Cing Rechants

Das Werk, das Messiaens sogenannte Tristan-Trilogie beschlief?t, ist
eine a cappella-Komposition in finf Sétzen mit einer Auffihrungsdauer von
ca. 17 Minuten. Jedrel Soprane, Alte, Tendre und Basse singen in Texturen
von Unisono und Hoquetus bis zu zwdlfstimmiger Polyphonie. Messiaen
beendete die Cing Rechantsim Dezember 1948, die Urauffiihrung durch das
Ensemble voca Marcel Couraud fand 1949 im Pariser Salle Erard statt, und
noch im selben Jahr brachte Salabert auch die Partitur heraus. Wie Harry
Halbreich bemerkt, sind die Cing Rechants das einzige Werk aus Messiaens
reifer Schaffenszeit, das ganz ohne Instrumente auskommt und keinerlel
V ogelimitationen enthélt.

Der Ausdruck rechants im Titel ist nach Messiaens eigenen Angaben
eine Anspielung auf das aus neununddreif3ig Chorsétzen bestehende Werk
LePrintempsvon Claude L e Jeune. Dieser Komponist war mit der Académie
des Pléade-Dichters Jean-Antoine de Baif verbunden, deren Mitglieder eine
Renaissance der Rhythmik herbeizufiihren suchten, wie sie ihrer Uberzeu-
gung nach fur die Kunstlieder der Antike charakteristisch gewesen war.!
Wiein der poetischen Metrik der Griechen sollte es vor allem zwei Silben-
langen geben, lange und kurze. Eine Unterteilung war in Ausnahmefélen
erlaubt, doch ein Grofdteil der an der Académie komponierten Musik kam
mit Vierteln und Achteln aus. Messiaen begeistert sich fir diese Auffassung,
daer inihr eine Bestétigung seiner Idee der “ additive Rhythmen” sieht und
ein Argument gegen das die Musik des 17. bis 19. Jahrhunderts beherr-
schende Versténdnis von Rhythmus als Unterteilung des Taktschlages. Zu
diesem Zeitpunkt ist er lange daran gewohnt, auf der Basis seines Einheits-
wertes, der Sechzehntel, Rhythmen von grof3er Vielfaltigkeit zu erschaffen,
die alerdings Dauern weit jenseits des verdoppelten Wertes umfassen, mit
einer Vorliebeflur Primzahlen (Wertevon 7, 11, 13, 17, 19, 23 und 29 Sech-
zehnteln) und die ersten Zahlen der Fibonacci-Reihe (1-2-3-5-8-13).

Zwei der Rhythmusschematain Messiaens Cing Rechants konnen direkt
auf Vorbilder in Claude Le Jeunes Werk zurlickgefihrt werden. Das erste
Segment des Refrains im ersten Gesang, in dem die Worte “les amoureux

LLePri ntemps von Claude Le Jeune (1530-1600) wurde erstmals 1603 in Prag verdffentlicht.
Alphonse Leduc hat 1900-1901 einen Nachdruck in drei Bénden herausgebracht.
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senvolent” dem Rhythmus ) NJ3) JJ) ) zugeordnet sind, konnte
zuriickgehen auf eine identische Anordnung langer und kurzer Notenwerte,
die alle Abschnitt in Le Jeunes “Cigne ie suis de candeur” (Nr. XVII) und
“Si lupiter s avizoit” (no. XXVII1) bestimmt.? Ein sehr d&hnlicher Rhythmus,
der in Messiaens drittem Gesang die Coupl ets charakterisiert und mit seiner
palindromischen Notenwertfolge noch typischer fir unseren Komponisten
ist, hat ein Vorbildin Le Jeunesrechant Nr. X () ) ) D) ) ). Trotz
dieser frappierenden Ahnlichkeiten ist es alerdings wahrscheinlich, dass
Messiaen weniger bestimmte Beispiele zitiert, sondern vielmehr die algemei-
ne | dee und Struktur der Gesange Ubernimmt, zumal ihn die neuplatonische
Linie der von Le Jeune vertonten Texte wenig interessiert hétte.

Messiaen hatte wahrend seiner Jahre am Conservatoire begonnen, die
rhythmischen Vorstellungen verschiedener Volker zu studieren. Damals
machteihn sein Lehrer Maurice Emmanuel auch mit der auf bindren Werten
beruhenden Metrik der alten Griechen vertraut. Die Cing Rechants jedoch
scheinen nur ein einziges unmissverstandlich erkennbares griechisches
Metrum zu enthalten —und diesist zudem eines, das M essiaen Uber die Ver-
mittlung von Le Jeunes Komposition erreicht haben mag: Der oben bereits
erwahnte Rhythmusvon “les amoureux s envolent” am Beginn der Refrains
im ersten der Cing Rechants entspricht dem aristophanischen Versder grie-
chischen Metrik. Noch haufiger a's in anderen Werken Messiaens kénnen
Rhythmen hier auf altindische deci-télas zuriickverfolgt werden. Doch wie
immer sind die allermeisten Muster M essiaens eigene Erfindung.

Auch auf der Ebene der Gesamtanlage findet sich in den Werken der
Académie e ne Entsprechung zum bindren Rhythmus aus |angen und kurzen
Silben. Viele der Werke Le Jeunes bestehen aus einer Abwechslung von
Strophen und Refrains, die er chants und rechants nannte (M essiaen kenn-
zeichnet sie als couplets und rechants). Wie in den Refrainliedern der
Volksmusik entwickeln die Strophen einen durchgehenden Text, wahrend
die Refrainsin Text und Musik gleich bleiben. Die Cing Rechants jedoch
behalten auch in den Couplets denselben Text bei, nehmen dafiir aber an
musikalischer Komplexitét zu. Die finf Gesénge unterscheiden sich in der
Anzahl und Reihenfolge der Couplets und Refrains sowie durch das Vor-
handensein oder Fehlen von Verarbeitungen und Rahmenzeilen. Abgesehen
von aus diversen Mythen stammenden Eigennamen sind alle Worter in
kleinen Buchstaben und ohne I nterpunktion geschrieben.

2Diese Rhythmenfolge, die offenbar in der Académie beliebt war, bestimmt auch jeweilsein
Segment im Couplet von Le Jeunes Nr. XIX und im Refrain seiner Nr. XXXI.
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Die poetische Sprache in den Cing Rechants mischt franzési sche Satz-
fragmente von aulRerordentlich grofder Anspielungsdichte mit syllabischen
Einschiiben, die weder lautmalerisch sind noch erkennbare inhaltliche
Bedeutungen Ubermitteln. Messiaen erkléart, er wahle Silben “wegen der
Weichheit oder Gewalt ihres Anstol3es, wegen ihrer Fahigkeit, die musika
lischen Rhythmen zu betonen. Sie erlauben eine einfache Kombination der
vier Kategorien: des Phonetischen (Klangfarbe), des Dynamischen (Intensi-
tét), des Kinematischen (Betonungen) und des Quantitativen (Dauern)” .2 In
seinen Radiogespréachen mit Antoine Goléa erinnert Messiaen an Rilke, der
in seinen Duineser Elegien darauf hinweist, flr einen verliebten Menschen
verkorpere“der Andere” das Unendliche. Er [Messiaen] erfinde neue Worte,
um zu versuchen, das Unendliche zum Ausdruck zu bringen, das notwendi-
gerweise jeder algemein verstdndlichen Sprache unzuganglich bleiben
misse.*

Hinsichtlich des musikalischen Vokabulars ist der Zyklus ungewdhn-
lich dicht mit Eigenzitaten gespickt, die auf das in der Tristan-Trilogie
vorangehende Werk, die Turangalila-Sinfonie, zurlickgreifen. Eine weitere
Inspirationsquelle ist die mittelalterliche Alba des Troubadour-Repertoires,
der Morgengesang, der die heimlich Liebenden warnen und vor Entdeckung
bewahren will. Messiaen erwadhnt sowohl historisches Material (die Albas
der Troubadours Jaufre Rudel und Folquet de Marseille) als auch die Ent-
sprechung in Shakespeares Romeo und Julia und in seinen beiden liebsten
modernen Adaptationen des Mythos, Debussys Pelléas et Mélisande und
Wagners Tristan und I solde. Der Gesang Brangéanes aus dem zweiten Akt in
Wagners Musikdrama geht mit Messiaens Zeile “ Brangien dans |’ espace tu
souffles’ direkt in den Text ein, wobei unklar bleibt, ob Brangane im Raum
oder in den Raum bl&st. Im [leeren] Raum konnte etwas wie “umsonst”
bedeuten, daWagners Liebende die Warnung nicht zur Kenntnisnehmen; in
den Raum konnte sich darauf beziehen, dass Messiaens Liebende hinweg
fliegen in einen Raum jenseits gesellschaftlicher Restriktionen, nachdem
Brangane ihnen den fir Isoldes Heirat mit dem alten Kénig Marke vorge-
sehenen Liebestrank kredenzt hat.

3 Nach dem Nachdruck des Textes, der im Programm zur Feier seines 70. Geburtstags
erschien (Hommage a Olivier Messiaen, Paris, La Recherche artistique, 1978, S. 57).

* Messiaen in Goléa, Rencontres, S. 180. Maoglicherweise bezieht Messiaen sich auf die
Stelle aus dem finften Absatz der zweiten Elegie, in der es heif3t: “weil der andre ganz
Uberhand nimmt [...] weil ihr darunter das reine Dauern versplirt, versprecht ihr euch Ewigkeit
fast von der Umarmung.”
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Die verschiedenen dichterischen und kompositorischen Mittel im Zyklus
verbinden sich zu einer einzigen gemeinsamen Aussage: der Feier einer
Liebe, die sowohl in ihrer Intensitét als auch in ihrer schicksalhaften
Zwangslaufigkeit Uber jede altagliche Erfahrung hinausgeht. Im zweiten
Band seines posthumen Traité identifiziert Messiaen vier Mythen schicksal-
hafter Liebe, die Uber die Geschichte von Tristan und Isolde hinaus sein
Denken beeinflusst haben und auf die die Gesangstexte anspielen: den vom
Sanger Orpheus, der seine Eurydike erst in dieser Welt verliert und dann
noch einmal in der Unterwelt, zu der seine grof3e Liebe und seine Kunst ihm
Eingang verschafften; den von Herzog Blaubart, in dessen Schloss eine Frau
nach der anderen den Tod findet; den vom Recken Perseus, der Athene den
abgeschlagenen Kopf der Medusa bringt, nachdem ihr Tempel durch pro-
fane Liebeshandlungen entweiht worden ist; und den von der Fee Viviane,
die ihren Liebhaber Merlin in einer Luftblase einschlielt.> Zwei dieser
Geschichten sind, wie der Tristan-Mythos, als Opern vertont worden.®

Nach Auffassung von Hill und Simeone fiihlt Messiaen sich zu Mythen
hingezogen, deren todlicher Ausgang von einem einzigen Schritt abhangt.’
Bel Orpheusist diesder zu friihe Blick zuriick, bei Tristan, der versehentlich
geschluckte Liebestrank, bei Blaubarts letzter Frau, die wider besseres
Wissen gedffnete Tur. Die Biographen berichten von einem Aufsatz, den die
Komponistin Michéle Reverdy, Autorin zweier Blicher zu MessiaensMusik,
Uber die Cing Rechants schrieb aber offenbar nie verdffentliche, da Mes-
siaen, dem sieeinen Entwurf geschickt hatte, “ verschiedene Beobachtungen
zur offen fleischlich-sinnlichen Seite meiner Musik” gestrichen hatte. In der
purgierten und so vermutlich von Messiaen autorisierten Version beschreibt
Reverdy eine Entwicklung durch die funf Gedichte.

Daserste bietet eine Exposition der Symbole; das zweite spricht von
der Verlobung der Liebenden, das dritte von ihrer VVereinigung und
dasvierte von der Erfullung ihrer Liebe. Im funften tberwinden die
Liebenden den Tod. Reverdy zitiert Messiaens Bemerkung: “Die
Geliebte steht Uber der Zeit, wahrend geheimnisvollerweise ihre
Augen wandern, in die Vergangenheit, in die Zukunft.”®

5 Messiaen, Traité Band 1, S. 152.

% Die zahl der Opern Uber Orpheus und Eurydike ist uniibersehbar; der Mythos war der
bevorzugte Opernstoff seit Beginn der Gattung um 1600. Angaben zu den Opernfassungen
der Geschichte von Herzog Blaubart finden sich in Anhang I1d.

7VgI. Peter Hill/Nigel Simeone, Messiaen, S. 181.

8 Hill und Simeone (Messiaen, S. 182-183) (ibersetzen dies nach eigener Angabe aus einem
im Messiaen-Archiv gefundenen, unverdffentlichten Manuskript von Michéle Reverdy.



Cinq Rechants 267

Die magischen Raume keimender Liebe

Der erste Gesang der Cing Rechants stellt die den ganzen Zyklus be-
stimmenden poetischen und musikalischen Symbole und Techniken vor.
Der Text besteht aus vierzehn unterschiedlichen Zeilen. Da diese in einer
aulRerhalb der Partitur nur schwer zu vermittelnden Weise wiederholt, ver-
schrankt und Ubereinander geschichtet werden, habe ich sie zum Zwecke
leichteren V erweisens durchnummeriert.

1 ha(yo)(ma) kapritama ha(yo)(ma) kapritama
2 lalilalilali lassaréno lalilalilalila ssareno
3 um— (& bouche fermée) Omm— (mit geschlossenen Lippen)
4 lesamoureux s envolent die liebenden fliegen davon
5 Brangien dans |’ espace tu souffles Brangéane du bl&st im/in den raum
6 lesamoureux s envolent die liebenden fliegen davon
7 versleséoiles delamort auf die sterne des todes zu
8 tktktktktktktktk tktktktktktktktk
9 hahahahaha soif ha ha ha ha ha durst
10 I'explorateur Orphée der erforscher Orpheus
trouve son coaur dans la mort findet sein herz im tod
11 miroir d' étoile chéteau d’ étoile sternenspiegel sternenschloss
12 Yseult d'amour séparé Isolde von getrennter liebe
13 bulle de cristal d’ étoile mon retour sternenkristallblase meine riickkehr
14 Barbe Bleue chéteau de la septiéme porte  Blaubart schloss der siebten tiir
i 2 _ 3
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Das Bezugsgewebe in diesem Text ist reichhaltig. Die Erwdhnung von
I solde und deren durch Trennung gekennzeichnete Liebe sowie von Brangane
alseiner, dieflr diese Liebesgeschichte mit verantwortlich ist, bestétigt die
zentrale Rolle des Schicksalsin der wahren, tiefen Liebe. Anspielungen auf
Orpheus, der in seiner Erkundung der Unterwelt scheitert, und auf Blaubart,
der nicht in der Lageit, die schockierende Wirkung dessen, was sich hinter
der siebten Tir seines Schlosses verbirgt, zu verhindern, betonen die aus-
schlaggebende Bedeutung des Todes in schicksal hafter Liebe. Zuletzt legen
poetische Anspielungen auf zwei Werke bildender Kunst nahe, dass inten-
sive Liebe durch einen Zustand von Entriickung gekennzeichnet ist. Die
Liebenden in Marc Chagalls Uber der Stadt haben tatsichlich abgehoben,
beflugelt von ihrer Leidenschaft, und lassen mit ihrer z&rtlichen Umarmung
das altagliche Leben unter sich. Zwei andere Liebende, paradiesisch nackt
in einer von einer Ubergrof3en Blume gehaltenen durchscheinenden Blase
eingeschlossen, haben in Hieronymus Bosch' Triptychon Der Garten der
Liste inmitten der allgemeinen Tollheit einen ruhigen Ort gefunden.

Viermal innerhalb der nur neun Zeilen desfranzdsischen Textes evoziert
Messiaen die Gestirne, dreimal als Attribute (“ Sternenspiegel”, “ Sternen-
schloss’, “ Sternenkristallblase”) und einmal als Subjekt eines Ausdrucks
(“die Sterne des Todes’). Wie schon bei den tanzenden, wirbelnden und
hiipfenden Himmel skdrpern in Harawi dienen Sterne Messiaen auch hier als
Symbol. Selbst da, wo sie nicht (wie in Des Canyons aux étoiles) fur den
Himmel stehen, représentieren sie kosmische Kréfte, die menschliche Be-
miihungen transzendieren. Dabei ist die “kosmische” Kraft nicht auf den
astronomischen Bereich beschrankt, sondern umfasst spirituelle Aspekte. So
beschreibt das Attribut “ Sternenkristall” nicht nur die schimmernde Ober-
flache der Kugel, die Hieronymus Bosch um seine zwei Liebenden malt,
sondern auch die Ubernatirliche Seite aler Versuche, sich von der Verderbt-
heit der modernen Kultur abzuschotten. In seinen Programmnotizen
assoziiert Messiaen das “ Sternenschloss’ mit Tristan.” Doch gehort diese
Bildwelt richtiger in die Geschichte um die Fee Viviane aus der Arthus-

< ABBILDUNG 13: Chagall, Uber der Stadt, Ol auf Leinwand, 1914-18.
Tretjakow-Galerie, Moskau.

o Vgl. Messiaens Erklarung in seinen Programmnotizen fir die Tonaufnahme der Cing
Rechants, die auf dem Riickenumschlag der unter seiner kiinstlerischen L eitung entstandenen
Langspiel platte abgedruckt sind. (Hier zitiert nach der 1991 unter der Nummer MHS 1187
erfolgten Wiederauflage fir die Musical Heritage Society.)
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ABBILDUNG 14: Hieronymus Bosch,
Detail aus der Mitteltafel des Triptychons Der Garten der Liste, 1504.
Museo del Prado, Madrid.

Legende,™® die auf dem Grund eines Sees in einem durchsichtigen Palast
wohnt, verborgen unter den Nebeln eines verzauberten Gartens. Messiaen
wird sich dabei besonders dafiir interessiert haben, dass der geheimnis-
umwitterte Wohnort von Zauberkréften zeugt. Sein nachstes Worthild, der
“Sternenspiegel”, ist nicht nur ein poetischer Ausdruck fur den Nachthim-
mel, sondern auch, und wesentlicher, eine Metapher fir das, was Menschen
helfen kann, das zu sehen, was man nur wahrnimmt, wenn die Spiegelung
“erleuchtet” ist. Die“ Sterne des Todes’, auf die Messiaen seine Liebenden
zufliegenden sieht, sollen vermutlich daran erinnern, dass eine solche Liebe
ihre letztgultige Vereinigung erst im Jenseits erreichen kann.

10 \Wie seine Gespréche mit Goléa zeigen (Rencontres, S. 181), weil3 Messiaen zwar um
Vivianes Kristallpalast, schreibt jedoch hier Tristan eine solche Behausung zu, entweder in
Verwechslung der Attribute oder unter dem Einfluss des erwahnten “ Schlosses der Seele”.
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Die funf Zeilen des Textes, die den diskursiven Teil einrahmen, unter-
brechen und begleiten, enthalten auf3er dem Wort fur “soif” (Durst) aus-
schliefdlich schén klingende, bedeutungslose Silben. Im Zusammenhang
eines Gedichtes Uber leidenschaftliche Liebe ist dies zweifellos entschei-
dend: Durst ist der Ausdruck, der sowohl fir das fleischliche als auch fir
das geistige Verlangen benutzt wird und in poetischen Werken ebenso vor-
kommt wiein literaturkritischen Schriften und Predigten Gber die Sehnsucht
der Mystiker nach Vereinigung mit Gott. Dass dieser Durst im Zusammen-
hang mit grellem Lachen erklingt, spricht fir seine elementare Gewalt. Die
achte Zeile, diein Messiaens Partitur den Tendren und Bassen vorbehalten
ist, verwandelt die menschliche Stimme in eine Art Schlaginstrument,
wahrend die beiden Folgen klangvoller Silben in “Pseudo-Sanskrit” eine
Prise Magie hinzufiigen.

Die musikalische Struktur des ersten Gesangesist in ihren Grundztigen
recht schlicht: Eine solistisch gesungene syllabische Zeile umrahmt eine
funfteilige Folge aus Refrain / Couplet / Refrain / Couplet / Refrain. Die
Einzelheiten allerdings sind recht komplex:

TABELLE 15: der Aufbau des ersten Gesangs der Cing Rechants

T. musikal. Material Textur Textzeilen Dynamik
1-2 Rahmenphrase [X] Sopran 3, solistisch  1-2+3 ff > ppp
3-10 [a 3st. Hoquetus 4-7 f
11 [b] parlando recto tono 8 p < ff
12-14 [c] 8st. homophon 9 fff furieux
15-18 [d] 2st. unisono 10 f
19-37 Couplet 1 2¢t. Kontrapunkt  11-13+1 mf
38-45 [a] 3st. Hoquetus 4-7 f
46 [b] parlando recto tono 8 p < ff
47-49 [c] 8st. homophon 9 fff furieux
50-53 [d] 2st. unisono 10 f
54-72 Couplet 2 4¢t. Kontrapunkt ~ 11-13+1+8+14 mf/p
73-80 [@] 3st. Hoquetus 4-7+3 fip

+3st. Kanon [x]
8l [b] parlando recto tono 8 p< ff
82-85 [c] 8st. homophon 9 fff furieux
86-89 [d] 2st. unisono 10 f
90-91 Rahmenphrase [X] Sopran 3, solistisch ~ 1-2+ 3 ff > ppp

(+ bedeutet gleichzeitig)
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Wiedie Tabelle zeigt, umfassen diein diesem einen Gesang verwendeten
Texturen die ganze Bandbreite von der Rezitation bei gleichbleibender Ton-
hohe ([b]) Uber solistische Einstimmigkeit ([x]) und zweistimmiges Unisono
— mit konstanter ([d]) oder wechselnder Stimmfarbung ([a])** — sowie der
Gegenuberstellung eines Unisono mit einem Kanon ([&]) bis hin zu zwei-
oder vierstimmiger Kontrapunktik (Couplet 1 bzw. 2).

Die tonale Verwurzelung erscheint relativ eindeutig; der abwechselnde
Abschluss auf g in den Rahmenphrasen und auf d in mehreren inneren
Segmenten entspricht der Praxis des Reperkussionstonesin der Renaissance-
Musik.™ Fir Horer erscheint dasd vorrangig, zumal eswiederholt mit einem
der Schltisselworte, “Tod”, gekoppelt ist:

BEISPIEL 57: das zentrale d des Todes

versles é-toi-lesde la mort son coaur dansla  mort

Metrum, Rhythmus und I ntervall-Organi sation dagegen sind stark vari-
iert. Wollte man sie wiederum entlang einer gedachten Skalavom Einfachen
zum Komplexen beschreiben, so findet man:

» Die Phrase [b] ist auf Mannerstimmen begrenzt und verzichtet in
ihrem Parlando von sechzehn konsonanti sch angestof3enen Zweiund-
dreifdigsteln auf jede melodische und rhythmische Abwechslung.

e Die Phrase [c] mit ihrem achtstimmig homophonen Satz fir zwolf
Sanger verbindet Tonwiederholung mit stufenweisem Fortschreitenin
gleichmalBigen Achteln, bis das witende Gelachter beim Ausruf
“Durst” in einem langeren Schlusston endet.

1 Der schon im Kontext der Sinfonie erwashnte Hoquetus war ein beliebtes Stilmittel der
Vokamusik des 13. und 14. Jahrhunderts, in dem Tongruppen aus einer Unisono-Kontur
abwechselnd — mit oder ohne Uberschneidung — von verschiedenen Stimmen ibernommen
werden, wobei die musikalischen Segmente charakteristischerwei se keine Riicksicht auf die
sinnvolle Unterteilung des Textes nehmen. Das Ergebnis ist ein kontinuierlicher Melodie-
fluss mit sténdig wechselnder Klangfarbennuance und/oder -intensitét. M essiaens Phrase [ ]
ist genau genommen eine Mischform, ein Unisono mit Hoquetus-V erdoppel ung, insofern
Text und Melodie in ihrer Gesamtheit im Sopran 3 und Bass 1 erklingen, streckenweise
verstérkt von Fragmente in zwei anderen Gruppen (vgl. Alt 3und Bass2/3: “Les...... volent
....-pace” etc., Tenor 1/2/3: “... -reux s envo- ..... Brangien dans ...” etc.)

12/gl. den Abschluss auf d in Phrase[d] (T. 10, 45) und [d] (T. 18, 53, 89) sowie den Bezug
auf diesen Zentralton an beiden Enden der kontrapunkti schen Komponente im ersten Couplet.
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Die Phrasen [a] und [d] bewegen sich im bindren Rhythmus der von
der Académiewiederentdeckten “ griechischen Metrik”, in der Achtel
und Sechzehntel nur am Schluss jeder Phrase durch léngere Werte
erganzt werden. Die Intervalle sind abwechslungsreicher; [a] ist um
chromatisch fallende kleine Septen gebaut, [d] endet in unvermittel-
tem chromatischen Abstieg.

Die Rahmenphrase und das Coupl et bieten viel schichtige Gegensétze
zu den verschiedenen einfacher gestalteten Phrasen des Refrains.*®
Hier ist die Rahmenphrase:

BEISPIEL 58: der magische Rahmen um “les amoureux s envolent”

hayokapri-ta- ma lalilalilalilassa-ré - no (S3)
(+um) (S1+2)

Diese Phrase dlein enthalt

— 10 verschiedene Tonhohen (gasab hcdesd ese),
— 10 verschiedene Tondauern (1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 12 und 16/16)
— 5 lIntensitétsgrade (ff, f, mf, p und ppp) und
— 5Slntervalle (die kleine und grof3e Sekunde,
die kleine und grof3e Terz sowie die reine Quart).

Im den Frauenstimmen anvertrauten ersten Couplet singen die
Soprane (auf Franzdsisch) eine Art strophischer Anlage mit Refrain
in Miniatur (o o o B); die Alte stellen ihnen in Pseudo-Sanskrit eine
ausgewogene zweiteilige Komponente aus Vorder- und Nachsatz
gegenuber (y1 + y2); vgl. Beispiel 59.

Im zweiten Couplet werden die neu hinzutretenden konsonantisch
angestol3enen Klange von drei Tentren gemeinsam im Unisono aus-
gefuhrt, wahrend alle mel odischen Komponenten wie zuvor zwischen
einander abwechsel nden solistischen Stimmen hin und her geworfen
werden; vgl. Beispiel 60.

(In den in diesen beiden Notenbeispielen abgebildeten Ausschnitten
wurden alle Taktstriche entfernt und alle Notenwerteim Interesse besse-
rer Lesbarkeit in ihrer einfachsten Form geschrieben.)

13 \Wenn die Substanz der Zeile [x] im der Phrase [d] im dritten Refrain gegentibergestellten
dreistimmigen Kanon aufgegriffen wird, klingen die Tne ohne rhythmische Gestaltung.
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BEIsPIEL 59: die Komponenten und ihre Gegenliberstellung im ersten Coupl et

S2mf
e W e il AN W e
N7 | IL\ 14 |
| M
7 L |
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BElIsPIEL 60: kontrapunktisches Spiel im zweiten Coupl et
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Bar - be Bleue ché-teau delasep-tie- me por-te Ha kapritama

Wilfrid Mellers schreibt Gber den Stil dieser Couplets und die darin
maoglicherwei se verborgene spirituelle Aussage:
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Als Strukturbaustein stammen diese verbindenden Coupl ets aus der
Musik der spaten Renaissance und des franzésischen Barock; viel-
leicht deswegen nehmen die quasi-mittel alterlich anmutenden linea
ren Texturen eine zarte Sinnlichkeit an, die auf dasV orherrschen von
Terzen und auf die die Linien ausschmiickenden schmeichelnden
Vorschlége zurlickzuf ihren ist. Esist bedeutsam, dass die zu diesem
Abschnitt gesungenen Worte die Kristallkugel beschreiben, in der
Hieronymus Bosch seine Liebenden einschliefdt. Der mittelalterlich
voreingenommene Bosch betrachtete das mit der Renaissance ver-
bundene Aufkommen des Willens als Gefangenschaft und Albtraum;
Messiaen, in der Abenddammerung der Renaissance, kehrt diesen
Prozess um, indem er die tonale Perspektive aufgibt, die der von
Bosch éngstlich wahrgenommenen visuellen Perspektive entspricht.
Antezedenz und Konseguenz |6sen sich auf in die Diskontinuitét
von Zeit und Raum. ™

Bei einer Ausdehnung von 75 Achteln gestatten die Couplets funf voll-
sténdige Zyklen von “hayo kapritama” sowie vier von “Barbe Bleue ...
kapritama’; einzig der semantische Strang des Soprans bricht mitten im
Wort ab. Die Entscheidung des Komponisten, der linguistischen Unverletz-
barkeit der syllabischen Komponenten grolieren Respekt zu zollen als der
des Bedeutung tragenden franzosi schsprachigen Gegenstiicks erzeugt den
Eindruck, der Gesang werde mal3gebend von Magie beherrscht. Die Tat-
sache, dass die betdrend schénen Rahmenzeilen das emotional ste Segment
des ganzen Liedes darstellen, verstarkt diesen Effekt.

Isolde, die Heilerin

1 mapremiérefoisterreterre mein erstes mal erde erde

I"éventail déployé facher gedffnet
2 maderniérefoisterreterre mein letztes mal erde erde

I’éventail refermé facher wieder geschlossen
3 lumineux mon rire d’ombre leuchtend mein schattenhaftes lachen
4 majeune éoile sur lesfleuves mein junger stern auf den Fliissen
5 ha— ah—
6 solodefl(te flétensolo
7 bercelesquatre lézardsent’éloignant  wiege die vier echsen beim fortgehen
8 mayoma kapritama ssarimé mayoma kapritama ssarima
9 mano nadjal&ma krita makrita mano nadja lama krita makrita

1 wilfrid Mellersin Peter Hill (Hrsg.), The Messiaen Companion, London, Faber und
Faber, 1995, S. 226.
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Der zweite Gesang ist viel schlichter. Der Text, dessen franzdsischer,
einen konkreten Inhalt vermittelnder Anteil sich auf das Coupl et beschrankt,
ist nicht mit Anspielungen getrankt, wie esfir die Collage aus Fragmenten
verschiedener Mythen und Kunstwerke im ersten Gesang zutrifft, und die
Musik besteht aus nur zwei unterschiedlichen Texturen.

Der im vorausgehenden Gesang so haufig beschworene Sternist hier der
Erde gegenuibergestellt, die in drangender Wiederholung angerufen wird:
terreterre. Anfang und Schluss all dessen, was an raumzeitliche Bedingun-
gen geknlpft ist, deutet Messiaen im Bild des sich 6ffnenden und wieder
schlieffenden Féchers an. Da der Komponist vom Lachen stets als einem
Ausdruck reiner Freude spricht, kdnnte das schattenhafte aber dennoch
leuchtende Lachen hier ein Hinweis sein auf die von den Liebenden in einer
heimlichen Liebesnacht empfundene Seligkeit, die ihr zukiinftiges Leben
sowohl erhellen als auch gleichzeitig Uberschatten wird.

Das Fl6tensolo und seine Rolle als eine Art “beim Fortgehen” darge-
botenes instrumentales Wiegenlied fur vier Echsen scheint zundchst ganz
rétselhaft. Ein dreifacher Kontext kommt hier in
Betracht: der in den ersten Zeilen erwahnte Rah-
men von “Anfang und Ende”, die Verbindung der
Cing Rechants mit dem Tristan-Mythos (und der
irischen Prinzessin Isolde) sowie die christliche
Symbolik, in die Messiaens Gedankenwelt in so
ungewdhnlichem Mal3e eingebettet ist. So kdnnte
die Vorstellung von den vier Echsen von einer
Darstellung dhnlich der desKillamery-Kreuzesin-
spiriert worden sein, einer 3,5 m hohen Sandstein-
skulptur aus dem 9. Jahrhundert, deren 6stliche
Bildflache vier Drachen oder Schlangen zeigt.™
Man kann darin einen eng gewobenen Knoten
sehen, aus dem zwei Drachen aufsteigen, wéhrend
sich ein anderes Drachenpaar aus einer Art Spirale
abwaérts windet. Der Knoten, Symbol der Bestan-
digkeit und des ewigen Lebens, steht fur die Ver-
bundenheit aller Dinge, die Spirale fur andauernde
Schopfung und geistiges Wachstum, und Drachen
fur das Wissen um die Welt und den Schutz der
Erde und ihrer Bewohner. Man kann die Tiere

ABBILDUNG 15:
das Killamery-Kreuz

® DasKillamery-K reuz steht in den landschaftlich reizvollen Ruinen eines K losterfriedhofs
in der irischen Grafschaft Kilkenny.
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jedoch auch as Schlangen deuten. Die Kelten schrieben den Schlangen
Heilkréfte zu und verehrten sie u.a. al's Symbole der Wiedergeburt. Antikes
Kunsthandwerk zeigt Schlangen oft in gegensétzliche Kréfte verkorpernden
Paaren: Leben und Tod, Gut und Bose, Licht und Dunkel. Vor diesem
Hintergrund konnte die Darstellung den Komponisten an den Ruf der
keltischen Prinzessin | solde a's begnadete Heilerin erinnert haben, der jazu
ihrer ersten Begegnung mit Tristan fuhrte. Falls dieses oder ein anderes der
vielen in Blchern Uber keltische Kunst abgebildeten Kreuze Messiaens
Worte tatsachlich inspiriert haben sollte, wéreihm die christliche Symbolik
von Auferstehung und Neugeburt kaum entgangen.*® Seine Anspielung auf
das Fortgehen (“en t' &oignant”) wére dann ein Uberzeugender Hinweis auf
den Tod, den einen von Messiaenszwel zentralen Begriffenin dieser Trilogie.
Und das Fétensolo wirde an das Signal erinnern, mit dem Tristans treuer
Diener versprochen hatte, seinem todkranken Herrn die ersehnte Ankunft
der irischen Isolde in der Bretagne und ihre Bereitschaft, den wahrhaft
Geliebten noch einmal zu heilen, anzukindigen.

Dieser Gesang hat keinen formalen Rahmen. Dadie Coda K omponenten
des Couplets aufgreift, kann man die Struktur als eine Variante der finf-
teiligen Wechselform Strophe — Refrain — Strophe — Refrain — Strophe
auffassen. Die Textur ist sehr transparent. Nirgends in diesem Gesang setzt
Messiaen alle zwdlf Sanger gleichzeitig ein.

Die ersten zwei Zeilen bilden ein Paar; die Doppelkurve, in der ein
solistischer Alt Gber den aufblihenden Anfang meditiert, wird eine Oktave
tiefer von einem ebenfalls solistischen Bass mit einer Beobachtung tiber das
Ende beantwortet, das man sich nicht als schmerzhaft oder erbarmlich vor-
stellen sollte, sondern a's Riickkehr zu einem perfekten Zustand. Die Melo-
dielinie bestétigt diese Aussage, indem sie sich um ein Palindrom rankt:

BEIsPIEL 61: die grundlegende Symmetrie von Anfang und Ende

18 1n seinem Buch tiber die alte Religion der irischen Druiden betont James Bonwick die
Verbindung zwischen diesem Emblem und der christlichen Ikonografie: “ The remains of the
serpent form lingered in the minds of the cloistered monks, who have given us such
unparalleled specimens of ornamental initial letters as are preserved in the Book of Kells’
(Irish Druids und Old Irish Religions, Salem/NH, Ayer, 1984, S. 169). Ferner macht R. R.
Brash in “The Sculptured Crosses of Ireland, what we learn from them” (Journal of the
Royal Society of Antiquaries of Ireland 12, S. 98-112) auf ein Kreuz in Clonmel aufmerk-
sam, das in seinem Zentrum vier um eine kugelférmige Nabe gewundene Schlangen zeigt.
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Die Zeilen 3-7 bilden eine Einheit aus drei Komponenten, die jewells
von g ausgehen, der Quint (oder Confinalis) des das Palindrom verankern-
den c. Der Satz ist durchgehend unisono, wobei eine sparsame Verdop-
pelung von zwel bis vier Stimmen in den Zeilen 3-4 und 6-7 durch ein
einstimmiges Melisma auf dem Seufzerlaut “ah—" getrennt wird.

Die ebenfals in strengem Unisono gehaltenen, identischen Refrains
gestalten die erste Zeile in Pseudo-Sanskrit als eine Art Fugen-Dux in den
Alten und Béssen, ausgehend von f, also dem, was die Jahrhunderte nach
Claude Le Jeune und vor Messiaen die Subdominante nannten. Dieser
Einsatz wird von den Sopranen und Tendren mit dem entsprechenden
Comes auf ¢ beantwortet, von wo die Musik nach f zuriick moduliert. Beide
Komponenten werden sodann notengetreu wiederholt.

Im zweiten Couplet wiederholen dieselben Sénger ihre jeweils zuvor
eingefihrten Komponenten, wobei ihnen jetzt zwel Strénge syllabischer
Rezitation gegenlbergestellt sind. Diese zwei Strange sind sowohl in rhyth-
mischer Hinsicht als auch in Bezug auf die Abfolge der magischen Silben
gegenlaufig angeordnet. Zwei Tendre bilden Varianten und Teilwiederho-
lungen der in Zeile 9 gegebenen Silbenfolge, wobel siedie Darbietung ihrer
Zauberformel der “rhythmischen Signatur” anpassen; zwei Basse durchlau-
fen derweil den Krebsgang von Rhythmus und Silbenfolge.

BEISPIEL 62: eine zweifache Beschwdrung mit magischem Rhythmus

mano mano mano nad ja |4 makri ta ma ki ta mayoma yo ma

»
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yo ma yomata krfi ma ta ki mala dia na noma noma

In der Coda greift Messiaen einen Ausschnitt der magischen Rezitation
in den Mannerstimmen auf,*” noch einmal gefolgt von der Zeile Uber das
Flétensolo und die vier Echsen. Dadie Melodie, zu der die zwei “ perkussiv”
gesprochenen Silbenformen urspriinglich einen Kontrapunkt bildeten, hier
fehlt, erscheint das Zusammenspiel zweier nachdriicklich geflUsterter rhyth-
mischer Sequenzen verwirrend exponiert.

DieArt, wiein den letzten Takten ein Ausschnitt aus dem franzésischen
Text des Couplets aus dem Zusammenhang gerissen erklingt, lenkt die Auf-
merksamkeit auf die Tatsache, dass nicht nur in diesem Fragment, sondern

7 bie Werte 1-9 in den Tendren, die Werte 11-17 im Krebsgang in den Béssen.

noma
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auch im Ganzen der semantischen Passage dieses Gesanges Adressat und
Sprecher offen bleiben. In Zeile 1-4 identifizieren die Possessivpronomen ma
und mon die Aussagen as vom lyrischen Ich ausgehend. In Zeile 6-7 legt
die Verbform ebenso wie das implizierte “du” in en t'éoignant einen
Imperativ nahe, doch bleibt unklar, ob die Aufforderung an das Flétensolo
oder an einen ungenannten Ansprechpartner gerichtet ist. Mit dem molto
ritardando bei den Worten, die vom Fortgehen zu einem nicht genannten
Zidl sprechen, endet der Gesang in nachdenklicher Stimmung.

Die Grotte privilegierter Absonderung

Der dritte und zentrale Gesang der Cing Rechants ist der Uppigste. Im
Text scheint Messiaen den Hohepunkt der irdischen Vereinigung Tristans
und Isoldes zu beschreiben; in der Musik stellt er mittels modaler Harmonik
eine Verbindung zu den Werken her, in denen er dietiefste Liebe feiert.

1 marobe d’amour mon amour mein liebesgewand meine liebe
2 maprison d’amour faited’'air Iéger  mein liebesgefangnis aus leichter luft
3 lilalila lflalila
4 mamémoire ma caresse meine erinnernung meine liebkosung
5 mayoma ssari man thikéari mayoma ssari man thikari
6 ||: oumi annbla oumi :||: sarf sarf ;|| [|: oumi anndla oumi :||: sari sarT ;||
7 cheu cheu mayoma kapritama cheu cheu mayoma kapritama
kalimolimo kalimolimo
8 floutl trianguillo yoma flouti trianguillo yoma
9 robetendre zartes gewand
10 toute la beauté paysage neuf die ganze schonheit neue landschaft
11 troubadour Viviane Y seult troubadour Viviane Isolde
12 tousles cerclestous les yeux ale kreise alle augen
13 pieuvre de lumiére blesse krake aus licht verletzt
14 foule rose ma caresse rosa menge meine liebkosung
15 ha— yomassari ma ah—yoma ssari ma
16 tousles philtres sont bus alle liebestranke werden
ce soir encore noch heute abend getrunken

Sowohl das* Liebesgefangnisausleichter Luft” inder Einleitung alsauch
die Erwdhnung “aller Kreise” im Refrain verweisen auf die neunfacheLinie,
diedieFee Viviane um den Zauberer Merlin zeichnet, damit er fir immer in
Liebe an sie gebunden sein mége; die Arthus-Legende spricht von einem
“Schloss aus Luft”. Ein merkwrdiges, aber doch entfernt verwandtes Bild
ist das von der “Krake aus Licht”, die im funften Gesang als “Krake mit
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goldenen Tentakeln” wiederkehren wird”. Dieses Worthild geht vermutlich
wieder auf Hieronymus Bosch’ Triptychon Der Garten der Liste zurlck.
Dort findet man, in der Mitte des unteren Drittels auf der Hohe der
“Kristallkugel der Liebenden”, eine riesige Distel mit blassgoldenen, an
Tentakeln erinnernden Sténgeln. Im Zusammenhang mit der Gesamtaussage
des Triptychons scheint es, as suchten die nackten jungen Leute, die im
grottenartigen Korper der Distel verschwinden, einen Ort der Absonderung,
wo sieihr erotisches Spiel fortsetzen kénnen. Allerdings verraten einigeih-
rer Gesten wie auch die stacheligen Greifarme der Pflanze eine Ambivalenz
angesichts dieser besonderen Art Rickzugsort. Die Distel scheint Messiaen
an die Grotte zu erinnern, in der Tristan und Isolde ihre Verbannung von
Konig Markes Hof fristen — in Sicherheit, jedoch gesellschaftlich isoliert.
“KrakeausLicht verletzt”, heil3 esim Text, wobei die merkwirdig aktiven
Greifarme jetzt tierisch gedeutet werden; es ist die “rosa (sprich: fleisch-
farbene) Menge”, die ungeheure Ansammlung gleich aussehender, gleicher-
mal3en nackter junger Menschen in Bosch' Tafdl, die eine andere Art von
“Liebkosung” verspricht: die der Zugehorigkeit —fur Tristan und Isolde die
Beziehung zu gleichgesinnten Adeligen am Hofe.

ABBILDUNG 16: Hieronymus Bosch,
Detail aus der Mitteltafel des Triptychons Der Garten der Liste, 1504.
Museo del Prado, Madrid.
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Die Ubrigen Bilder des Textes unterstiitzen diese Deutung: die Schonheit
um die Liebenden und die neue Landschaft, die sie entdecken, da sie nun
naturnah leben, das “zarte Gewand” und die Liebkosungen, mit denen
Tristan seine Geliebte umgibt, die ihren rechtméfligen Platz am K 6nigshof
aufgegeben hat, um mit ihm zusammen zu sein.

In der Musik zu diesem Gesang erkennt man einen zentralen, aus drei
durch kurze Refrains getrennten Strophen bestehenden Kérper, dem eine
ausfuhrliche Einleitung vorausgeht, eine Entwicklung eingeschoben ist und
eine Codafolgt.'® Innerlich jedoch durchschneiden musikalische Detailsdie
scheinbar saubere Anordnung, indem Querbeziehungen zwischen verschie-
denen Abschnitten ein auf drei Komponenten basierendes Netz weben.

“Introduction”, “Refrain” und “Coda’ sind dadurch verbunden, dass je
funf oder sechs der Stimmen Akkorde summen. In der Einleitung wird der
Text zundchst durch einen einzelnen Sopran dagegengesetzt. Die anfangs
auf die Téne g cis e g beschrankte und so scheinbar um sich selbst kreisende
Melodieist in Symbolen der Liebe harmonisiert: Modus 2° (T. 1-7) bzw. 2*
(T.9). Bei der Erwéhnung des Gedachtnisses verliert sich der schwebende
Eindruck und macht einer Melodielinie mit emotionalen Vorhaltbildungen
Platz. Ihr im Notentext durch Akzente und Sostenuto-Zeichen unterstrichenes
“Seufzen” setzt sich durch die Zeile kiinstlicher, zweistimmig gesetzter Sil-
ben fort, gestiitzt von verschiedenen Undezim- und Tredezimakkorden. Im
Verlauf der Passage werden diese Akkorde selbst vom Seufzen angesteckt
und beginnen, jeweils von Dur nach Moall zu gleiten.

BEISPIEL 63: die “Seufzer” erinnerter Liebkosungen (Schema)
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Auch im Refrain erklingt der Text zunéchst in einem einzelnen Sopran
und wird erst spéter von den beiden anderen Ubernommen. Die dramatische
Eroffnungsphrase mit Spriingen durch die Tone a ¢ dis giswird von einem
Modus-23-Akkord, ihre einen Hal bton tiefere Sequenz von einem Modus-2%-

Bygl. Coupletl = T.20-32, Couplet2 = T.42-57, Couplet3 = T.67-80+94-96,
Rechant1 = T.33-41, Rechant2 = T.58-66,
Einleitung = T.1-19, Entwicklg. = T.81-93, Coda = T.97-106.
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Akkord untermauert; wieder bietet Messiaens Liebessymbol eine einende
Qudle. In der zweiten Halfte des Refrains bleiben die summenden Stimmen
modal, wdhrend die zwei Soprane eine nicht-modal e, dramatisch zerkliiftete
Kontur mit unsicherer rhythmischer VergréRerung wiederholen.™®

Die Coda beginnt mit “tous les philtres sont bus ce soir” in homopho-
nem Satz; danach kehrt bel “encore” die Halfte der Stimmen zum Summen
zurtick. Uber dem orgel punktartigen Klang (einem E-Dur-Quintsextakkord
in Umkehrung) beendet der erste Sopran das Stiick mit einem selbstverges-
sen wirkenden Melisma—einem Zitat der zu Beginn des Turangalila-Satzes
“Jardin du sommeil d’amour” gehdrten Flotenkontur.

Diesen drei Abschnitten mit gesummter Akkordbegleitung und spirbar
wirkender Liebe steht das dreifache Couplet als Kontrast gegeniiber. Mit
Ausnahme der beiden abschlief3enden Segmente, die unisono gesungen wer-
den —“robe tendre” von einem solistischen Tenor, “toute la beauté paysage
neuf” von vier Frauen- und vier M&nnerstimmen in Oktavabstand — besteht
der Text der sogenannten “ Strophe” ausschliefdlich aus fantastischen Silben.®
Das erste Segment ist besonders faszinierend, sowohl wegen seiner vertika-
len Gegenuiberstellung unabhéngig rhythmisierter Gruppen a's auch wegen
seiner horizontalen Entwicklung im Verlauf der drei Couplets. Man unter-
scheidet zwei Zellen: Die eine wird in homophonem Satz gesungen, die
andere “perkussiv” gesprochen. Die erste, eine achtstimmige V ertonung der
Worte “oumi anndla oumi”, die rhythmisch als 2-2|1-2-1[2-2, also in Form
eines Palindroms angelegt ist, durchl&uft einen Prozess der Expansion und
Kontraktion sowohl hinsichtlich der Anzahl der verketteten Einheiten als
auch hinsichtlich des das zentrale Segment charakterisierenden Rhythmus:

Couplet | I Il
T. 20-22 23-25 42-44 45-47 48-50 67-69 70-72 73-75 76-78
Rhythm. 1-2-1 2-3-2, 1-2-1 2-3-2 3-4-3, 454 3-4-3 2-3-2 1-2-1

Der gesprochene Strang, in dem zwei Mannerstimmen sich mit zwei
anderen in hoherer Sprechlage abwechseln, verfolgt einen unabhangigen
Kurs. Messiaens Akzente zeigen, dass er seine Wortfolge in Pseudo-Sanskrit
in Hinblick auf eine eigene Art Wachstumsprozess angel egt hat. Dieje unter
einer Betonung zusammengefassten, zunehmend langeren Silbengruppen

1911 den gesummten Akkorden vgl. Modus 22 in T. 37-38, und 39-40, Modus 2° in T. 38,
und 41. Die Text tragende Melodie erklingt im Rhythmus 2-2-3-2, der in der Wiederholung
unregelmalig auf 2-3-5-4 augmentiert ist.

2 Esist nicht leicht zu entscheiden, was von dem Wort “trianguillo” zu halten ist, das wie
ein erfundener Diminutiv irgendeiner romanischen Sprache fur die Triangel klingt und
insofern innerhalb von Messiaens erfundener Sprache eine Sonderstellung einnimmt.
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cheu cheu ma- yo - ma ka- pri - ta- ma ka-li -mo-li - no
> - > - - > - - - > - - - -
2 3 4 5

werden zwischen den Sprecherpaaren hin und her geworfen, brechen dann
aber ab, als das gesungene “oumi anndla oumi” seine Bahn vollendet hat.
Ahnlich wie die Zukunft fir Tristan und Isolde letztlich nur in getrennten
Lebensentwirfen verlaufen kann, entfalten sich auch hier in Messiaens
Musik zwei Wirklichkeiten nebeneinander, die unabhéngig voneinander
wachsen und nie wieder wirklich zusammentreffen.

Das anschlief3ende vielstimmige “sari sari”, das zu dem méchtigen
crescendo in “flouti” fuhrt, bleibt in allen Strophen unveréndert, wird jedoch
im dritten Couplet vom Ziel der Steigerung, einem lang gezogenen “yoma’
in siebenstimmigem ff, durch den Einschub eineslangen und vielgestaltigen
Entwicklungsabschnitts dramatisch getrennt. Dieser besteht aus drei Seg-
menten. Der erste prasentiert eine als Hauptstimme emanzipierte und ver-
stérkte Wiederaufnahme des gesprochenen syllabischen Wachstumspro-
zesses “cheu cheu ...”, das nun alle sechs Ménnerstimmen gleichzeitig in ff
beteiligt. Im zweiten Segment zeigt sich das “sari”- und “yoma’-Material
infiziert von den verschiedenen Aspekten des gesprochenen Stranges. Die
Soprane wechseln zur Sprechstimme, wahrend die anderen Stimmen homo-
phone Akkordpaare nach dem Muster 1-2-3, 2-3-4-5, 3-4-5-6-7, aso in
zugleich wachsender Grof3e und Lange, entwickeln. Das dritte Segment des
Einschubs ist ein zwolfstimmiger Kanon auf einem langen “ah—". Die
bizarre Zehn-Sechzehntel-Einheit mit chromatischem Abstieg, auf- und
abschnellender grof3er Sept und abschlieffendem Tritonusist eine Transpo-
sition dessen, was zuvor zu “toute la beauté paysage neuf” zu hoéren war.
Die zwolf Stimmen setzen in fallender Anordnung im Abstand je einer
Achtel ein, jede einen Halbton tiefer as die vorangegangene. Die zuletzt
hinzutretende, der dritte Bass, wiederholt die ganze Einheit dreimal und
scheint dann verantwortlich fir den plétzlichen Abbruch aller. Erst nach
einer Generalpause folgt die Explosion in das zurlickgestellte “yoma’, das
nun in fff und mit ununterbrochener Begleitung von “ sari sari” -Rufen ertont.

Dank des Uberraschend eingeschobenen zwol fstimmigen Kanons erleben
Horer drei Arten von Materia: Unisono begleitet von gesummten Akkorden,
Homophonie in Gegeniberstellung mit Gesprochenem, und grétmdgliche
Polyphonie. Der “Einschub” — das musikalische Aquivalent der Verbannung
der mythischen Liebenden, ihre quasi eingeklammerte Zeit in der Grotte —
sorgt fur inneren Reichtum, Drama und Intensitét. Er ist ein zeitlich be-
grenzter Ausweg zur Alternative verschiedener Versuche einer von Liebe
gestiitzten “Einheit” und der Entwicklung in zwei getrennten Strangen.
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Erfullung

Der Text des vierten Gesangs ist fremder a's ale anderen. Tatséchlich
entsteht der Eindruck, als werde der Anteil der erfundenen Spracheim Ver-
lauf der ersten vier Gedichte der Cing Rechantsimmer gréf3er, als gewénne
das Pseudo-Sanskrit die Uberhand gegeniiber den verstandlichen franzo-
sischen Worten: die Magie Uberwindet die Rationalitét. Zwalf syllabische
“Worter” stehen hier dreizehn semantisch definierten gegentiber, wobei der
urtimliche Ausruf “oah” dem leidenschaftlichen Melisma auf “ah” die
Waage hédlt. Selbst der Anteil an Wiederholung ist auf beiden Seiten der
Gleichung ungefahr derselbe.

1 niokhaméa palalan souki niokhama palalan souki

2 mon bouquet tout défait rayonne mein ganz aufgel 6ster blumenstrauld strahlt

3 niokhama palalan souki niokhama palalan souki

4 lesvolets roses Oha die rosafensterlédden Oah

5 amour amour du clair au sombre Oha liebe vom hellen zum dunklen Oah

6 umM— um— um— um— ... OmMmM— omm— 6mm— 6mm—...

7 || romatamatamatama:|| [|: roma tama tama tama ;||

8 ssoukaravakai vali ssouka rava kali vali

9 ssouka ssouka ssouka naham kassou  ssouka ssouka ssouka naham kassou
10 ravakdi vai ||: romatamatamatama:||rava kéli vali ||: roma tama tama tama ;||
11 ha— hamon bouquet rayonne ah— ah mein Blumenstraul3 strahlt

Die beherrschende Metapher ist dasin der ersten Zeile eingefihrte und
in der Schlusszeilewiederholte Bild vom “ ganz aufgel dsten Blumenstrauf3’,
der strahlt — obgleich oder vielleicht sogar weil er derart in Unordnung
geratenist. Der Ausdruck “volets’ in der dritten Zeile kann sich auf Fenster-
laden beziehen, bezeichnet aber auch die beiden Seitentafeln eines Fliigel-
atares, deren urspriingliche Funktion sich ja nicht grundsétzlich von Fen-
sterléden unterschied, insofern sie urspriinglich vor alem die geschnitzten
Heiligenfiguren Uber dem Altar abdecken sollten. Auch in Messiaens Text
geht es offenbar um schiitzende Klappen, deren Farbe er as “rosa’ be-
schreibt. Die abschliefRende Bestétigung, dass hier von morgens bis abends
“Liebe Liebe” erfahren wird, ist von urtimlichen Schreien umgeben.

In ihrem unverdffentlichten Aufsatz zu den Cing Rechants, dessen
Entwurf Messiaen so drastisch purgiert hatte, durfte Michéle Reverdy ihre
Beurteilung, dieser Gesang beschreibe “ die Liebeserflillung”, immerhin bei-
behalten. Auch wenn ihr Ausdruck jeglichen Bezug auf Einzelheiten der
fleischlichen Liebe, die dem Komponisten so offensichtlich unangenehm
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sind, vermeidet, lasst das abgesegnete Fazit doch erkennen, dass Messiaen
die sexuellen Nebenbedeutungen des “ bouquet défait” und der “voletsroses”
nicht prinzipiell abstreitet. Die Schlusszeile, in der der “strahlende Blumen-
straul3” ohne Erwahnung irgendwel cher Aufl 6sungserscheinungen besungen
wird, kann ohne Gefahr einer Fehlinterpretation al's begeisterte Beteuerung
erotischen Glickes gelesen werden.

Die musikalische Form besteht aus vier identischen Refrains, die drei
variierte Strophen umschlief3en und von einer strophisches Material rekapi-
tulierenden Codaabgerundet. Der Refrainin diesem Lied von der Erfillung
ist die einzige Komponente im ganzen Zyklus, die alle zwolf Sanger fur
langere Zeit zum Unisono vereint. In “freudigem ff” présentieren sie eine
Miniaturform der griechischen Triade mit Strophe, Antistrophe und Epode,
harmonisch verankert in d, mit f als Confinalis und dem wiederholt fallen-
den Tritonus h-f al's prominentem Intervall.

BEISPIEL 64: schwelgend mit strahlendem Blumenstraul3

JF(joyeux)
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A\ . k)
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1/ ] T 17 1/ 1 AY I

D] .
+8 a-mour a-mour du clar au som-bre O-ha

Die polyphonen Strophen bestehen aus zwei Schichten sehr unterschied-
licher Intensitét. Die mit den Tendren abwechselnden Alte bieten in gleich-
maldigen, auf Messiaens Wunsch hin monoton klingenden Sechzehnteln die
Beschworungsformel “romatamatamatama...” dar. Dieser Strang bleibt in
alendrei Coupletsunverandert und wird auch in der Codanoch einmal kurz
aufgegriffen. Gleichzeitig summen erster und zweiter Bass ein wiederholtes
“Omm”, mit dem sie eine Art Tritonus-Organum bilden — eine hoch
expressive, differenziert artikulierte Doppelphrase in parallel gefiihrten
Stimmen, die sogar einzelne an Neumen erinnernde ornamentale Gesten
enthalt. In ihrem Verlauf durch die drei Strophen zum Coda-Beginn bilden
die Tritonusparalelen ihre eigene dreiteilige Form mit Coda: Vier aus
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derselben Kontur entwickelte Segmente” in Couplet 1 und 3 umgeben eine
langere S-Kurve in Couplet 2 und werden abgerundet durch einen einfachen
Aufstieg in der Coda. Die vier rahmenden Phrasen bleiben trotz ihrer
Eloguenz im mf-Bereich, wahrend die zentrale S-Kurve alerlei emotionale
Erschiitterungen durchlduft (fF—dim—p—cresc—ff—dim) und der abschlie-
3ende Aufstieg mit einem crescendo von mf nach ff triumphiert.

Das Sopranmelisma auf ah mindet in eine langsame, von den sechs
Ménnerstimmen homophon gesungene Phrase, die mit der Umkehrung eines
Quintsextakkordes schlief3t und damit andeutungsweise an den Schluss des
vorausgehenden Gesangs ankniipft. Die Solistin endet in strahlendem f und
vermittelt so die Gewissheit eines Gliicksgefihls, das Worte Ubersteigt.

Der Blick zurick

1 || mayomakaimolimo:|| [I: mayoma kalimolimo :||

2 tesyeux voyagent dans le passé deine Augen wandern in die Vergangenheit

3  mélodie solaire de corbeille courbe Sonnenmel odie gekrimmten Korbs

4 |:tktktktk:| dansle passé [ tktktktk:||indieVergangenheit

5 umumumum— Omm dmm émm 6mm—

6 losangé ma fleur toujours rautenférmig meine blume immer noch

7 philtre Y seult rameur d’ amour liebestrank |solde liebesruderer

8 flako flako flako flako

9 féeVivianeamon chant damour feeViviane meinem liebeslied

10 cercledujour tageskreis

12 ||: hayo hayo hayo :|| (4x) || hayo hayo hayo :||

13 foulerose hayo bras tendu rosa menge hayo ausgestreckter arm

14 pieuvre aux tentacules d or krake mit goldenen tentakeln

15 Persée Méduse Perseus Medusa

16 I'abeille !’ aphabet majeur die biene das wichtige al phabet

17 ha— ha— ha— ha— ah— ah— ah— ah—

18 fleur du bourdon blume der hummel

19 tourne tourne tourne a mort wende wende wende dich zum tod

20 ||: dokado do do do :||: doka || ||: doka do do do do :||: doka :||

21 quatre lézards la grotte vier echsen die grotte

22 pieuvre et lamort krake und tod

23 corolle qui mord deuxieme blumenkrone die als zweites beif}t
garde a manger d'abord Ha bewahrt zuerst zum essen Ha

24 dans!’avenir in die zukunft

2 bje Grundform der vier Phrasenin T. 11-17 und 45-51 kann als vom Tritonus d/gisaufstei-
gend, zum Hoéhepunkt a/es hochschnellend, dann zu cis/g abfallend beschrieben werden.
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Der finfte Gesang gebérdet sich als Echo alles Vorausgegangenen —
halb wehmiitiger Blick zurtick, halb bedauerndes Erwachen. Ausdem ersten
Gesang Uber den magischen Raum zitiert M essiaen das er6ffnende hayo, die
Konsonantenfolget kt kt kt k sowie das kurze, gewaltsam ausgestof3ene ha,
das (hier am Ende der Refrains) fur ein schreckliches Lachen steht. Der
zweite Gesang liefert das Bild von den vier Echsen. Die markanteste Quelle
ist der dritte Gesang, aus dem die syllabische AuRerung mayoma kalimolimo
sowie drei paarweise Anspielungen stammen: Isolde und der Liebestrank,
Viviane und der Kreis, die Krake und die rosa Menge. Das 6mm-, Vehikel
far melismatisches Summen, stammt aus dem ersten und vierten Gesang,
wéhrend das ah—, die entsprechende Silbe fir die Vokalise mit offenem
Mund, schon im zweiten, dritten und vierten Gesang vorkam.

Im Vergleich zum vierten Gesang ist die magische Silbensprache hier
wieder in den Hintergrund gedrangt; man konnte spekulieren, dass das
lyrische Ich nach der durchlebten Ekstase beschlief3, seine nichtrationale
Seite zu unterdriicken oder zumindest einzudammen. Diese Hypothese wird
von etlichen Beobachtungen gestiitzt. Einige betreffen das Zusammentreffen
von Worthildern, diein einem friiheren K ontext positiv oder neutral wirkten,
nun aber ihre problemati scheren Aspekte erkennen lassen. Wéhrend “ Grotte”
und “Krake” in Zeile 21-22 die I nterpretation bestétigen, nach der das Detail
aus Bosch' Triptychon als Messiaens visuelles Symbol der Tristan’ schen
Liebesgrotte gelesen werden darf, wirft in Zeile 14-15 die Gegenuberstel-
lung der “Krake mit den goldenen Tentakeln” mit einer Anspielung auf
Perseus und die enthauptete Medusa ein unheilvolles Licht auf die Uber-
grof3e, Uberaktive Pflanze, unterstreicht ihre Fahigkeit zu verschlingen und
Zu téten und hinterfragt ihre Bereitschaft, eine schiitzende Hohle zur Verfi-
gung zu stellen. Zeile 13 scheint den Arm zu beschreiben, den einer der
jungen Menschen in Bosch® Gemalde wie im Krampf ausstreckt, und Zeile
22 assoziiert die Krake mit dem Tod. Wenn Zeile 23 eine Blumenkrone mit
omindser Reihenfolge vom Beif’en und Essen erwahnt (eine Krake ver-
schlingt jaihre Beute, bevor sie sie zerkleinert), scheint Messiaen der Deu-
tung desselben Details aus dem Gemalde des mittelalterlichen Surrealisten
eine wieder andere Wendung zu geben.?

22 | ch habe keinerlei Erklarung gefunden fir die Frage, warum Messiaen in T. 47 (in alen
Stimmen) dasWort “Corolle” mit grof3em Anfangsbuchstaben schreibt, eine Praxis, dieerin
diesem Zyklus, in dem nicht mal die Anfangsworter der Gesange grof? geschrieben sind,
sonst sehr konsequent ausschliefdlich fur Eigennamen verwendet. Ich habe mich entschlos-
sen, diein T. 60 zu findende Version mit kleinem Anfangsbuchstaben zu tibernehmen, um
eine etwaige Verwechslung mit den verschiedenen mythischen Personen zu vermeiden.
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Andere Einzelheiten im Text bestétigen den Verdacht, dass der oder die
Liebende bereit ist, sich aus einer allzu engen Umarmung zu befreien, die
aufgrund ihrer Verletzung gesellschaftlicher Normen zu einem Dasein des
AusgestolRenseins fuhrt. Kaum versteckt unter der poetischen Oberflache
entdeckt man hier eine deutliche Betonung aller finf Sinne sowie ein Uber-
raschende Wendung zum geschriebenen Wort: die wandernden Augen stehen
fir das Sehen, die Sonnenmelodie fir das Horen, die von einer Hummel
besuchte Bliten fir das Riechen, die verschlingende Blumenkrone ebenso
wieder Tristan und Isolde kredenzte Liebestrank firr das Schmecken und die
Tentakeln der Krake, die sich nach Kérpern aus der “rosa Menge” der
Nackten ausstrecken, fir das Tasten und Anfassen. Die Echsen, mystische
Tiere der keltischen Uberlieferung, sind hier der Biene gegeniibergestellt,
einem bekanntlich besonders intelligenten und geselligen Wesen; die mit
Logik nicht zu entschl issel nden syllabischen AufRerungen kontrastieren mit
dem “wichtigen Alphabet”, alswiirde der Liebende, den wir bisher alsindie
unmittelbare und weitgehend wortlose Liebeserfahrung versunken erlebt
haben, erneut zu jenem Troubadour, der seine Gedanken und Gefiihle in
Poesie und Musik umsetzt. Auch fir die Geliebte macht die Vergangenheit,
zu Beginn des Gesangs das eindeutige Ziel ihrer wandernden Augen, am
Ende der Zukunft Platz.

Bezeichnenderweise lasst der Text hier zum ersten Mal in Messiaens
“Tristan-Trilogi€” erkennen, dass nicht nur die mit Zauberkréften der
Heilung begabte I solde, sondern auch Tristan vor der Begegnung mit seiner
Geliebten ein von Talenten und Planen geprégtes Leben gefuhrt hat. Der
Ausdruck vom “Liebesruderer Tristan” spielt auf den jungen Mann an, der
sich in der Hoffnung auf Heilung durch Menschen, die dieseim Wissen um
seine Schuld am Tod ihres Verwandten verweigert hétten, als seefahrender
Troubadour ausgibt und damit Vertrauen gewinnt.

Die Musik bestétigt viele Aspekte der soeben entworfenen Deutung.
Messiaen greift verschiedene Charakteristika des ersten Gesanges auf. Uber
das bereits erwahnte Zitat der “perkussiv’ gesprochenentkt kt kt k-Zeile
hinaus erinnert der Hoguetus-Stil, in dem Zeile 16 des finften Gesanges
vertont ist, an “lesamoureux s envolent”, der ersten franzdsischen Textzeile
des Zyklus. Die aggressiv wirkende achtstimmige Homophonie in den
beiden Refrains, fir die Messiaen “ff brutal” vorschreibt und die jedes Mal
nach einer kontrapunktischen Zeilein fff furieux mit einem explosiven “ Ha"
in sffff endet, erinnert unmittelbar an eine andere achtstimmige Homophonie
mit “fff furieux”-Bezeichnung zu den Worten “ha ha ha ha ha soif”. Das
Einleitungssegment des flinften Gesanges dhnelt der Coda genligend, um bei
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Hoérern den Eindruck eines Rahmens zu hinterlassen, der dem im ersten
Gesang noten- und wortgetreu erzeugten Rahmen entspricht. Schliefdlich
modifiziert Messiaen hier —wie im ersten Gesang — sowohl die Strophe al's
auch den Refrain, wahrend die drei dazwischen liegenden Gesénge nur ihre
Couplets anreichern, ihre Rechants dagegen unverdndert wiederholen.

In einer entscheidenden Beziehung allerdings ist der flnfte Gesang
anders asaleim Zyklus vorangehenden. Nur hier gibt der Komponist den
regel mafdigen Wechsel von Strophen und Refrains, der Claude Le Jeunesals
Vorbild gewahltes Werk kennzeichnet, auf. Auch sind die Rahmensegmente
hier ungewdhnlich ausgedehnt: sie nehmen beinahe ein Drittel des Stiickes
ein. Das Ergebnis ist eine Form nach dem Schema A B C C' B' A'. Man
kann diese Abweichung von der sonst in den Cing Rechants respektierten
Norm als Ruckkehr des Komponisten zu seinen geliebten Palindromen
deuten, doch ist das nicht alles, was hier im Hintergrund steht. Wie Messiaen
immer wieder betont, weisen Notenwertfolgen, melodische Konturen, Ak-
kordgruppen oder Strukturabléufe, die in riicklaufiger Reihenfolge mit sich
identisch bleiben, auf eine Aufhebung der dem Menschen vertrauten Zeit hin.
Dies erinnert an die entscheidende Bemerkung, die Messiaen Uber diesen
Gesang zu Michéle Reverdy macht: “Die Geliebte steht Uber der Zeit,
wahrend geheimnisvollerweise ihre Augen wandern, in die Vergangenheit,
in die Zukunft.”%

Die Einleitung ist emotional und linguistisch abwechsungsreicher als
alleanderen Abschnitte des Gesanges. In der |ebhaften ersten Hélfte werden
vier syllabisch in f vigoureux singende Mé&nnerstimmen und vier in Franzo-
sisch ebenfalls in f respondierende Frauenstimmen mit vier gemischten
Stimmen kontrastiert, diein“pp mystérieux” den Blick in die Vergangenheit
beschwdren. In der zweiten Halfte singt ein Solo-Sopran in neuer Kraft von
der Sonnenmelodie, wird jedoch von den geflisterten tierischen Lauten des
t ktktktkunterbrochen, deren anfanglich Dichte sich allmahlich aufl 6st,
um in einer langen Pause zu enden. Abschlie3end wiederholen die vier
gemischten Stimmen in langsamem Tempo und nachdenklichem, wie von
weither klingendem Timbre (“lent, lointain”) ihre Bemerkung tUber den in
die Vergangenheit gerichteten Blick, wobei die Alte alerdings nur noch
leise summen. Der stark segmentierte Abschnitt wird zusammengehalten
von der durchgehenden Unisono-Textur, die ausschliefdlich fir das entschei-
dende, jede Halfte abschliefende Wort “Vergangenheit” in Tritonus-
Intervalle aufgespalten ist.

= Vgl. FulRnote 8 in diesem Kapitel.
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In der Coda scheinen die franzdsischsprachigen Zeilen zundchst ganz
entfernt worden zu sein. Die dem Beginn der Einleitung entsprechende ma-
gische Anrufung der Mannerstimmen geht hier unmittelbar in das perkussiv
geflustertet kt kt kt k Gber, das hier als zwei stimmiger rhythmischer Kanon
gesetzt und wesentlich erweitert ist. Die Schlusskomponente der Einleitung,
die auch hier langsam, wie von weit her kommend und pp klingt, bringt in
den zuallerletzt doch noch einmal ins Franzdsische fallenden Béssen die
einzige Uberraschung: dass der Blick der Geliebten — der diesmal nicht
einma in Worten erwéhnt, sondern ausschliefdlich durch das umgebende
Material musikalisch evoziert wird — nicht mehr in die Vergangenheit,
sondern jetzt in die Zukunft gerichtet ist.

Tonlich kreist die Einleitung um as bzw. gis, der in den beiden ersten
Zweitaktern als Vorhalt jeweils verlassen wird, aber sowohl im semanti-
schen Solo-Sopran-Segment zu Beginn der zweiten Hélfte als Schlusston
dient als auch die jede Hélfte abschlieffende Bemerkung der gemischten
Stimmen verankert. Dieser Zentralton wird in der Strophe beibehalten und
verbindet so die aufeinander folgenden Abschnitte.?

Die Strophe besteht wie die Einleitung aus zwei Hélften; die Parallelitét
wird hier nicht durch beinahe identische Abschlussphrasen, sondern durch
die strukturelle Entsprechung jeweils wiederholter Anfangssegmente herge-
stellt (T. 16-17 = 18-19 und T. 27-28 = 29-30). Das Herzstiick der Strophe
setzt sich aus den beiden nachfolgenden Segmenten zusammen: T. 20-26
und 31-39 sind als tbergeordnete Einheit von Vorder- und Nachsatz kom-
poniert. Der von der Fee Viviane und den Kreisen, in die sie den Zauberer
Merlin einschliefdt, erzéhlende V ordersatz wird vom Solo-Sopran vorgetra-
gen und nur fur die zwel reimenden Schlusssilben von einer zweiten Stimme
verdoppelt. Der an die rosa Menge und den ausgebreiteten Arm erinnernde
Nachsatz beginnt mit derselben, diesmal als Unisono fir gemischte Stimmen
gesetzten Melodielinie, wéhrend diedrei Altein einer kontrapunktischen, an
[11: T. 37-38 angelehnten Kontur die Krake mit den goldenen Tentakeln
sowie Perseus und Medusains Bild bringen. Das die Strophe beschlief3ende
Segment, das in Hoquetus-Stil auf die Biene und das Alphabet anspielt, ist
mit seufzerartigen Tritonusparallelen unterlegt, die anlich auch schon zu
Beginn der Strophe erklangen, und erzeugt so zusétzlich den Eindruck eines
im Hintergrund wirkenden Rahmens.

4 Vgl. in der Einleitung den wiederholten Vorhalt gisin T. 1 und 2, den akzenttragenden
VorhaltasinT. 4, den Abschlusston des Sopransegmentsin T. 7-9, und den Tritonus Uiber as
inT. 6 und 15. Im Couplet vgl. das as a's einen Segmente eréffnenden Tonin T. 16 und 18
und als Abschlusston in T. 17, 19, 26, 27, 28, 29, und 30.
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BEISPIEL 65: die Bilderwelt in der Strophe der Erinnerungen
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Wenn die Strophe —im Anschluss an den Refrain und dessen unmittel bar
folgende “Reprise” — wieder aufgegriffen wird, ist sie vertikal mit zusdtz-
lichem Material angereichert und erinnert auch damit noch einmal an den
ersten Gesang des Zyklus. Als Gegenstimme zum Beginn der wiederholten
zweitaktigen Segmente, die jede Halfte erdffnen, summen Sopran 2 und 3
eine sechsténige Kontur in Ganztonparallele® In den beiden den Schluss
der zwei Halften bildenden, aufeinander bezogenen Phrasen bleibt der unbe-
gleitet entworfene Solo-Sopran im V ordersatz unverandert,?® wahrend seine
kontrapunktisch modifizierte Wiederholung im Nachsatz durch eine weitere,
diesmal nicht-semantische Gegenstimme, dastkt ktkt k aus der Einleitung,
verdickt wird.?” Das Resultat erinnert erneut an den ersten Gesang, in dem
die variierte Wiederaufnahme des kontrapunktisch gesetzten Couplets mit
demselben konsonantischen Material angereichert wird.

Waéhrend Messiaen a so die Strophe durch vertikale Verdichtung variiert,
erweitert er den Refrain mittels horizontaler Einschiibe. Bei seinem ersten

B v/gl. T. 63-64 und 65-66 mit T. 16-17 und 18-19, T. 74-77 mit T. 27-30.
%D h.., T. 67-73 = 20-26.

27 InT. 78-80, wo die Tendre wie zuvor von der “Krake mit den goldenen Tentakeln” und
dem “ausgestreckten Arm” singen, wird die zusétzliche Zeile von den hier vorher nicht
beteiligten Bassen gesprochen. Sowie der erste und zweite Bass ihr sequenzierend geseufztes
“ah—" beginnen, setzt nur der dritte Bass die Idee mit vereinzeltent - t - t fort. Doch alsdie
Hoquetus-Zeileihr langes “majeur” erreicht, lbernehmen die Tendre das Material mit einer
neuen Folge einesdichtentktktktk.
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Auftreten wird die homophone, “ff brutal " gewlnschte Phrase Uber die
“Blume der Hummel”, die sich zum Tod wenden soll (Zeile 18-19), dievier
Echsen und die Grotte (Zeile 21) rhythmisch erganzt durch das explosive
“doka’ bzw. “do” zweier Basse. Der so erzeugte Eindruck einer ununterbro-
chenen Folge von Sechzehntel-Attacken wird mit anderen Mitteln fortge-
setzt, wenn das homophone Kontingent die Krake mit dem Tod in Verbin-
dung bringt (Zeile 22), wahrend die drei Tendrein erneut ununterbrochenen
Sechzehnteln “fff furieux” von der beiRenden und verschlingenden (Distel-)
Blumenkrone singen, bevor sie mit ihrem satanischen Lach-Schrel enden.

In der Reprise des zehntaktigen Refrains schiebt Messiaen vor dem
siebten Takt drei Achtelnoten und nach dem Takt weitere sieben Achtel ein,
was den Text zusétzlich surrealistisch verfremdet: Im franzési schsprachigen
Strang dieses aufgebl asenen Segments hort man jetzt “ quatre |ézards grotte
pieuvre amort / lamort”, wobei der ausgedehnte Klang des als Hohepunkt
dienenden mort, ein zehntoéniger fff-Akkord unter dem hohen h des Soprans,
von den Tentren mit einem wiitend gebrllten “ quatre |ézards et |a pieuvre
et lamort / tourne a mort” quittiert wird. Der Tod, der schon im originalen
Refrain viermal genannt ist, wird in der Reprise gleich siebenmal angerufen.

Eine Deutung dieser ausdriicklichen Betonung der Verbindung von
Echsen, Krake und Tod muss drei Besonderheiten dieses Satzes bertick-
sichtigen. Der Text legt nahe, dass es Messiaen um einen Blick zurlick geht,
besonders auf den dritten Gesang mit seinen abgeschl ossenen Raumen: das
Schloss, das die Fee Viviane aus Luft um Merlin baut, Tristan und Isoldes
Liebesgrotte und die Krake, die Messiaen offenbar mit Bosch’' Uberlebens-
grofer Distel und deren zugreifenden Tentakeln verbindet. Die Musik deutet
eine Rickkehr zum ersten Gesang des Zyklus an, zu jenem magischen Ort,
wo junge Liebende abgehoben tber der prosaischen Welt und ihren Kon-
ventionen schweben. Schlief}lich ist es auch nicht unerheblich, dass der
letzte der Cing Rechants zugleich as Schlusskomponente der gesamten
Tristan-Trilogie dient.

In diesem dreifachen Licht kann man die poetische und musikalische
Sprache in zweierlel Weise interpretieren. Eine relativ wortliche Deutung
kdnnte annehmen, Messiaen beziehe sich hier auf die abschlieRende Szene
des mittelalterlichen Mythos, in der der zum dritten Mal tédlich verletzte
Tristan erneut nur durch die Heilkréfte der irischen Isolde (die vier Echsen)
gerettet werden kann, eine Situation, die die Umstande der ersten Begeg-
nung der Liebenden wiederholt. Diese Beziehung wird von der Musik in
vielen Anspielungen auf den ersten Gesang betont. Die ersehnte Heilung
wird jedoch durch Tristans Frau unterlaufen, die (wie die inzwischen nicht
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mehr schiitzende, sondern verschlingende Krake) ihren Mann ausschliefdlich
fur sich selbst will, selbst wenn dies seinen sicheren Tod bedeutet.

Eine eher spirituell orientierte Deutung konnte sowohl die Heilung als
auch die“Einverleibung” als Aspekte des Todesin seiner Hoffnung vermit-
telnden Dimension verstehen. Wo der Tod ein Tor zur Vereinigung mit Gott
ist und auch, wie Messiaen seinen Horen nahezubringen entschlossen ist,
zur einzig vollkommenen Vereinigung der Liebenden selbst, ist Heilung nur
in der Perspektive der Ewigkeit zu denken. Selbst die dringende Umklam-
merung ist nicht mehr ausschlaggebend, sobald die nicht mehr an anderen
“Liebkosungen” orientierten Liebenden miteinander verschmelzen und, wie
Messiaen esin Harawi ausdruckt, “einander zum Atem werden”.

M essiaens musikalische Aussage in den Cing Rechants

In den Cing Rechants kommt Messiaen der Darstellung einer Geschichte
ndher alsin jedem seiner anderen Vokalzyklen. Zwar werden die Episoden
gemeinsamer Erfahrung, die den Liebenden vor ihrer endglltigen Trennung
vergonnt ist, nicht in einfacher chronologischer Reihenfolge erzahit, doch
zeichnen die in den funf Gesdngen enthaltenen Bilder und Anspielungen
nach, wie die ungenannten Protagoni sten zunehmend in eine Ausnahmewelt
eintauchen, aus der sie sich am Schluss des Zyklus bedauernd aber auch
gereift wieder befreien.

Wenn der Inhalt somit linearer erscheint als die verschleierte Inka-
Allegorie in Harawi oder die vielschichtige Meditation Uber die Liebe as
Stufeinnerhalb des kosmischen Spielsin der Turangalila-Sinfonie, soist der
Anschein von Realismus doch auch triigerisch: In diesem Text mit seinem
Uberwéltigenden Anteil an erfundenen Silben und in dieser Musik mit ihren
zahlreichen Passagen unartikulierten oder polyglotten Singens wird der
Eindruck einer Entwicklung nicht in rational nachvollziehbarer Weise,
sondern eher auf der Ebene des Unterbewussten vermittelt.

Die das Phonetische vom Klanglichen trennenden Komponenten liefern
ein eindringliches Beispiel fur solch nicht-diskursive Kommunikation. In
vier der finf Gesdnge sind die Mé&nnerstimmen aufgefordert, “ perkussiv zu
sprechen”. Da der Notentext eine bestimmte Tonhdhe andeutet, denkt man
zunéchst an den als*“ Sprechstimme” bekannt gewordenen Zwitter zwischen
Singen und Sprechen. Doch im Gegensatz zu der Art, wie Schonberg und
seine Schiler dieses Stilmittel anwenden, geht es bei M essiaen ausnahmslos
um ein recto tono-Sprechen, das monoton ist sowohl hinsichtlich seiner
Tonhohe als auch im Rhythmus, also gerade nicht um die Nachahmung
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natdrlicher Intonation. Auch sind die derart vorgetragenen Klénge nicht ein
einziges Ma einem semantischen Text zugeordnet. Im ersten und letzten
Gesang beschréankt sich deren “ Aussage” auf Konsonantenfolgen, diean die
Doppel zungen-Ubungen von Blasern erinnern (t k t kt kt k); im zweiten und
dritten Gesang, da die Liebenden zunehmend tiefer in ihre Phantasiewelt
eintauchen, sind die beinahe klanglosen AuRerungen aufgegeben zugunsten
von Worten in Pseudo-Sanskrit mit klangschénen Vokalen und vielen
weichen Konsonanten, doch werden diese sogleich verschiedenen Prozessen
rhythmischer Konturierung, horizontaler Spiegelung und vertikaler Gegen-
Uberstellung unterworfen.

Am anderen Ende des Klangspektrums, wo Artikulation wenig und
Klang alesist, verwendet Messiaen sowohl gesummte als auch melismatisch
gesungene Konturen. Der Anwendungsbereich dieser komplementéren
Arten textloser Stimmgestaltung ist grof3: Summen kann a's abschnittsweise
Unterstiitzung einer mel odischen Linie eingesetzt werden (wieim ersten und
letzten Gesang); es kann as harmonischer Untergrund wiederholter oder
gehaltener homophoner Akkorde eine gesungene Linie begleiten (wieim
dritten Lied, wo seine Modus-2-Harmonik von “ Unterstlitzung durch Liebe”
spricht) oder aber eigene und durchaus eigenwillige Konturen in mehrstim-
miger Linienfihrung beschreiben (wie im vierten Gesang). Die melisma-
tische Vokalise auf “ah—" driickt, besonders wenn sie solistisch vorgetragen
wird, schmerzliche Gefiihle direkter aus, as es ein Text je konnte. Als
zwdlfstimmiger Kanon in ff, wie er im dritten Gesang erklingt, droht siedie
Hoérer mit ihrer durch keine Sprachlogik gezahmten emotionalen Intensitét
schier zu Uberwéltigen.

Interpreten der “Tristan-Trilogie” stellen gern eine symmetrische Anlage
in diesem musikalischen Triptychon fest, insofern die das Zentrum bildende
gewaltige Sinfonie von zwei V okalwerken umgeben it, die beide magische
Laute verwenden — Quechua im einen, Pseudo-Sanskrit im anderen Fall.
Diese Sicht unterschlagt jedoch wesentliche Unterschiede zwischen den zwel
Gesangszyklen. Auf der Ebene des Textes haben viele der Quechua-Worte
durchaus eine Bedeutung oder zumindest etablierte onomatopoetische
K onnotation, wahrend das Pseudo-Sanskrit ausschlief3ich auf das Unterbe-
wusste wirkt. Auch werden die erfundenen Silben in den Cing Rechants
erganzt durch eine dritte Schicht vokal erzeugter Klange, die ohne jede
Vorspiegelung linguistischer Kommunikationsabsicht eingesetzt sind und
vielmehr einem Geflihlsregenbogen gleichen. Auf der Ebene der Musik
kontrastiert die eher konventionelle Vertonung fir Sopran und Klavier mit
einem a cappella-Satz fir zwolf Sénger, deren Stimmaul3erungen zwischen
wenigstens zwel Dutzend verschiedenen Texturen oszillieren.
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In diesem Licht betrachtet erscheinen Messiaens Cing Rechantswieeine
Art vokaler Sinfonie: ein vielfarbiger Klangteppich, der durchwebt ist mit
wenigen, noch dazu auf- und wieder abtauchenden Faden in einer Normal-
sprache. Die “Aussage” in den hoch komplizierten vielsprachigen Kontra-
punkten des Chores kann verglichen werden mit den eindrucksvollen Poly-
rhythmen der Turangalila-Sinfonie: In beiden geht es um eine kosmische
Dimension, um eine Gleichzeitigkeit verschiedener Wirklichkeitenin einem
imagindren Universum, dessen Klange noch nicht im Interesse |eichterer
Verstandlichkeit fir menschliche Ohren gefiltert sind. In einem solchen
Gewebe sind surrealistische Wortkombinationen, die Eigennamen aus alten
Mythen in den Vordergrund stellen, und Satzfragmente, die auf allegorisch
besetzte Tiere verweisen, tatschlich hochst effektiv.

Die dritte Tafel in Messiaens Triptychon, die auf Tristans and Isoldes
kurze Zeit leidenschaftlicher Erflllung konzentriert ist, erweist sich nicht
nur alsreicher an sexuellen Anspielungenist als die beiden anderen Tristan-
Kompositionen; hier wird zudem das Medium, mit dem Sanger blicher-
weise Inhalt vermitteln — die sinnhafte Sprache — zurtickgestuft als nur eine
(und vielleicht nicht die wichtigste) Art der Kommunikation Uber eine
Erfahrung von Liebe, Schicksal und Tod, die die menschliche Vernunft und
ihren Ausdruck in sprachlicher Form Ubersteigt.
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