitaktigen Anfangsgeste eine andere
thematische Komponente Pate: das Liebesthema. Im Eréffnungsstiick ver-
steckt angelegt, im Notentext erst in Par Lui tout a été fait identifiziert,
kehrt esausdrticklich jaerst in den beiden letzten Sétzen wieder (vgl. unten
Bsp. 70). In T. 24-27 etc. von X1X —Je dors, mais mon coaur veille bezeich-
net Messiaen alsthéme d amour einen Zweitakter, in dem die beiden ersten
Akkorde der Grundgestalt durch eine Dreitongruppe und ihre Wiederholung
ersetzt sind, bevor sie mit der synkopierten fallenden Quart enden, die fur
das Liebesthema charakteristisch ist. In T. 31-38 von XX — Regard de

" Vgl. | — Regard du Pére (das ganze Stiick) X Jagdlied, erste Strophe
1. Abschnitt, von ‘ Tonika zu ‘ Dominante’ 1. Phrase, von ‘Tonika zu ‘ Dominante’
2. Abschnitt, von ‘ Dominante’ zu ‘ Tonika' 2. Phrase, von ‘Dominante’ zu ‘ Tonika
Coda ‘T’-D’-T'—'S-'D’-2-'T’ Verarbeitung:  ‘S-T'-2-D'-'T’
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I’Eglise d’amour kehrt diese langere Version wieder, allerdings mit einer
zusitzlichen Anderung in der Intervallstruktur, die dann ab Takt 39 ‘korri-
giert’ ist. Gegen Ende des auf dem Liebesthema basierenden Abschnitts
findet sich schliefdlich eine Verarbeitungsform, die die Wiederholung des
nun etablierten dreitdnigen Beginns durch zwei Sequenzen ersetzt (vgl. X X:
T. 47-50). Diesaber ist die Version, die der Anfangsgeste des Jagdliedes als
(anachronistisches) ‘Vorbild’ dient. Hier sind die Stadien der Entwicklung:

BEISPIEL 70: das Jagdlied als Variante des Liebesthemas

Liebesthema, versteckt inI: T. 15 Liebesthema, VI: T. 170

ﬁ%ﬂ; %F%ﬁ@;:!
¢ hhi"b }I L4 |

I t Ll n

Variante 1in XI1X: T. 24-25

Jagdlied-Motiv in X: T. 60-61

Die Beziehung des Jagdliedes auf zwei wesentliche thematische Quellen
sowie seine Stellung im Zyklus—esfdllt, alsvierter von sieben Abschnitten
im zehnten von zwanzig Sticken, fast genau in die Mitte des Zyklus —
fordert weitere Spekulationen hinsichtlich seiner symbolischen Bedeutung
heraus. Warum wahlte Messiaen fr diesen strategischen Abschnitt die Me-
tapher der Jagd? Aloyse Michaely™ sieht in der mittelalterlichen Kunst und
ihrer haufigen Gegentiberstellung von Christi Geburt mit der mystischen
Einhornjagd eine tiberzeugende I nspiration:

Der Sage nach kann das Einhorn nur von einer keuschen Jungfrau ge-
fangen werden, in deren Schol? es gern springt. Diese Szene wurde in der

A, Michaely, “Verbum Caro”, S. 241.
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Kunst zu einem Symbol der Menschwerdung Christi im Schof3 der Jungfrau.
Vom 12. Jahrhundert an findet sich das Einhornmotiv auf Darstellungen der
Geburt Christi und der Verkindigung an Maria. Daraus entwickeltesichim
15. Jahrhundert die mystische Einhornjagd als Allegorie der Verkiindigung.
In den diesem Topos gewidmeten Kunstwerken sitzt Maria im hortus
conclusus des Hohenliedes.” Der Verkiindigungsengel, al's Jager verkleidet
und in ein Jagdhorn stof3end, verfolgt das Einhorn mit seinen Jagdhunden —
meistens sind es vier (das Jagdthema erklingt in vierstimmigen Akkorden
und laut Messiaen “wie vier Horner”). Diese Hunde tragen die Namen der
vier gottlichen Eigenschaften, die die Menschwerdung des Sohnes bewirkt
haben: Misericordia, Veritas, Justitia, Pax (nach Psalm 85, 11). Die Hunde
treiben das Einhorn, das sich in den Garten gerettet hat, in den Schol? der
Jungfrau. Manche Darstellungen der Einhornjagd zeigen zusétzlich Gott-
vater in den Wolken, das Jesuskind, das auf vom Vater ausgehenden und zu
Maria hinfuhrenden Strahlen niedersteigt, und die den Heiligen Geist sym-
bolisierende Taube. Vor diesem kunsthistorischen Hintergrund, der Mes-
siaen zweifellos vertraut war, gewinnt die Entscheidung, dieses Thema als
“Jagdlied” zu bezeichnen, eine zusétzliche Tiefe und macht das Thema zu
einem dietolle Freude tber Christi Geburt ausdriickendem Emblem.

Der funfte Abschnitt in Regard de |’ Esprit de joieist als unregelméliige
dreiteilige Liedform gebaut. Die Rahmensegmente (T. 132-143 und 175-
184) verwenden erneut das Freudenthema; der kontrastierende Mitteltell
(T. 144-158, gefolgt von einer modifizierten Transposition in T. 159-174),
verarbeitet das Gottesthema. Das Freudenthema stellt eine Beziehung zur
Liebe Gottes her, indem es eine Tonartsignatur trégt — zundchst die vier
y-Vorzeichen von As-Dur, dann die funf Kreuze von H-Dur. Seine sowohl
harmonisch als auch dynamisch schrill gesetzte Anfangskomponenteist in
drei Orgelpunkttonen verankert, von denen zwei im chromatischen, aber
durch sein legato ausdrucksstarken zweiten Segment al's Binnenorgel punkte
weitergefihrt bzw. vorausgenommen werden.®

I Val. Hld 4, 12: “Ein verschlossener Garten ist meine Schwester Braut, ein verschlossener
Garten, ein versiegelter Quell.”

8 Vgl. in T. 132-135 esf-as, in T. 136-137 es im Inneren des oberen Systems und as zu-
oberst im unteren System. In der drei Halbténe héheren Transpositionin T. 138-143 sind die
Glieder vertauscht, so dass das Segment insgesamt einer dreiteiligen Form gleicht. Nachdem
die Reprise die vier Takte des Freudenthemas aufgegriffen hat (T. 175-178, Uber dem
Orgel punktklang f-g-b), andert M essiaen das expressive Segment und entwickelt daraus eine
machtvolle Uberleitung.
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Trotz der spirbaren Verankerung sorgen das extrem hohe Register der
rechten Hand des Freudenthemas und die aterierten Téne des zu jedem
Taktende erklingenden Akkordes dafiir, dass dieses Material brutal klingt.
Man fragt sich, was Messiaen mit dieser Aggressivitét wohl hat ausdriicken
wollen. Der Rhythmus, der durch eine im Notentext angebrachte Fu3note
mit AusfUhrungsanweisungen auffallt, liefert eine moégliche Erklarung fur
die intendierten geistigen Nuancen. Ein sehr ahnlicher Rhythmus Ubersetzt
namlich die Verziickung der Seeleim zentralen Stiick der Visionsdel’ Amen
(vgl. oben Bsp. 32 sowie die Erérterung S. 131-132). Dasin T. 11-25 des
Amen du Désir erklingende Thema des grand transport de |’ amour endet in
einem punktierten Rhythmus, in dem der Komponist, wie seine Anmer-
kungen zeigen, abwechselnd “die punktierten Sechzehntel beschleunigt”
und “die ZweiunddreiBigstel stark verlangsamt” winscht. Dies éhnelt den
Anweisungen fir das Freudenthema, dessen entsprechende Tongruppe nicht
punktiert ist, in der Messiaen aber winscht, dass* die erste Sechzehntel ver-
langsamt und die zweite beschleunigt” klingen soll — was zu einem prak-
tisch identischen Resultat fihrt.

BEISPIEL 71: zwei verzerrte Rhythmen

Amen du Désir, der Rhythmus Regard deI’Esprit de joie,
des Themas der “Liebesverziickung” der Rhythmus des Freudenthemas

Maoglicherweise ist fir Messiaen diese rhythmische Gruppe, die in beiden
Fallen weder wirklich gleichmaliig noch wirklich punktiert ist, ein Symbol
fur die Verzickung der Seele schlechthin; vielleicht ist das, was den Geist
der Freude zum Neugeborenen in Bethlehem zieht, eine Liebe ganz dhnlich
der desim Amen du Désir zitierten Autors des Hohenliedes zu Gott.

Der Mittelteil, den das Freudenthema-Material umrahmt, bezieht sich
auf das Gottesthema. Die Anfangsgeste Ubernimmt die originalen Akkorde,
die charakteristischen melodischen Intervalle sowie die strenge Bindung an
Modus 2, wahrend Rhythmus, Metrik und Phrasenausdehnung durch eine
innere Erweiterung des Anfangs- und die Auslassung des Schlussakkordes
modifiziert sind.®* Unter den zahlreichen musikalischen Symbolen dieses
Abschnitts soll eines beispielhaft herausgegriffen werden. In T. 152-153

81 Diese Verschmel zung des Gottesthema-Schlussakkordes mit dem die folgende Phrase
eréffnenden (identischen) Akkord wird in Par Lui tout a été fait, dem ersten Satz nach der
Exposition, eingefthrt (vgl. VI: T. 205-206 etc.). In den bisher besprochenen Sétzen findet
man sie in Premiére communion de la Vierge (vgl. X1: T. 1-12 etc.).
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stellt Messiaen einen aus Modus 2° gebildeten Dreiklangsaufsteig in der
linken Hand einem Modus 3" reprasentierenden Dreiklangsabstieg in der
rechten gegeniber. Der dritte Modus bezieht sich, wie in der Behandlung
des dreizehnten Satzes Noél im Durchf iihrungskapitel ausfthrlich dargel egt
wurde, auf die frohe Botschaft. Messiaen vereinigt hier also zwei Bilder, as
seien diese vom Geist der Freude nahe gelegt: Wahrend die Hoffnung auf
Erldsung zur Erde herniedersteigt, steigt Gottes Liebe in Christus von der
Erde zuriick in die Hohe.

Beim Wiedereintritt des einrahmenden Freudenthemasin Takt 175 wird
die viertaktige Phrase durch drel zusétzliche Takte verlangert und mit
crescendo accelerando intensiviert. Die ungestiime Beschleunigung bricht
plétzlich ab, doch nur, um der Entwicklung einer erneuten, aus dem Bass-
register aufsteigenden und alles Vorherige Ubersteigenden Explosion von
Geschwindigkeit und Intensitdt Platz zu machen. Messiaen beginnt hier mit
den ersten vier Noten des Freudenthemas, el nstimmig dargeboten, verdichtet
aber dann die Textur in allerkirzester Zeit. Immer grofderes Volumen
gewinnend steigt die Viertongruppe in ff crescendo molto durch sieben
Oktaven. Im alerletzten Augenblick kann die Kombination von rallentando
und Zé&sur gerade noch verhindern, dass die Zuhérer von der Begeisterung
des Freudenthemas Hals Uber Kopf in die Wiederkehr des wilden orienta-
lischen Tanzes hineingerissen werden.

Die Reprise des theme de danse orientale et plain-chantesque in T.
185-216 ist zwar melodisch wie auch strukturell identisch mit dem Vorbild
inT. 1-32, unterscheidet sich jedoch in zwei Uberraschenden Aspekten. Der
erste betrifft die Textur: Nichts erinnert mehr an das Bass-Unisono der bei-
den Hande, das den Beginn des Stiickes charakterisierte. Stattdessen erklingt
die urspriingliche Linienfihrung nun in paralelen Quarten der rechten
Hand, vier Oktaven hoher als zuvor. Die linke Hand fugt a's Gegenstimme
eine palindromische Ostinatofigur hinzu, die aus finf verschiedenen Zwei-
und Dreiklangen besteht und in den tiefsten weil3en Tasten der Klavier-
tastatur verankert ist. Da die spiegel symmetrische Figur nach 9 (und dann
wieder nach 17, 25, 33) Sechzehnteln abgerundet wére, die‘ Ausbriiche’ den
Tanz jedoch in ganz unregelméatigen Momenten unterbrechen, klingt das
Ostinato fast immer unvollsténdig. Dieser wiederholte Abbruch, der selbst
beim ersten Horen aufféllt, unterstreicht die Unregel maliigkeit und verstérkt
den Eindruck von Wildheit und frommen Taumel.

Die zweite Uberraschung in dieser Repriseist von ganz anderer Art und
betrifft die ' Ausbriiche’, die schon die urspriingliche Version des orientali-
schen Tanzesimmer wieder kurz zum Stillstand bringen und dort aus poly-
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rhythmischen V orschlaggruppen von einer verminderten und einer Ubermé:
Bigen Oktave bestehen. Hier in der Reprise sind diese dissonanten Schock-
momente durch konsonante Akkorde ersetzt, denen homorhythmische
V orschléage vorausgehen. Tatséchlich handelt es sich bei diesen Akkorden
um eine Variante des ‘Liebesakkordes — die dritte (anstelle der zweiten)
Umkehrung des Fis-Dur-Dreiklangs mit sixte ajoutée — und damit um das
harmonische Symbol der Liebe Gottes. Die Tatsache, dass Messiaen die
dissonanten Ausbrliche durch den Liebesakkord ersetzt, ist eine weitere
bedeutungstrachtige Aussage in musikalischer Sprache. Die Verwandlung
scheint die Horer aufzufordern, Gottes Liebe selbst noch in den wildesten
Formen der Verziickung zu erkennen. Andersformuliert: Selbst die Becken
(“Zimbeln”), die den ansonsten scheinbar unkontrolliert ekstatischen Tanz
skandieren, bringen Gottes Liebe zum Ausdruck.®

Messiaen kleidet demnach die Gegenwart des Geistes der Freude an der
Krippe in eine Reihe von Symbolen, die einander jeweils verstarken:

Symbole der Freude Gottes Symbole der Liebe Gottes
Freudenthema (Abschnitt 2, 5, 7) Gottesthema (Abschnitt 5)
Jagdlied (Abschnitt 4 und Coda) Modus 2%, 22, 2° (Abschnitt 4)

ungestiimer Tanz (Abschnitt 1und 6)  Fis-Dur £ (Abschnitt 6 und Coda)
Vogelrufe, die Freude der Natur (3) Fis-Dur-Vorzeichen (Coda)

Andere Symbole der Gegenwart Gottes
Zahlenspiel mit DREI (Abschnitt 2)

das unwandelbare e (Abschnitt 3)
Vorzeichen generell (Abschnitt 4 und 5)

Entsprechend seiner Auffassung von der “ Ekstase des heiligen Geistes’
und vom Uberschwang géttlicher Freude bei der Geburt des Sohnes ver-
bindet Messiaen in diesem Stuick Versinnbildlichungen der Verzickung mit
Zeichen der Liebe Gottes. Er vertont la joie d’ amour du Dieu bienheureux,
dieLiebesfreude des gliickseligen Gottes. Gott ist tberglticklich —so el ektri-
siert, dass sein Geist einen wilden Tanz tanzt und ein von trunkenem Horner-
klang begleitetes Jagdlied singt.*

8 Diese Deutung trifft sich mit dem muslimischen Versténdnis, dass Allah in freudigem
Delirium und ekstatischem Tanz gegenwaértig ist, wie u.a. die tanzenden Derwische bezeu-
gen. Eine andere Quelle fir Messiaens Vorstellung vom Freudentanz mag im chassidischen
Judentum liegen; vgl. Davids Freude bei der Uberfiihrung der Bundeslade (2 Sam 6, 5 + 14).

8B wieim vorausgehenden Kapitel gezeigt, spiegelt sich der frohe Aspekt von Gottes Liebe
in Marias Gllckseligkeit anlasslich der premiére communion zwischen ihr und ihrem Kind.



Freude, Anbetung und Verheil3ung 257

Das allméachtige Wort und die Sicht der Engel

Das vor alem fur sein as Palindrom konzipiertes Bass-Ostinato be-
kannte zwolfte Stlick der Vingt Regardsist in jeder Hinsicht ungewohnlich.
Schon der im biblischen Schépfungskontext scheinbar eindeutige Titel wird
durch die Kommentareim Begleittext des Komponisten in Frage gestellt. In
einer Abwandlung des Verses Hebr 1, 3 stellt Messiaen verbe und parole
gegeniiber und reflektiert Uber die religidsen Bedeutungen des Begriffes
“Wort” (eine Unterscheidung, die im Deutschen allenfalls angedeutet wer-
den kann durch die Pluralbildungen “die Worter” und “die Worte”). In der
ersten Halfte des Satzes, Cet enfant est le Verbe qui soutient toutes choses,
spricht der Komponist in der Sprache des Johannesevangeliums und wieder-
holt, was er an vielen anderen Stellen seines Werkes sagt: Jesusist vor allem
das menschgewordene Wort, die Inkarnation des géttlichen Logos. In die-
sem Sinneist “dasWort” alesandere als ein einfacher Begriff; esist weder
sinnlich erfahrbar noch mit der Vernunft erfassbar, sondern transzendiert
vielmehr alles, was Geschdpfe sich vorstellen kénnen und geht, im wahrsten
Wortsinne, allem voraus, was Menschen glauben wissen zu kénnen. Das
Kind also stiitzt alles “durch die Macht seines Wortes' (par la puissance de
saparole). In dieser Satzhélfte hat “das Wort” den Bedeutungshorizont von
Verbindlichkeit und Biindnis, von ‘ zu seinem Wort stehen’.

In Hinblick auf den die Welt konstituierenden Akt ist dieses Stiick mit
dem Schopfungsstiick, dem sechsten Satz des Zyklus, verwandt. Messiaen
weist wiederholt darauf hin, dass er die Beziehung zwischen XIl — La
parole toute-puissante und VI — Par Lui tout a été fait jain zahlensymbo-
lischer Form unterstrichen habe, denn zwéLF sei doch das Zweifache von
SECHS.

Das Stick verwendet keinen der messiaenschen Modi und keines der
zyklischen Themen. Sein Ruckgriff auf die religidosen Symbole des Werkes
beschrénkt sich auf eine Tontraube und einen Rhythmus. Der Cluster der drei
tiefsten TOne a-ais-h, eingefihrt — in seiner viertdnigen Form mit zusétz-
lichem ¢ —an der Schnittstelle der beiden Ha ften von Marias Wiegenlied in
Regard de la Vierge, wird, wie schon erwahnt, in Premiére communion de
la Vierge, also in dem Stiick, das dem hier diskutierten unmittelbar voraus-
geht, wieder aufgenommen und erklingt auch noch einmal im unmittelbar
folgenden Stlick, Noél. Seine pragnanteste Manifestation, ein 58 Takte lan-
ges Ostinato in stetem ff, erfahrt der Cluster jedoch hier im zwdlften Stiick,
wo das Symbol der Ehrfurcht den untersten Texturstrang vollkommen
beherrscht.
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Der Rhythmus der Clusterwiederholung, den Messiaen als von einem
Tamtam ausgefUhrt beschreibt, ist eines der grundlegenden Palindrome, die
auf einem Auszug aus der Fibonacci-Serie basierende Folge 3-5-8-5-3.%
Zusammen mit der ihm vorausgehenden Pause erklingt er einundzwanzig
Mal, ohne jede Abwandlung abgesehen von der unbedeutenden Verkiirzung
desalerletzten Anschlags. Wie ale rhythmischen Palindromein Messiaens
Musik symbolisiert auch dieses die Abwesenheit der alles Geschaffene
bestimmenden zeitlichen Bedingtheit. Wie die Analyse der beiden Synthese-
Sétze zeigen wird, dient dasselbe Palindrom auch als erstes Glied des ersten
Stretto-Kanons im Schopfungsstiick (vgl. VI: T. 13-15).

Die dem Palindrom vorangestellte Pause zéhit sieben Sechzehntel. In
der Exposition des Zyklus spidlt die Zahl siesen im dritten Stiick, L’ échange,
eine besondere Rolle als Summe von 3 + 4, der Verbindung des Trinita-
rischen (Gottlichen, Ewigen) mit dem Materiellen (Verganglichen). Indem
Messiaen das Ostinatos des allméchtigen Wortes 21 (= 3 x 7) mal wieder-
holt, vereint er damit erneut den Blickwinkel géttlicher Vollkommenheit mit
dem menschlicher Unvollkommenheit.

Auf der tonalen Ebene enthdlt La parole toute-puissante ale zwolf
Halbtone; diese bleiben, ohne einer seriellen Ordnung zu gehorchen, durch-
gehend préasent. Zehn von ihnen kommen ausschlie3ich in einer einzigen,
unveranderlichen Erscheinungsform vor: as Oktavanschlag in eéinem ganz
bestimmten Register. Die beiden verbleibenden Tone sind dadurch hervor-
gehoben, dass sie jeweils in zwei Tonrdumen auftreten;® sie haben, in
Messiaens Sprache, je zwei ‘Personen’. Der Ton d ertént nicht nur in dem
tiefen Register, in dem er das Stlick er6ffnet, sondern zudem eine Oktave
hoher. In dieser zweiten V erkdrperung geht ihm oft eine abwaérts arpeggierte
Figur voran. Der Ton a, der zweite Zentralton, findet nicht nur melodische
Verwendung als Oktavanschlag im Violinschl Uissel, sondern dient auf3erdem
as Grundton des Bassclusters.®*® Man unterscheidet somit insgesamt vier-
zehn (= 2 x 7) der messiaenschen ‘ Tonpersonen’.

8 Man erinnere sich, dassin dieser aus der Zelle O, 1 entspringenden Serie jeder Wert aus
der Addition der beiden vorangehenden Ziffern entsteht: 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89,
144, 233 ...

8 Bei dem octava bassa unter dem oktavierten d des Taktes 36, das aus diesem Schema
herausfélt, scheint es sich um einen Druckfehler zu handeln, da es als einziges die sonst
vollkommene Regelmaf3igkeit durchbricht.

8 |n tonaler Hinsicht sollte man den mit einem Tamtam-Klang in Verbindung gebrachten
Basscluster vermutlich als so etwas wie ‘ein Gerdusch auf a' betrachten und nicht als ein
Zusammenfallen von drei individuellen Ténen.
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BEISPIEL 72: die subtile Ordnung des géttlichen Wortes
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Die Tone d und a bestimmen verschiedene Aspekte der Textur. Wiedas
obige Beispiel zeigt, nimmt d mit seiner jambischen Tonwiederholung als
Eroffnungspartikel® einerseits und mit einer arpeggierten Vorschlaggruppe
als Schlusston andererseits eine besondere Stellung ein. Zwei Manifesta-
tionen dieser zweiten Erscheinung umrahmen die Melodielinie der zweiten
Tonebene (vgl. T. 5-9 etc.), drei dienen as Zasur (vgl. T. 15, 31 und 43).
Das d tritt auch regelméfdig innerhalb einer Folge grof3er Springe auf, die
eine sowohl tonal als auch rhythmisch achsensymmetrische Gruppe bilden
(vgl. T. 2-3 etc.), und ist schliefdlich Teil einer Art messiaenscher ‘Kadenz’
(vgl. T.3-4).%

Der Ton aist nicht nur der Reprasentant des Bassclusters und daher der
Bedeutungstrager der Ehrfurcht, er Gbernimmt zudem in seiner alternativen
Erscheinungsform eine strukturierende Rolle, wenn er die jambische Ton-
wiederholung des d Ubernimmt (T. 27-28). Melodisch beherrscht dieses a
die sekundére Tonebene, wo es SiEBeN Mal al's Hohepunkt von Konturen
erklingt, die, im Gegensatz zur priméren Tonebene, aus kleinen Intervallen
gebaut sind (vgl. T. 6, 14, 17, 28, 34, 41-42, 49). In prel weiteren Fallen
fungiert das a zudem als Auflésungston einer Vorhaltnote h (vgl. die rhyth-
misch identischen Tonpaarein T. 30, 48 und 49).

Messiaen scheint die beiden in zwel Erscheinungsformen vorkommen-
den Tone als musikalische Inkarnationen der Doppelnatur einzusetzen, des
symbolischen Aspektes, der, ebenso wie die Zahl sieben, dieses Stiick mit
dem dritten des Zyklus verbindet. In L’ échange geht es um die Dualitét der
Naturen in Jesus, in La parol e toute-puissante eher um eine Gegenliberstel -
lung der gottlichen und menschlichen Dimension im Allgemeinen. Auf der
Hauptebene kdnnten sowohl die tbergrof3en Springe alsauch die Allgegen-
wart der abstrakten Palindrome und Kadenzen alsVerweis auf das Gottliche
gelesen werden; auf der Sekundérebene suggerieren kleine Intervallschritte,
die seit dem 16. Jahrhundert mit menschlicher Scham und Demut assoziiert
werden, dieirdische Sphére.

87 Fiir Leser des Notentextesist diese Eroff nungsjambe besonders aufféllig, daMessiaen fr
den Auftakt allein einen ganzen Takt reserviert (vgl. T. 1, 10, 27, 44). Dieser mit nur eéinem
kurzen Anschlag gefiillte Takt, der sich an strukturell analoger Stelle auch im sechsten Satz
findet, stellt eine weitere Verbindung her zwischen dem Schopfungsbild und der Ehrfurcht
gebietenden Evokation des géttlichen Wortes.

8 Als‘Kadenz wirkt die Oktavgruppe ais-g-d-c nicht wegen ihrer Intervalle, sondern wegen
ihrer strukturellen Bedeutung im Satz. Siekehrtin T. 7-8, 12-13, 21-22, 32-33, 35-36, 37-38,
38-39, 46-47, 51, 52, 53 und 54 identisch wieder; zudem erklingt eine variierte und palin-
dromische Ableitungsform (cis-ais-d-g-c-g-d-ais-cis) in T. 48-49 und in der Mittevon T. 49.
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Die Tatsache, dass die Kontur der zweiten, irdischen Tonebene von
einem d umrahmt wird, das durch eine V orschlagsgruppe und einen Akzent
(sf) hervorgehoben wird, bestdtigt die Beziehung zwischen den beiden
Ebenen: Der Zentralton der gottlichen Sphére stiirzt sich ausder Héheindie
Welt der menschlichen Kontingenz. Durch seine musikalischen Mittel
scheint Messiaen unterstreichen zu wollen, dassin Hinblick auf den Dualis-
mus von Mensch und Gott im allméchtigen Wort nicht die abstrakte Form
zahlt oder die dlerhdchste Autoritédt, sondern vielmehr die Art, wie es die
Menschen erreicht und beriihrt — indem es “alles stitzt”. Dieses Wort er-
weist sich damit nicht nur als schopferische Urkraft anl&sslich der Genesis
der Welt, sondern auch als ein den Menschen gegebenes V ersprechen, auf
das sie bauen kdnnen.

Eine andere Perspektive der Menschwerdung des Wortes zeigt sich in
der Art, wie die Engel das Kind in der Krippe sehen. Wéhrend La parole
toute-puissante die Beziehung zwischen dem schaffenden Logos und der
geschaffenen Welt reflektiert, hinterfragt Regard des Anges Ort und Kontext
der Inkarnation. Will man die Art, wie Gottes Boten hier das Ereignis von
Bethlehem aufnehmen, voll wirdigen, so muss man fast alles vergessen,
was die christliche Kunst der letzten tausend Jahre (ganz zu schweigen vom
Devotionalienkunsthandwerk) vermittelt hat. Nicht mit Harfen, sondern mit
Posaunen driicken sie sich aus, d. h. mit Instrumenten, die in der Schrift
nicht in erster Linie mit dem Lob Gottes, sondern vielmehr mit der Unter-
scheidung zwischen den Gerechten, Erwahiten und den Siindigen, Verdamm-
ten auf Erden verbunden sind. Im V orwort zu seinem Quatuor pour lafin du
Temps zitiert Messiaen aus dem Beginn des 10. Kapitels der Apokalypse,
das einen solchen Engel beschreibt:

Ein anderer gewaltiger Engel kam aus dem Himmel herab; er war von
einer Wolke umhllt, und der Regenbogen stand Uber seinem Haupt.
Sein Gesicht war wie die Sonne, und seine Beine waren wie Feuer-
saulen. [...] Er setzte seinen rechten Fuld auf das Meer, den linken auf
dasLand undrief laut sowieein Léwebrtllt. [...] Er schwor bei dem,
der in alle Ewigkeit lebt, der den Himmel geschaffen hat und was
darinist, die Erde und was darauf ist, das Meer und was darin ist: Es
wird keine Zeit mehr bleiben.

In den 60er Jahren experimentierte M essiaen eine Zeitlang mit dem, was
er einelangage communicable nannte. Er entwarf ein musikalisches System,
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in dem einem an ein bestimmtes Register gebundenen Ton oder Motiv ein
Buchstabe des Alphabets, ein grammatischer Aspekt oder ein ganzer Wort-
begriff zugeordnet wird.® Er hoffte, wesentliche theologische Konzepte
nicht mehr nur symbolisch, sondern als musikalische Vokabeln und damit
sozusagen universell verstandlich darstellen zu kénnen. Zwar gab er diesen
Versuch bald wieder auf, doch erfahrt man durch dieses Experiment etwas
dariliber, wie wichtig ihm die Frage nach der Natur der Engel war. Im Vor-
wort zu dem einzigen auf der langage communicabl e basierenden Werk, der
Orgelkomposition Méditations sur le Mystére de la Sainte Trinité, erwahnt
Messiaen, dass Engel die einzigen Wesen seien, die das Privileg haben,
ohne Sprache miteinander zu kommunizieren, und zwar — was er fir den
groften Vorteil hdlt — ohne Ricksicht auf Zeit und Raum. In dieser erschre-
ckenden Fahigkeit zur direkten Gedankentbertragung liege, so meint er,
ihre die menschliche so unendlich tibersteigende Kraft.*

Das vorliegende vierzehnte Stiick des Zyklus muss im Lichte dieses
Respekts vor der Autonomie der Engel gelesen werden. Die furchtbaren,
gewaltigen Wesen sind nicht nur Uberrascht, sondern gleichsam entgeistert
ob der Einsicht, dass Gott fiir die Inkarnation seines Sohnes die irdische
Welt gewahlt hat. Wie Messiaen in Marmion lesen konnte,empfinden sie,
dass Gott sich mit dieser Entscheidung in schmerzlicher Weise erniedrigt.*
M essiaen deutet ihre Stimmung, indem er Ps 104, 4 paraphrasiert: “ Funkeln,
Schlagwerk; méachtiges Blasen in riesige Posaunen; deine Diener sind
Feuerflammen ... — dann der Gesang der VVogel, der das Blau verschlingt —,
und das Staunen der Engel nimmt zu: denn nicht mit ihnen, sondern mit der
menschlichen Rasse hat Gott sich vereint.”

Das Stiick besteht aus sechs Strophen und einer Coda; die Strophen
gruppieren sich in drei langere und drei kiirzere, doch sind die beiden

8 Vergleiche hierzu Andrew Shenton, “ Speaking with the Tongues of Men and Angels:
Messiaen’s langage communicable” in Siglind Bruhn (Hrsg.), Messiaen’s Language of
Mystical Love, New Y ork, Garland, 1998, S. 225-245.

% Messiaen zitiert hier auch aus der 107. Frage der Summa theologica des Thomas von
Aquin (ad 4): “Die Sprache der Engel besteht in einem einzigen intellektuellen Akt, bei dem
sowohl Zeit als auch Ort vernachlssigt sind.”

9L« Aber auch die Engel betrachten den Neugeborenen, das ewige Wort, und sie erkennenin
ihm ihren Gott! Sie sind geblendet von solcher Erkenntnis, in tiefstes Staunen versenkt ob
solch abgrundtiefer Erniedrigung; denn nicht mit ihrer Natur wollte Gott sich vereinen,
sondern mit der menschlichen Natur. ‘Nicht den Engeln gilt seine Sorge, sondern den
S6hnen Abrahams' (Hebr 2, 16)”. Columba Marmion, Christus in seinen Geheimnissen,
deutsch von M. Benedicta von Spiegel, Paderborn 1931, S. 133.
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Gruppen thematisch untereinander eng verwandt. Die drei ersten Strophen
bestehen aus jeweils drei Segmenten, wobei jedes dieser Segmente einem
unterschiedlichen Wachstumsprozess unterworfen wird. Zudemist daserste
Segment seinerseits aus drei Komponenten gebildet, diein sichim Verlauf
des ganzen Stlickes unverandert bleiben. In ihrer Gesamtheit scheinen sie
weder eine Reflektion Uber eine Eigenschaft noch eine tatsachliche Hand-
lung, sondern vielmehr eine grundsétzliche Charakterisierung der Engel dar-
zustellen. Die erste Komponente (T. 1-4) versinnbildlicht das “Funkeln”,
mit dem Messiaen seinen Begleittext beginnt. Arpeggierte Figuren durch-
laufen in der rechten Hand funf wei(3e Tasten und in der linken funf schwar-
ze, wobel beide dasselbe Register benutzen und einander in freier Gegen-
bewegung Uberkreuzen. Der Eindruck ist flimmernd und verweigert sich
detaillierter Erfassung, insbesondere, dajede Hand den obersten und unter-
sten Ton hin- und herbewegt. Der Horeindruck suggeriert vier identische
Takte, in denen zwel rudimentdre Me odielinien in den Aul3enstimmen eine
unregelmaidig flackernden Tonballung umgeben.

BEIsPIEL 73: die das Funkeln der Engel umrahmenden Melodien

Die im Text nur zwei Takte umfassende zweite Komponente ist auf-
grund eineswesentlich langsameren Tempos und grof3erer Notenwerte etwa
anderthalb mal so lang wie die erste. Sie erhélt besonderes Gewicht, indem
sie mit dem “Akkordthema’ beginnt. Dieses Thema, dasim Zyklusin einer
Vielzahl von Transformationen vorkommt, erklingt hier in dem Register und
der vertikalen Struktur, die Messiaen in seinem Vorwort as Originalform
abdruckt. Bei genauer Untersuchung stellt man zudem fest, dass diese Stelle
im vierzehnten Stiick der Vingt Regards die erste im ganzen Zyklusist, an
der das Akkordthema in der Form erklingt, in der es offenbar entworfen
war: as vier Vierklange.* Messiaen scheint das Thema demnach in einer

92 idle weitere Transmutationen verteilen die Téne des urspriinglich alsvier Vierklange an-
gelegten Themas auf sechs Akkorde oder komprimieren sie auf zwei Akkorde —um nur die
Varianten zu nennen, die mdglicherweise beim Héren erkennbar sind. Genaue oder doch sehr
dhnliche Zitate finden sich in XV — Le baiser de |’ Enfant-Jésus (T. 73 und 78) und XVII —
Regard du silence (T. 41ff und 76ff). Das Akkordthema fehlt Ubrigens in der ‘ Exposition’
des Zyklus. Es erklingt zum erstenmal, stark verschleiert, im Schdpfungsstiick.
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Bedeutung zu verwenden, die auf die Stufe zwischen dem géttlichen und
dem menschlichen Bereich hinweist, auf Manifestationen seiner Botschaft,
die weder “das Wort” selbst sind noch auch die Menschheit, dem dieses
Wort gilt. Die Komponente emanzipiert gleichsam die Rolle der Engel, die
bei Messiaen von reinen Zuschauern Uber der Krippe zu Geschdpfen wer-
den, die zur Frage der Inkarnation des Logos ihre eigene Meinung haben.*
Das musikalische Emblem dieser Haltung ist besonders in rhythmischer
Hinsicht faszinierend: Die Kombination aus Akkordthema und Folgetakt
zeigt die Engel fahig zu gleichzeitiger Kontraktion und Vergrof3erung.

BEISPIEL 74: die Engel ‘nehmen sich zusammen’ und wachsen dabe
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Nach dieser sehr artikulierten Komponente in der mittleren Lage des
Klaviers konnte man sich kaum einen stérkeren Kontrast vorstellen als das
crescendo molto getrillerter und in staccato abwechselnder Tritoni in den
extrem hohen und tiefen Oktaven der Takte 7-8.

Die drei Komponenten scheinen in direktem Bezug zum Begleittext zu
stehen: Die Engel, deren Natur fir Menschen unverstéandlich bleiben muss,
sind umgeben von “Funkeln” und “ Schlagwerk” . Und wahrend jede Kom-
ponente in den ansonsten hochst evolutionar gestalteten zwei folgenden
Strophen unveréndert bleibt, wird das Segment als Ganzes doch durch
dlerlel Einschiibe bereichert. In der zweiten Strophe wird die erste von der
zweiten Komponente durch den Einschub zweier Flnfachteltakte getrennt,
(T. 23/24), der in der dritten Strophe identisch wiederkehrt (T. 49/50), wo-
bei ihm dort jedoch ein zweiter Einschub von finf Vierteln Lange voraus-
geht. Mit ihren kurzen, schnellen Gesten, ihren Mordenten und V orschlégen
gehoren die beiden Einschilbe der Kategorie “Vogelgesang” an, mit der
Messiaen in diesem Zyklus so gern die Freude der Natur Uber die Geburt
Christi ausdriickt. Eine zweite Aussagenuance ist in der ersten versteckt,

% Seinem haufigsten franzdsi schen Interviewer Claude Samuel gegentiber sprach Messiaen
von “athletischen Engeln mit menschlichem Angesicht doch vor Anstrengung entstellten
Augen”; vgl. Entretiens avec Olivier Messiaen, S. 17.
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insofern zusétzliche Notenhé se in der linken Hand eine Unterstimme mar-
kieren. Die kreisende Bewegung dieser Stimme um den Ton cis evoziert
eine Erinnerung an das, was in der Analyse des Expositionsstiickes Regard
delaViergeasMariasVorahnung auf dasihren Sohn erwartende Schicksal
gedeutet wurde (vgl. die Tonfolge cis-dis-c-cis-disin XIV: T. 48 mit cis-c-
dis-e-d-dis-cisinIV: T. 35/36 etc.). Man kann sich fragen, ob Messiaen mit
diesem Hinweis auf die Vorahnung im Kontext der Freude der geschaffenen
Welt Uiber die Inkarnation den Stolz der majestatischen Engel in Schranken
verweisen wollte, indem er sie an das vorbestimmte Schicksal des Neuge-
borenen erinnert.

Das zweite Segment der ersten Strophe (T. 9-13) basiert auf einem sym-
bolischen Rhythmus; Messiaensinzwischen vertrauter ‘ rhythmischer Signa-
tur’. Eingefuhrt als* Kanon mit hinzugeftigtem Punkt” in den beiden oberen
Strangen des Regard du Fils sur le Filswurde er als Symbol fur die Mani-
festation des Ewigen in der Zeit gedeutet und im Regard du silence zitiert.
Im Schopfungsstiick erklingt derselbe Rhythmus in einem dreistimmigen
Kanon aus Stimmen gleicher Grofze (vgl. VI: T. 26-33). Anlésslich des
Blickes, den die Engel auf die Krippe werfen, kehrt der dreistimmige Kanon
nun wieder und erzeugt so eine enge Beziehung auf das Schopfungsstiick:
Jeder Strang erklingt hier als ein rhythmisch wiederholter Tritonus.

Die Art und Weise, wie Messiaen das musikalische Material entwickelt,
zeigt, wie schwer den Engeln das Begreifen der ‘ Manifestation des Ewigen
inder Zeit' falt.

BEISPIEL 75: das wachsende Versténdnis der Engel

J DDIIIDID DD [a] = T. 9-13: erste Darstellung des
J ) DDDIIDIDD Kanons der ‘rhythmischen Signatur’,
I O B S ) ) % in alen drei Strangen unvollendet
[b] = T.29-37: zweiter
JDIPPPDIDINS 1 S S DDA Einsaz rang vollen-
31 TIIMNISNENT N0 T T e oo i
G LI DDIDIDIDINN) ) N J ) | einewiederholung
J
J
J

DOPPIDOYONN S S d L DI IN] 1 ()
JDIPPIDDLOND] L NS L DDIPDOID I IL) LN
J L DDIDDIIDDINI L NS L DhDIIILY I NN

[c] = T. 55-68: dritte Darstellung des Kanons;
selbst die zuletzt einsetzende Unterstimme
erreicht eine vollstdndige Wiederholung des
symboltréchtigen Rhythmus
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WiedasBeispid zeigt, bricht der dreistimmige Kanon in der ersten Strophe
ab, bevor selbst die ersteinsetzende Stimme die Rhythmenfolge zu Ende
gefuhrt hat (vgl. [a]). Fir symbolische Botschaften offene Zuhérer héren,
dass die Engel grundsétzlich den ewigen Aspekts begriifden, dessen Mani-
festation in der zeitbedingten menschlichen Sphare dann aber nicht recht
zulassen konnen. Bis zur Wiederkehr des Kanons in der zweiten Strophe
haben sie jedoch offensichtlich an Versténdniskraft gewonnen: allen drei
Stimmen wird Gelegenheit gegeben, die Rhythmenfolge vollsténdig zu
durchlaufen, und die V erflechtung setzt sich sogar fort, bisdie dritte Stimme
noch einmal das erste Palindrom prasentiert hat (vgl. [b]). In der dritten
Strophe scheinen die Engel ihren urspringlichen Mangel an Verstandnis
wettmachen zu wollen: Sie setzen sich dem Geheimnis der Manifestation
des Ewigen in der Zeit lange genug aus, um jeder Stimme zwei vollstandige
Einsétze der Rhythmenfolge zu gestatten (vgl. [c]).

Das dritte Segment der Strophen ist das ungewdhnlichste von alen,
nicht nur in seiner musikalischen Form, sondern auch hinsichtlich seiner
spirituellen Konnotationen. Der Bass stellt ein Motiv aus vier Oktaven auf,
dessen Rhythmus—ein ‘ Auftakt’ in zwei gleichmaldig aufsteigenden Werten
gefolgt von einer in drastischem Sturz fallenden Synkope—zwei Takte fillt.
Eswird begleitet von akzentbetonten staccato-Anschlagen im hichsten Re-
gister, die sechs ihrer zehn Tonaggregate vom Akkordthema ableiten. Das
Motiv, das mit seinen fff-Akzenten (so erkléart Messiaen im Notentext) an
Posaunen erinnern soll, wird einer asymmetrischen Spreizung unterworfen:
der ‘Auftakt’ fallt ganz- und der den Abgrund markierende Schlusston
halbtonweise, wahrend der hdchste Ton in kleinen Terzen steigt — mit dem
Ergebnis, dass der synkopisch gedréngte Sprung von einer grof3en Septime
bis zur grof3en Tredezime anwéchst. In den folgenden Strophen wird der
Prozess immer mehr verlangert und die vertikale Distanz dadurch stdndig
vergrofert, bis der letzte Abwartssprung (der erste, der auch rhythmisch
vergrofert ist) mehr als zwei Oktaven Uberspannt.

Diese asymmetrische Spreizung, Messiaens Symbol fir die geistige
Transformation, bezieht sich hier offensichtlich auf die Haltung der Engel
zur Menschwerdung von Bethlehem. Die Instrumente, deren siesich in der
Endzeit bedienen werden, um Gottes Straf en auszul 6sen, erklingen hier, um
ihr mal3dloses Erstaunen auszudriicken. Trotz des in der Entwicklung des
zweiten Segments dokumentierten Verstandniszuwachses im Laufe der
Strophen kdmpfen die majestétischen Engel nach wie vor spiirbar mit ihrer
Verwirrung angesichts der Tatsache, dass Gott sich “nicht mit ihnen,
sondern mit der menschlichen Rasse” vereint hat.
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Auf die drei oben beschriebenen, ganzlich aus den drei Segmenten mit
ihren Einschiiben und Erweiterungen zusammengesetzten Strophen folgen
drei kiirzere Strophen, in denen das Posaunenmotiv ausbl eibt; man gewinnt
den Eindruck, alswerde die Verwirrung allmahlich von anderen Emotionen
abgel 6st. Im ersten und zweiten Segment, die beide vereinfacht und verkirzt
beginnen, schert die Oberstimme aus der bisherigen Textur aus, um sich dem
V ogelgesang zu widmen. Da die Segmente dabei neue horizontale Erweite-
rungen erleben, verwandelt sich der Satz mehr und mehr in ausgedehnten
Jubelgesang —in Messiaens Worten aus dem Begleittext: “V ogelgesang, der
das Blau verschlingt”.

BEISPIEL 76: die geistige Entwicklung der Engel

lal a2 [ a3 b [ ¢ |
|al |x [a2 |a3 baugm | caugm.
al ly x |a |a3 b+augm | c+augm.
lavar. b var.
|avar., augm. | bvar., augm.
avar. + augm. | bvar. + augm. \

Uberleitg] Coda \

Sind die Engel also bereit, Gottes Plan zu verstehen und zu akzeptieren?
Die Coda stellt diesen Eindruck in Frage und legt nahe, dass Gottes flam-
mende Diener noch keinesfalls besanftigt sind. Nach vier Takten eines
erneuten “Funkelns’, einer Uberleitung, mit der Messiaen das Ende des
strophischen Teiles anzeigt und diein ihrer Textur (unisono), ihrer Kontur
(einem dreitonigen Cluster, der gegen Schluss ausbricht) und ihrer
Lautstérke (pp, crescendo, crescendo molto) auf etwas Unerhortes vorbe-
reitet, greift die Coda die asymmetrische Spreizung der Engels-Posaunen
wieder auf. Eine Manifestation des Motivsim urspriinglichen Tempo undin
vollem fff flhrt zu einer letzten Variante. In einem auf das Vierfache
beschleunigten Tempo und einem von pp ausgehenden, weit Gber fff hinaus-
reichenden crescendo wéchst das Staunen der Engel, bisder Abwaértssprung
mit fast drei Oktaven das M&gliche zu sprengen scheint.
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Die Anbetung an der Krippe und die furchtbare Salbung

Die beiden das dritte Paar der Kontraste bildenden Stiicke sind musika-
lisch durch ein stringentes Strukturmittel miteinander verbunden. Regard
des prophetes, des bergers et des Mages und Regard de I’ Onction terrible
weisen gleichermal3en palindromisch gebaute Rahmenabschnitte auf. Zwar
sind die einander entsprechenden Eréffnungs- und Schlussteile des sech-
zehnten Stiickes einfacher angelegt al's die des achtzehnten, doch besteht
kein Zweifel, dass die letzteren aus den ersteren entwickelt sind: Sie gehen
von demselben Tonaggregat in derselben akkordischen Konstellation aus
und durchlaufen dieselbe rhythmische Verarbeitung.

Weder die Stellung der beiden Stiickeim Zyklus noch irgendein anderer
innermusikalischer Grund liefert eine zufrieden stellende Erklarung fur die
aufféllige Verwandtschaft der beiden Stlicke. Es scheint daher geboten, nach
einer aulRermusikalischen Begriindung zu suchen.

Der Titelgebung nach nehmen die beiden Stiicke interessanterwei se ent-
gegengesetzte Pole auf dem Spektrum der auf das Jesuskind blickenden
Wesenheiten ein, Extremformen der im Vorwort genannten “realen” und
“immateriell-symbolischen” Kreaturen. Nr. XVI ist programmatisch, Nr.
XVIII dagegen abstrakt. In seinen Gesprachen mit Claude Samuel bedauert
der Komponist wiederholt, dass Pianisten, wenn sie Exzerpte aus dem
Zyklus spielen, vor allem die Stiicke mit malerischen Titeln auswahlen, die
dem Geheimnis des christlichen Glaubens gewidmeten Sétze jedoch eher
scheuen. Die bildhaften Stlicke, erlauterte er, haben ihre Daseinsberechti-
gung nur als Teil eines grél3eren Ganzen, indem sie einen Kontrast bilden zu
den mehr metaphysisch orientierten Stiicken und deren Botschaft dadurch
umso stérker hervorheben. Diese Bemerkung hat besondere Relevanz im
Falle der musikalischen Beziehung zwischen den beiden Stlicken dieses
Paares. Im sechzehnten Stiick sind die handelnden Personen — Propheten,
Hirten und Weise (oder, wie sie meist benannt werden, die ‘heiligen drel
Konige') — Menschen aus Fleisch und Blut, ebenso real wie malerisch. Im
Gegensatz dazu lief3e sich unter den auf das Kind in der Krippe Blickenden
kaum etwas Korperloseres und Symbolischeres denken als “die furchtbare
Salbung” des achtzehnten Stiickes. Die musikalische Querverbindung sugge-
riert also eine Beziehung zwischen einem besonders bildhaft-unmittel baren
und dem wohl am ausdrticklichsten mystisch inspirierten Inhalt. Messiaens
Entscheidung, diese beiden Sétze durch ein jedem Horer offensichtliches
Strukturmoment zu verknipfen, wirft eine Reihe von Fragen auf, die hier
nacheinander behandelt werden sollen.
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Die Vignette mit den um die Krippe gruppierten Propheten, Hirten und
Weisen spielt nicht so sehr auf moderne Weihnachtsbilder an (in denen die
Propheten ja normalerweise nicht im Stall von Bethlehem zu sehen sind),
sondern erinnert vielmehr an mittelalterliche liturgische Dramen. Inshe-
sondere in den Carmina burana des 13. Jahrhunderts erscheinen die drei
Gruppen oft in demselben Bild vereint.** Die so viel abstraktere Anspielung
einer “furchtbaren Salbung” stellt Jesus als den Geweihten und Gesalbten
dar. Diese Vorstellung geht auf drei Quellen zuriick: Die mittelalterliche
Theologie erkennt in der Inkarnation eine géttliche Weihehandlung™ (wobei
das*“furchtbar” davon zeugt, dass Gottes Entschluss, seinen Sohnin ein zum
Ende am Kreuz bestimmtes L eben des L eidens zu schicken, zugleich Furcht
einfléRend und Ehrfurcht gebietend ist); im direkten Wortverstandnis ver-
weist das Wort Salbung auf die Szene, in der Maria Magdalena Jesus die
FuRe wascht und salbt; und auch die Taufe durch Johannes, in der der Geist
auf Jesus herabkommt und eine bereits ontol ogisch gegebene Bestimmung
sichtbar macht, kann als ein Akt der Salbung gelesen werden.

Verfolgt man diese Gedankengange weiter, so legt sich die Deutung
nahe, dass Messiaen, indem er in beiden Stlicken dasselbe musikalische
Strukturmittel benutzt und damit eine starke V erbindung zwischen den auf
ersten Blick doch so géanzlich unverwandten Stiicken hergestellt hat, offen-
bar betonen wollte, dass beide ein prophetisches Element beinhalten. Die
vorchristlichen Propheten werden zwischen die Hirten und Weisen um die
Krippe geschart und bezeugen in einem trauten, fast heimeligen Bild die
Geburt des Kindes, dessen Kommen al's Erloser der Welt sie vorausgesagt
haben. Johannes der Taufer als Vorlaufer und zeitgentssischer Prophet ist
ihr Gegenstiick. Wenn Jesus den Vorwurf der Jinger, Maria Magdalena
habe kostbares Ol verschwendet, mit den Worten zuriickweist, sie habe dies
in Hinblick auf seinen bevorstehenden Tod getan, so erkléart er auch sie zur
Prophetin. Dieinnere Beziehung zwischen den beiden Stiicken ist somit die
zwischen drei Prophezeiungen: einer lange zurtickliegenden, diesich in der
Geburt erfullt, einer anlésslich der Jordantaufe erfolgten, die die Mission
Jesu bestétigt, und einer dritten, die das Ende seines irdischen Lebens vor-
ausahnt und in die Zukunft blickt.

o Vgl. Karl Young: The Drama for the Medieval Church, I-11, Oxford: Clarendon Press,
1962, Band 2 Seite 172-196 fur den lateinischen Text sowie S. 125-171 zur Prozession der
Propheten, die nach Young eine recht weitverbreitete Darstellungspraxis in Weihnachts-
spielen des Mittelalters war und auf die sich die Carmina burana stiitzen.

% vgl. Psaim 45, 8: “Deshalb hat dich der Herr, dein Gott, mit Freudendl gesalbt vor deinen
Gefahrten” sowie die urspriingliche Bedeutung des Wortes Christus als “ der Gesalbte”.
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Wendet man sich nun von dieser ersten Betrachtungsebene, der des
sichtbar und pittoresk Konkreten, zur tieferen Aussage der Musik, so
entdeckt man in den erwahnten, aufeinander bezogenen Abschnitten neue
Perspektiven. Drei Beobachtungen dréngen sich auf. Die erste betrifft die
Tatsache, dass diese Abschnitte das jeweilige Stiick umrahmen. Die beiden
Stlicke sind die einzigen im ganzen Zyklus, in denen sich ausgesprochene
Rahmenteile ausmachen lassen; auch handelt es sich bei dieser Umrahmung
weder um eine identische Wiederholung noch um eine (harmonisch verein-
heitlichte) Reprise, sondern um ein Palindrom: ein Riickwartsdurchschreiten
bereits bekannter Schritte, das symmetrische, vollkommene Bild el nes unab-
welshar festgeschriebenen Abschlusses. Scheinbar in Widerspruch zu die-
sem starken Gefihl von Unauswei chlichkeit endet der Regard des prophétes,
des bergers et des Mages dann allerdings mit einer Coda, die, nachdem der
Krebsgang vollzogen ist, noch einmal die beiden innerhalb des * Rahmens
wesentlichsten musikalischen Gesten aufgreift. Im Regard de I’Onction
terrible dagegen wird der musikalischen Aussage vollkommener Abge-
schlossenheit nicht eine einzige Note hinzugeflgt.

Die zweite Beobachtung betrifft den Akkord, auf dem die Rahmenteile
beider Stiicke grinden, a-dis-gisim tiefsten Register; er bringt seine eigenen
Konnotationen mit sich. Das Subkontra-a bildet, wiein den vorangehenden
Kapiteln dargestellt wurde, wiederholt die Basis fir einen chromatischen
Cluster, den Messiaen als Symbol der Ehrfurcht einzusetzen scheint. (Der
Cluster tritt bezeichnenderweise selbst as Bindeglied zwischen zwei auf
den ersten Blick unvereinbar verschiedenen Stiicken auf: dem abstrakten
La paroletoute-puissante und dem eher unkomplizierten, rondoartigen Noél
mit seinem Refrain aus konkreten Glockenklangen.) Die Intervall schichtung
des hier auf dem Subkontra-a errichteten Akkordes, eine reine Quart Uber
einem Tritonus, hat ihrerseits Vorlaufer. Im Regard de |’ étoile bildet der
Akkord das Grundelement einer Coda, die merkwirdig ‘auRerhalb’ der an-
sonsten streng gegliederten Strophenform steht und in einem ganz eigenen
Tempo erklingt, als existiere sie ‘aulferhalb der Zeit'. Spéter dient, wie
gezeigt wurde, dieses Codamaterial alsZelle, ausdem das zweite Themades
Regard du Temps entwickelt wird.

Diedritte Beobachtung gilt der rhythmischen Darstellung, der Entwick-
lung der Dynamik und der Textur, in der der Akkord a-dis-gisin den beiden
Stiicken erklingt. In allen Rahmenabschnitten erfahrt der Akkord eine al-
mahliche rhythmische Diminution (von der ganzen Note bis zur Sechzehntel)
sowie eine symmetrisch gegenl&ufige Augmentation (von der Sechzehntel
bis zur ganzen Note). Im den Propheten, Hirten und Weisen gewidmeten
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sechzehnten Stiick ist dieser Prozess eher einfach gehalten: Die am Anfang
des Stiickes abnehmenden, im Schlussabschnitt wieder zunehmenden No-
tenwerte sind auf die linke Hand beschréankt, der die Rechte als Kontrast
oder Begleitung eine wiederholte Akkordfol ge gegentiberstellt. Im Partner-
stiick dagegen, das von der furchtbaren Salbung spricht, erklingen beide
Prozesse gleichzeitig in den zwei Handen des Pianisten.

Nicht nur die rhythmische, sondern auch die dynamische Entwicklung
in diesen Rahmenteilen ist spiegelsymmetrisch. Im Bild der Propheten,
Hirten und Wei sen verwandelt sich die zunehmende Gedrangtheit der rhyth-
mischen Diminution, die zu Beginn des Stiickes als Prozess nachlassender
Spannung umgesetzt wird (sfff—p), anlasslich des graduellen Anwachsens
der Werte am Schluss in ein triumphierendes crescendo (p—f). Dass die
verrinnende Zeit, die auf das von langer Hand verkiindete zentrale Ereignis
zu fihrt, sich in abnehmender Intensitét duffert und ihr Ziel praktisch im
FlUsterton erreicht, ist durchaus bemerkenswert. Die Juden hétten wohl
erwartet, dass das Erscheinen des Messias mit den Fanfaren des Triumphes
angezeigt wirde, die der Geburt eines Konigs geblhren. Stattdessen findet
dielnkarnation in eéinem kleinen Dorf statt, im Rahmen einer armen Familie,
jasogar in einem als Notunterkunft dienenden Stall. Messiaens Musik |&dt
die Horer ein, die bethlehemitische Geburt auch aus diesem Blickwinkel zu
betrachten und sich in ihrer Horeinstellung vorzubereiten auf etwas dem
ersten Anschein nach Demitiges — etwas, dessen Gréfle nicht auf der
sinnfalligen Ebene angesiedelt ist.

Beiden Haften des perfekten Palindroms im sechzehnten Stiick stellt
Messiaen im hohen Register eine Ostinato-Figur gegeniber, die vollkom-
men unverandert bleibt. Deren Tone entstammen der vierten Transposition
des Modus 5. Diesen Modus verwendet M essiaen ansonsten innerhalb der
Vingt Regards nicht. Doch wie schon gezeigt wurde, gehdrt Modus 5 ebenso
wie Modus 7 dem ‘ Familienstammbaum’ an, der auch Modus 4 enthéalt; sei-
ne Transposition auf den vierten Halbton ist ein Auszug aus Modus 4* und
Ubernimmt hier wohl dessen Bedeutungsgehalt, steht also fur das Jesuskind.
Die Gleichzeitigkeit der rhythmischen Beschleunigung im tiefen Register
und des unverénderlichen Ostinato dartiber besitzt tiefe Symbolkraft: Das
Abticken der Zeit auf das entscheidende Ereignis hin, einerseits so deutlich
versinnbildlicht als Entwicklung mit klarem Ziel, bildet doch zugleich auch
einen Bestandteil eines weiterfihrenden, stets sich wiederholenden, stets
identischen Prozesses: der unabléssigen Kommunikation Gottes mit den
Propheten aller Zeiten, Gottes unverénderliche Aufforderung, auf seine
Hilfe zu bauen.
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BiLD 3: der Rhythmusin den Rahmenteilen von Nr. XVI
(Regard des prophétes, des bergers et des Mages)

T.1-21
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Die mystische Evokation der “furchtbaren Salbung”, wiesiesich in den
Rahmenabschnitten des achtzehnten Stlickes zeigt, geht anders vor. Der
schon aus dem sechzehnten Stiick bekannte Bassakkord Uber dem tiefsten a
dient auch hier als Ausgangspunkt fur den Eroffnungsabschnitt, und seine
rhythmische Entwicklung ist ebenfalls dieselbe. Der allmahlichen Diminu-
tion ist hier jedoch im oberen Register anstelle einer unveranderlichen
Ostinato-Figur die allméahliche rhythmische Expansion gegentibergestellt,
ausgehend von einem Akkord, der unter dem héchsten a angelegt ist. Die
rhythmische Gegenlaufigkeit der beiden Stimmen wird intensiviert durch
eine Kontraktion: Die vertikal spiegelbildlich entworfenen Akkorde werden
hier nicht einfach wiederholt, sondern bewegen sich mit jedem Anschlag um
einen Halbton aufeinander zu.

BILD 4: der Rhythmusin den Rahmenteilen von Nr. X V111
(Regard de I’ Onction terrible)
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Das Ergebnis dieser Ubereinanderschichtung von chromatisch abstei-
genden Akkorden in der rechten Uber chromatisch ansteigenden Akkorden
in der linken Hand ist, dass die beiden Strénge sich mit dem letzten An-
schlag genau in der Mitte treffen, indemin T. 19 das zentrale es von beiden
Daumen as Zielpunkt erreicht wird. Der Schlussabschnitt ist sowohl in
mel odisch-harmonischer als auch in rhythmischer Hinsicht als Krebsgang
des Eroffnungsabschnitts konzipiert. Dynamisch jedoch projizieren beide
Abschnitte mit machtvollen crescendi (pp — fff) vorwaérts.

Ubersetzt man diese musikalischen Detailsin die geistliche Sprache, so
bereichern sie das Verstandnis der beiden Stlicke ganz entscheidend. Die
symbolische Konnotation, die dem Ton a im Gesamt des messiaenschen
Zyklus aus dem jewelligen Zusammenhang her zukommt, bringt die Ehr-
furcht in dieses Stiick ein. Daneben verweist die Intervallkonstellation aus
Tritonus und dartiber geschichteter Quart auf den Aspekt des Zeitlosen, auf
etwas, das ‘auflerhalb der Zeit’ ist. Auch die Konstruktion der Rahmen-
abschnitte trégt bereits eine elgene Bedeutung in sich. Im sechzehnten Stiick
erscheinen diese Abschnitte aufgrund ihrer dynamischen Gestalt wiein sich
geschlossen. Man verspirt eine Art Countdown auf das entscheidende
Ereignis hin sowie eine Erweiterung der Perspektive im Anschluss an die
Erflllung, zugleich auch ein Stillewerden angesichts der unbegreiflichen
Demut dieser Geburt sowie eine Zunahme des Sel bstvertrauens, je mehr sich
die Botschaft von der Liebe Gottes ausbreitet. Beide Entwicklungen sind
von einem stetigen, unveranderlichen Ostinato begleitet, und der Schlussteil
wird durch eine zusétzliche Coda verlangert. Im achtzehnten Stiick laufen
beide Entwicklungen aufeinander zu, mit einer nach auf3en projizierenden
dynamischen Bewegung. Esist, als wolle Messiaen im sechzehnten Stlick
daran erinnern, dass das, was sich nach géttlichem Plan in Bethlehem er-
fullte, nun doch noch eine Spanne von ‘Leben in der Zeit' nach sich ziehen
muss, bevor es sich in Golgatha ganz vollendet, wéhrend er im achtzehnten
betont, dass das, was sich nach der Auferstehung Christi vollenden muss,
eine ganz in sich geschlossene Darstellung zul &sst.

* * %

Nach einer so ausfihrlichen Betrachtung der Rahmenabschnitte wird es
nun Zeit, sich den inneren Sektionen der beiden Stiicke zuzuwenden. Im
sechzehnten Stiick charakterisiert Messiaen die beiden Gruppen, die neben
den Propheten an der Krippe stehen, mit lautmal erischen bzw. symbolischen
Mitteln. Der Mittelteil beginnt (in Takt 22-29) mit einer einstimmigen Figu-
ration, die in ihrer Rolle as Sinntréger kaum eindringlicher sein kénnte.
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Selbst ohne den verbalen Hinweis des Komponisten, der hier “Oboe” und
“einwenig schrill” anmerkt, ist es unwahrscheinlich, dassirgend jemandem
die Anspielung auf dastraditionelle Instrument der Hirten, die Schamel, die
ja instrumentengeschichtlich ein Vorlaufer der Oboe ist, entgangen wére.
Ebenso wie die Hirten ihr Instrument improvisatorisch fir lange Stunden
spielen, um sich die Zeit zu vertreiben, so klingt auch das, was man hier hort,
wie ein Ausschnitt aus etwas, das sich tatsachlich viel langer hinziehen
konnte: vielfache Wiederholungen derselben Dreitonfigur, die manchmal
mit vorausgeschickter Vorschlagsnote verziert sind und unregelmaidig — je
nachdem, wann der Atem zu Ende geht, méchte man fast vermuten — mit
einer ebenso schlichten, ebenfalls oft leicht verzierten Schlusspartikel enden.

BEISPIEL 77: die Schamei der Hirten

Die sich wiederholenden Tone des Hirtenrufes c-h-a...dis-cis werden
anschlief?end verwendet, um verschiedene improvisatorische Figuren zu
bilden; vgl. diefinf melodischen Hohepunktein Takt 30/31, die ausschwei-
fende Oktavversetzung im Arpeggio von Takt 33 sowie — verkirzt — das
vierstimmige Unisono in Takt 35.

Nachdem sich nun sowohl die Propheten alsauch die Hirten musikalisch
vorgestellt haben, erwartet man noch einen Auftritt der Weisen aus dem
Morgenlande. Den bringt der nachste Abschnitt (T. 36-59), der aus DREI
Segmenten besteht und brRel melodische Gedanken in einer Vielzahl von
Texturen mit meist DREI Strangen prasentiert: ein angemessenes Abbild der
drei Konige, die, aus verschiedensten Gegenden kommend und nun in
Bethlehem versammelt, das in Armut geborene Kind anbeten und als den
neuen Konig der Konige anerkennen — jeder auf seine Weise und doch in
vollkommener Harmonie miteinander. Wenn die Schalmei-Figur der Hirten
in Takt 60 wiederkehrt, so erklingt statt der urspriinglichen, schlichten Form
diedreitonige Anfangspartikel nunin Terzenparallelen, und die ganze Figur
wird von einem (laut Messiaen “energischen”) Bass begleitet, der die
fuhrende Stimme der Weisen zitiert.

Die Hirten, vertraut aus der Kunst und Lyrik des 18. Jahrhunderts und
besonders aus dem wei hnachtlichen Kunsthandwerk, stehen fir das schlich-
teVolk —fir Menschen, deren einfache L ebensumstande zu teilen Jesus ge-
kommen ist; sie reprasentieren zugleich auch das lokale, judische Element.
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Die Weisen dagegen verkorpern die Klasse der intellektuell und kulturell
Distinguierten von vielerlei ethnischer Herkunft und mancherlel Landern
der Welt, also den globalen Aspekt sowie die nicht-jldischen Religionen.
Messiaens musikalische Darstellung spiegelt diese Verschiedenheit, indem
er die beiden Gruppen in musikalisches Material kleidet, das kaum gegen-
sétzlicher sein kénnte: Einfachheit des melodischen, rhythmischen und
satztechnischen Aufbausfir die Hirten, Komplexitét in allen Parametern fir
die drel Weisen. Die drei Personengruppen dieses Stiickes zusammen —
Propheten, Hirten und Weisen — représentieren die historisch durch Gottes
Offenbarung Erwahlten, die aktuell durch das Halleluja der Engel Herbei-
gerufenen und die von ihren Tréaumen und einem Stern Gefuhrten, also das
ganze Spektrum aus Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft.

Die spiegelsymmetrische Reprise dessen, was im Eroffnungsabschnitt
des sechzehnten Stlickes der Vorbereitung der Propheten auf das Kommen
Christi gleichkam, fungiert konsequenterweise als Symbol fir die neue
prophetische Kraft, diein diesem Augenblick geborenist und von hier ihren
Ausgang nimmt. Nach dem als Stillpunkt aufgefassten Ereignisin Bethle-
hem findet die Verkindigung, die in der Vergangenheit durch die Munder
der Propheten sprach, ihre eigene Stimme. Wie der rhythmische und dyna-
mische Prozess, den Messiaen dem zweiten Teil der Umrahmung unterlegt,
unmissverstandlich klarmacht, ist diese Verkiindigung nicht nur fir wenige
gedacht, sondern fir ale Volker, die ganze Menschheit, und ‘verbreitet’
sich dementsprechend. In der Coda scheint der Komponist hinzuzufugen: Im
Blickwinkel dieser konkreten Geburt eines Kindes gilt es nun zunéchst, ein
menschliches Leben zu durchlaufen, ein Leben zwischen Hirten und Koni-
gen. Beruhigend endet die Coda mit einem Unisono der fihrenden Kompo-
nenten der Weisen, in triumphierendem fff und einer ebenfalls glorreich
expandierenden Geste, die vom Zentrum bis zu den * Enden des Universums
Zu reichen scheint.

* * %

Waéhrend die in den Rahmenabschnitten des sechzehnten Stiickes ver-
wendeten Parameter sich auf den zeitlichen Aspekt konzentrieren, indem sie
die immer kirzer werdende Zeitspanne vor dem Stillpunkt der Geburt zu
Bethlehem versinnbildlichen sowie die sich ausbreitende Mission im An-
schluss an die Inkarnation, scheinen die komplexeren Prozesse des acht-
zehnten Stiickes einen machtvollen Einsturz und spéter einen gleichermal3en
gewaltigen Reexpansi onsprozess zu zeichnen. Statt frommer Anbetung und
gehorsamer Dienerschaft in der Verbreitung des Wortes, wie sie in der
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Anbetungsvignette geschildert werden, spricht die“furchtbare Salbung” von
Leiden und Kampfen sowohl auf3erer al's auch innerer Natur.

Die Anspielungen im Begl eittext des Komponisten geben viel Stoff zum
Nachdenken. Insbesondere erwdhnt M essiaen, dass er sich von einem Werk
bildender Kunst inspiriert gefiihlt habe. “Ein alter Wandteppich stellt das
Wort Gottesim Kampfe dar, unter den Ziigen Christi zu Pferde: Man sieht
einzig die beiden Hande am Griff des Schwertes, das er schwingt inmitten
von Blitzen. Dieses Bild hat mich beeinflusst.” Beim ersten Lesen erscheint
diese Bildbeschreibung recht verwirrend. Ganz wortlich genommen: Woher
weil3 der Betrachter, der angeblich nur die beiden Hande am Schwertgriff
sieht, dass Jesus zu Pferde ist?

Dass Messiaen keinerlei Hinweis auf das Ursprungsland des Gobelins,
das Jahrhundert seiner Entstehung oder seinen derzeitigen Ausstellungsort
gibt, macht die Identifizierung nicht leichter. Dennoch brachten systemati-
sche Nachforschungen in den bedeutendsten christlichen Wandteppich-
sammlungen ein Ergebnis, das Messiaens Witwe, Yvonne Loriod, spater
freundlicherweise bestétigt hat. Das Wirkbild, auf das Messiaen sich hier
bezieht, ist Tell des mittelalterlichen Gobelin-Zyklus, der heute als Die
Apokalypse von Angers bekannt ist. Genauer gesagt ist es, als Katalog-
nummer 69 gefiihrt, eines der achtundsiebzig Uberlebenden Bilder einer
Reihe, deren Entstehungsdatum auf die Jahre unmittelbar vor 1380 geschétzt
wird. Trotz eines jahrhundertelangen Schicksals wechselnder Verwahrung
ist der Zyklus wunderbarerweise weitgehend intakt erhalten. Nach umfang-
reicher Restaurierung ist er seit 1954 in der Galerie des Chateau d’ Angersin
Frankreich (in der N&he von Tours) dem Publikum zuganglich.* Diein der
Wandteppich-Reihe erzéhlte Geschichte folgt auszugsweise der aus der
Offenbarung des Johannes bekannten Erzéhlung. Esist die Rede von grofden
Gefahren fir die Kirche — von inneren Gefahren fir den Glauben, fir die
Hoffnung und fur die Barmherzigkeit der Christen sowie von auf3eren
Gefahren durch Verfolgung. Wie Leser an verschiedenen Stellen erfahren,
stellt die Apokalypse sich selbst als eine Prophezeiung dar,” und ihr Autor

% Fiir eine faszinierende Darstell ung all dessen, was zu der heutigen Ausstellung der Wand-
teppiche fllhrte, sowie fir mehr Details zu den einzelnen Bildern vgl. Pierre-Marie Auzas et
al., L’ Apocalypse d Angers. Chef-d’ aaivre de la tapisserie médiévale, Paris, Editions Vilo,
1985, S. 178.

97 vgl. z.B. Offenbarung 1, 3; 10, 11; 22, 7, 10, 18 und 19. In 1, 1 und 22, 19 bezeichnet
Johannes sich selbst ausdriicklich als Propheten und bekennt, dass es seine Aufgabe sei,

gewisse gottliche Geheimnisse beziiglich der Gegenwart und Zukunft der Glaubigen und der
Kirche Christi zu offenbaren.
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bestétigt mehrfach seine Rolle al's die eines Propheten. Das biblische Buch
selbst ist in hdchstem Grade allegorisch und eignet sich daher hervorragend
fur eine bildliche Nacherzéhlung.

Bild 69 in der Wandteppich-Reihe tragt den Titel Le Christ a cheval
poursuit les bétes (Christus zu Pferde verfolgt die Bestien). Es zeigt Jesus
auf einem Pferde reitend, die Arme derart erhoben, dass sie sein Gesicht
verbergen und ale Aufmerksamkeit auf das Schwert lenken, das er in
beiden Handen schwingt; so stimmt es also wirklich beinahe: “Man sieht
nur seine beiden Hande am Griff des Schwertes’. Zwischen den verfolgten
Bestien befinden sich Soldaten, die, obwohl eindeutig im Riickzug begrif-
fen, doch noch nicht aufgehort haben, den Kampf zu erwidern.

BiLD 5: “Christus zu Pferde verfolgt die Bestien”

Messiaen hat Angers wiederholt besucht. Ohne Zweifel sah er nicht nur
alle Bilder, die sich Besuchern dank des derzeitigen Arrangementsin einer
einzigen riesigen Halle darbieten, sondern las auch die Dokumentation, die
diebiblischen Verseidentifiziert, auf die jede einzelne Darstellung grindet.
Das genannte Bild bezieht sich auf Offenbarung 19, 11-14: “Dann sah ich
den Himmel offen, und siehe da, dawar ein weil3es Pferd, und der, der auf
ihm sai3, heifdt * Der Treue und Wahrhaftige'; gerecht richtet er und fihrt er
Krieg. Seine Augen waren wie Feuerflammen, und auf dem Haupte trug er
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viele Diademe; und auf ihm stand ein Name, den er allein kennt. Bekleidet
war er mit einem blutgetrankten Gewand; und sein Name heifdt ‘ Das Wort
Gottes'. Die Heere des Himmel s folgten ihm auf weif3en Pferden; sie waren
in reines, weil3es Leinen gekleidet.”

Sowohl die Einzelheiten des Bildinhaltes als auch der dazugehérige
Text tragen wesentlich zum Verstandnis von Messiaens Stiick bei. Auf der
einen Seite erweitert die Beziehung zwischen Jesu Verfolgung der Bestien
in der Zukunft und seiner “furchtbaren Salbung” den Deuterahmen der
Titelgebung Uber diein Inkarnation und Taufe gegebenen Hinweise hinaus
und umfasst nun auch Aufgaben und Kémpfe jenseits von Golgota. Auf der
anderen Seite lenkt der Offenbarungstext die Aufmerksamkeit der Leser auf
die stillschweigende Anwesenheit eines weiteren Propheten in Messiaens
Zyklus. Dieser Aspekt ist entscheidend, da er den Einfluss des Ereignisses
von Bethlehem nun ebenso weit in die Zukunft projiziert, wie dieses in der
Vergangenheit vorausgesagt worden war. Wahrend die Propheten, die sich
im sechzehnten Stiick anbetend an der Krippe einfinden, aus lange vergan-
genen Zeiten in die Gegenwart Jesu hineinreichen, und wahrend Johannes
der Taufer, der zeitgentssische Prophet, Zeugnis ablegt fir die alles Uber-
ragende Bedeutung des Mannes, den er vor sich sieht und in dem er den
Sohn Gottes erkennt, schaut der Seher Johannes von Patmos Jahre nach Jesu
Tod in eine weit in die Zukunft reichende Zeit.

Dieses Verstandniswirft neuesLicht auf die Interpretation von Material
und Struktur in Messiaens Regard de I’Onction terrible. Die Rahmen-
abschnitte, die aufgrund ihrer Ableitung aus denen des sechzehnten Stiickes
als symbolische Reprasentanten von Propheten oder Prophezeiungen identi-
fiziert werden, erhalten nun eine noch spezifischere Bedeutung, indem sie
auf Johannes den Taufer beziehungsweise Johannes von Patmos bezogen
werden konnen. Beide Abschnitte sind dynamisch vorwarts (in die Zukunft)
gerichtet. Im Er6ffnungsabschnitt treffen sich die aufsteigende Beschleu-
nigung und die absteigende V erlangsamung in einer Weise, dieals Sinnbild
fur den Augenblick der Taufe Jesu gelesen werden kann: Fur Johannes den
Taufer ist in diesem Augenblick des Kontaktes mit Jesus die wesentliche
L ebensaufgabe erfullt; fur Jesus bezeichnet derselbe Augenblick den Beginn
seiner dreijahrigen Predigerzeit. Im Schlussabschnitt beginnen die aufstei-
gende Beschleunigung und die absteigende V erlangsamung entsprechend in
unmittel barer Nachbarschaft und gehen von daausin verschiedene Richtun-
gen auseinander, ebenso wie die propheti sche Aufgabe des Sehers Johannes
kurz nach der Lebenszeit Jesu beginnt, jedoch erst in der Zukunft Erflllung
findet.
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Die furchtbare Salbung verweist somit zunéachst auf die in Messiaens
Begleittext betonte “Wahl des Fleisches Jesu durch die erschreckende
Majestat” (choix dela chair de Jésus par la Majesté épouvantable) — seine
Inkarnation — und sodann auf das, was ihn nach seiner Taufe im Jordan
erwartet, in der Zeit vor und in der apokal ypti schen Zukunft nach Golgatha.

Der ausgedehnte Hauptteil des Stiickesist gegen die Rahmenabschnitte
zunéchst mittels zweier kurzer Uberleitungen abgesetzt (vgl. T. 20-22 und
178-179), deren Glissandi und in Gegenbewegung gebrochene Akkordeim
Prinzip, wenn auch nicht in allen Details, ebenfalls spiegelsymmetrisch
angelegt sind. Der eigentliche Mittelabschnitt (T. 23-177) ist as eine Art
feierliches Rondo komponiert.®® Der Aufbau prasentiert sich wie folgt:

TABELLE 20: das Rondo des Regard de |’ Onction terrible

23 38 53 68 83 93 113 128 143 158
R R(—) R(14) R(18) R  R(—)
c1 c2 C1(18) C2(18)

(R = Refrain, C = Couplet, R(—) = Refrain mit Spiegeleffekten,
R(14) / R(18) = um vier bzw. acht Halbtdne aufwarts transponierter Refrain)

Der Refrain und die beiden Couplets sind aus einigen wenigen Zellen
miteinander geteilten Materials entwickelt. Die erste Komponente ist ein
funfstimmiger Klang (g-d-g-d-g), der, gepaart mit seiner Transposition auf
dem Tritonus, jede Phrase er6ffnet. Die erste und zweite Tellphrase werden
von einer mit “wieder Blitz" bezeichneten, weit ausschweifenden Zickzack-
figuration vervollstandigt, die bis in die hochsten Register des Klaviers
hinaufschnellt und von dort langsamer wieder abféllt, sowie von gebroche-
nen Akkorden in staccato, martelé. Die dritte und vierte Teilphrase enden
mit einer ansteigenden Toccatafigur bzw. einer abfallenden Girlande Uber
wiederholten arpeggioartigen Akkorden.

Wie die obige Tabelle zeigt, sind die Einsétze des Refrains &ul3erst
regelmaliig verteilt; auch seine Transformationen gehorchen objektiven
Gesetzen. Zu Beginn und gegen Ende folgt unmittelbar auf die Grundform
des Refrains eine Version, die sich durch auffallende Spiegeleffekte aus-
zeichnet;” die beiden dazwischenliegenden Versionen sind Transpositionen

% Der Zyklus der zwanzig Blicke enthét nur ein weiteres Rondo, und zwar in Noél, dem
dreizehnten Stiick, wo die vorherrschende Stimmung als “freudig” vorgegeben ist.

% Vgl. die beiden aufwérts gerichteten Tritonusbewegungen in Takt 45-46 und 150-151 mit

den abwarts gerichteten in Takt 30-31 und 135-136, und die konkaven Kurven in Takt 50-51
und 155-156 mit den konvexen Kurven in Takt 35-36 und 140-141.
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auf aquidistante Stufen, so dass sich die Riickkehr zur Grundform als Trans-
position um weitere vier Halbténe prasentieren kann.

Das erste Couplet verarbeitet die Komponenten des Refrains. Der funf-
stimmige Akkord ist hier verknipft mit einer V erschiebung zum Ganz- oder
Halbtonschritt bzw. zur verminderten Oktave; auch hier gibt es kurze auf-
waérts schnellende Figuren, einen Toccata-Takt sowie eine Bewegung in
parallelen staccato-Quarten (T. 56 und 62), der an das staccato, martelé des
Refrains erinnert.’® Das zweite Couplet entwickelt sich aus der konvexen
Kurve des Refrains (dort zuerst gehort in Takt 35-36) und bildet daraus
schliefdlich eine Figur, in der die Mittelstimmen nicht an der Parallele teil-
haben, sondern den gesamten Zwdlftonraum ausschopfen (vgl. T. 91).

Dieses Rondo ist in mancher Hinsicht vom oben gezei gten Wandteppich
inspiriert; seine hervorragenden Komponenten scheinen Versuche darzu-
stellen, das, was im apokalyptischen Bild von “ Jesus zu Pferde verfolgt die
Bestien” dargestellt ist, musikalisch nachzuvollziehen. In der Tradition der
musikalischen Rhetorik waren die Oktave und die reine Quint Embleme der
gottlichen Majestét. Demzufolge steht der finfstimmige, ausschliefdlich auf
der Quint und der Oktave beruhende Klang, mit dem alle Phrasen beginnen,
in seiner Einfachheit und fff-Stérke fir die Macht des Géttlichen und
dessen, der “Treue und Wahrhaftigkeit” heif3t. Die zweite Komponente, in
ihrer Originalform des Refrains mit dem Blitz in Verbindung gebracht,
zeigt, was der Komponist (laut einer Bemerkung in seinem Kommentar) in
diesem Wandteppich sah, obwohl esweder in den Offenbarungsversen ent-
halten noch in der bildlichen Darstellung fur andere Betrachter eindeutig sein
mag: dass Jesus sein Schwert “inmitten von Blitzen” schwingt. Die gebro-
chenen Akkorde in staccato, martelé klingen kéampferisch, wahrend das
aufsteigende Toccataspiel in der dritten und die abfallende Figur Uber dem
wiederholten arpeggierten Klang in der vierten Teilphrase Verfolgung und
Flucht versinnbildlichen kénnten.

Diesen teils rhetorisch Uberlieferten, teils lautmalerischen Elementen
wird durch die Tatsache der Transposition sowie durch die Wahl des spezi-
fischen Transpositionsintervalls noch eine weitere Dimension hinzugeftgt.
Die Transpositionen zum vierten bzw. achten Halbton kdnnen im Gesamt
des Zyklus al's Ausdruck goéttlicher Attribute gedeutet werden. Sie erinnern
an den zentralen Abschnitt des Regard de |’ Esprit de joie, wo das Jagdlied

190 Bei den beiden unerwarteten grofRen Terzen in T. 56 und 62 scheint es sich um Druck-
fehler zu handeln; in der transponierten Version des Couplets finden sich an ansprechender
Stelle Quarten. Diekorrigierte Fassung misstein Takt 56 fis’h und in Takt 62 eig/ais|auten.
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in derselben Weise transponiert wird. Wie das letzte Kapitel zeigen wird,
benutzt Messiaen dieselbe Transposition auch in einem der beiden Stiicke
der grof3en Synthese, Par Lui tout a é&té fait, wo er das Gottesthema ebenso
verschiebt. Jagdlied und Gottesthema basieren auf Modus 2 — dem Modus,
der in nur drei verschiedenen Transpositionen existiert, transponiert um0, 1
oder 2 bzw. um 12, 4 oder 8 Halbtdéne. Zusammen mit dem COriginal, das
hier in der Transposition auf den zwolften Halbton verdoppelt wird, liefert
der Refrain damit eine ‘vollstéandige’ Manifestation von Gottes Liebe. Esist
erhellend, wenn auch vielleicht fir manche Leser des 21. Jahrhunderts etwas
weit hergeholt, dass sich Messiaens musikalische Sprache lesen lasst als
eine Aussage darliber, dass die kdmpferischen Taten des die Bestien ver-
folgenden Jesu zu Pferde nichts anderes sind als ein weiterer Ausdruck der
Liebe Gottes.

Fir Theologen wird eine solche I nterpretation durch die Schrift bestétigt.
Nach Hebr 4, 12 ist das Wort Gottes “kraftvoll und schérfer als jedes
zweischneidige Schwert; es dringt durch bis zur Scheidung von Seele und
Geist, von Gelenk und Mark; es richtet Uber die Regungen und Gedanken
desHerzens’. Im grofieren Kontext der Offenbarungen, deren Propheten die
beiden verwandten Stlicke symbolisch einrahmen, stehen Jesus und sein
apokalyptisches Schwert vermutlich fir dasWort, das den Kampf aufnimmt
mit allem Ubel, welches das menschliche Versténdnis verschleiert und die
Geschopfe daran hindert, frei auf Gottes Angebot einzugehen.

Diereligiose Aussage der ‘Kontrast’-Stiicke

Im Gegensatz zu den ‘ Durchfiihrungs -Stiicken weisen die ‘ Kontrast’ -
Stlicke kaum Beziehungen zum thematischen und symbolischen Material
der Exposition auf; ihr Hauptanliegen ist nicht eine Weiterentwicklung der
Attribute des Géttlichen, sondern eine Darstellung verschiedener Reaktio-
nen auf das Ereignis von Bethlehem. Inhaltlich widmen sie sich den ver-
schiedenen Weisen, wie sich dieWelt als Ganzes, in dl ihren Dimensionen,
auf die Inkarnation in Jesus bezieht. Da gibt es Reaktionen aus der Natur
(Vogelgesang), von Menschen (Propheten, Hirten und Weisen) und von
nicht-irdischen Wesen (den Engeln und dem Geist der Freude), Verweise
auf die in der Inkarnation waltende abstrakte Kraft (das Wort) und das ihr
bestimmte Ziel (diefurchtbare Salbung). Gesang, Schameienspiel und Tanz
vermischen sich mit der Prophezeiung von Kémpfen und der Skepsis ob der
Wahl dieser Welt alsideader Verwirklichungsbereich der Inkarnation.
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Trotz der Betonung der reaktiven Perspektive entdeckt man bei genauer
Analyse, dass Komponenten der flnf Eroffnungsstiicke heimlich auch hier
vertreten sind. Die wesentlichsten Verbindungen finden sich jeweils im
zweiten Stiick eines jeden Paares.

Wahrend das achte Stlick, Regard des hauteurs, keinerlei Zitate oder
Verarbeitungsformen des symbolischen Materials aufweist — insofern der
Vogelgesang nicht eigentlich ‘thematisch’ ist, sondern seine spirituelle
Bedeutung aus dem Gesamtwerk des Komponisten ableitet — enthélt das
zehnte, Regard de I’ Esprit de joie, alle musikalischen Symbole fir Gottes
Liebe: Das Gottesthema selbst wird erinnert, der Modus 2 bestimmt das
Jagdlied und ist auch strukturell dem Regard du Pére nachgebildet, und
zudem verwendet M essiaen sowohl die Tonartsignatur von Fis-Dur alsauch
den Fis-Dur-Dreiklang mit sixte gjoutée. Wahrend das zwolfte Stiick, La
parole toute-puissante, einzig den aus dem Regard de la Vierge erinnerten,
die Ehrfurcht symbolisierenden Basscluster aufgreift, hdrt man in Regard
des Anges, dem vierzehnten Stiick, die aus dem Regard du Fils sur le Fils
bekannte, die Manifestation des Ewigen in der Zeit versinnbildlichende
‘rhythmische Signatur’ sowie die in L’ échange eingefiihrte asymmetrische
Spreizung. Die zwei der Anbetung und Prophezeiung gewidmeten Stiicke
schliefflich basieren in ihren Rahmenabschnitten beide auf dem in der Coda
des Regard de I’ é&toile zuerst vernommenen Akkordes der Zeitlosigkeit.
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