DOROTHEE BRUNNER - WIEN

VORAUSKLANG DER EWIGKEIT

Das «Quatuor pour la fin du Temps» von Olivier Messiaen

Schlesien, Strafgefangenenlager VIIIA bei Gorlitz, am 15. Januar 1941.
Mehrere hundert franzosische, polnische und belgische Kriegsgefangene
versammeln sich gegen 18 Uhr in der notdiirftig hergerichteten «Theater-
baracke», die bis auf den letzten Platz besetzt ist. Bei eisiger Kilte lauschen
sie eine knappe Stunde lang gebannt den Klingen eines Quartetts flir Klari-
nette, Geige, Cello und Klavier, das im Lager entstand und von vier Gefan-
genen vorgetragen wird. Sie werden Zeugen der Urauffiihrung eines der
vielleicht eindrucksvollsten Werke der Musikgeschichte des 20. Jahrhun-
derts. Es handelt sich um das Quatuor pour la fin du Temps (Quartett fiir das
Ende der Zeit) des jungen franzosischen Organisten und Komponisten Oli-
vier Messiaen (1908-1992), der kurz nach seiner Einberufung bei Verdun
in deutsche Kriegsgefangenschaft geriet und im Juli 1940 in das Lager bei
Gorlitz tiberstellt wurde. Die Begegnung mit drei professionellen Musikern
im Lager, einem Klarinettisten, einem Geiger und einem Cellisten, bildete
die Voraussetzung flir die Entstehung des Werkes in seiner ungewohnlichen
Besetzung. Zudem fand Messiaen Unterstlitzung durch einen Hauptmann,
der sich fiir die Beschaffung von Notenpapier und der fehlenden Instru-
mente einsetzte. Die eigentliche Motivation jedoch, inmitten widriger Be-
dingungen und furchtbarer Trostlosigkeit ein Quartett zu komponieren,
tand der Katholik Messiaen in seinem Glauben: Er trug seit seiner Einbe-
rufung einen kleinen Band bei sich, der die Psalmen, die Evangelien, die
neutestamentliche Briefliteratur, die Johannes-Apokalypse und die Imitatio
Christi des Thomas von Kempen enthielt. «Diese las und las ich ununter-
brochen, ich blieb hingen bei dieser Vision des Heiligen Johannes, dem
regenbogengekronten Engel. Darin fand ich ein Motiv der Hoffhung.»' So
widmet Messiaen das Quatuor pour la fin du Temps dem «apokalyptischen
Engel, der die Hand zum Himmel streckt und sagt: Es wird keine Zeit
mehr sein» (vgl. Offb 10,6). Fern jeder Verbitterung oder Anklage Gottes
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zeugt das Werk von einer tiberwiltigenden Hoftnung auf das erlésende
Handeln Gottes, die Vollendung der Heilsgeschichte in Christus. Es ist
nicht auszuschliefen, dass die Horer der Urauftithrung mit der Vorstellung
vom «Ende der Zeit» die Hoffnung auf das erschnte Ende der Gefangen-
schaft verbanden. Fiir Messiaen jedoch war allein die eschatologische Per-
spektive ausschlaggebend: Das Quartett sei, so betonte er, «<ohne Wortspiel
mit der Zeit der Gefangenschaft, sondern fiir das Ende der Begrifte von
Vergangenheit und Zukunft, das hei3t fir den Beginn der Ewigkeit»® ge-
schrieben. Um der Vision vom Ende der Zeit musikalisch Ausdruck und
Nachdruck zu verleihen, entfaltet Messiaen im Quatuor eine eigene kom-
positorische Klangsprache, die in ihrer eschatologischen Ausrichtung vor-
ausweisend fuir sein gesamtes Schaffen ist. Mit verschiedenen musikalischen
Gestaltungsmitteln, die auch unkonventionelle Elemente wie Vogelstimmen
und indische Rhythmen aufgreifen, méchte Messiaen den Horer an die
Ewigkeit heranfiihren. Mehr noch: Seine Musiksprache zielt darauf, gleich
einem Vorausklang die Ewigkeit schon jetzt gewissermallen erfahrbar wer-
den zu lassen. Die Musik des Quatuor beriihrt Messiaens Grundanliegen, das
er 1977 tormulierte: mit klanglichen Mitteln einen «Durchbruch in Rich-
tung auf das Jenseits, auf das Unsichtbare und Unsagbare»® zu erreichen.

Im Medium der Musik transportiert Messiaen eine Botschaft, die bereits
den frithen Christen Trost gab (Abschnitt 1). Der Auftbau des Werkes setzt
theologische Akzente auf die Ewigkeit, den apokalyptischen Engel und auf
Jesus Christus (Abschnitt 2). Anhand dreier Themenkreise ldsst sich die
musikalisch-theologische Arbeit Messiaens nachvollziehen: Das «Ende der
Zeit» holt Messiaen durch eine spezielle Rhythmik ein (Abschnitt 3); der
Regenbogen des Engels begriindet auf harmonisch-melodischer Ebene die
«Farbigkeit» seiner Musik (Abschnitt 4); die christologisch-soteriologische
Aussage wird durch die Tonarten-Wahl unterstiitzt (Abschnitt 5).

1. Die Textgrundlage

Das Quartett nimmt unmittelbar Bezug auf eine Passage aus dem 10. Kapitel
der Johannes-Apokalypse: «Und ich sah einen anderen starken Engel vom
Himmel herabkommen; der war mit einer Wolke bekleidet und hatte einen
Regenbogen auf dem Haupt. Sein Gesicht war wie die Sonne, und seine
Beine waren wie Feuersiulen. Er setzte seinen rechten Ful} auf das Meer
und den linken auf das Land. Auf dem Meer und dem Land stehend, erhob
er die Hand zum Himmel und schwor bei dem, der in alle Ewigkeit lebt: Es
wird keine Zeit mehr sein; aber am Tag der Trompete des siebten Engels
wird das Geheimnis Gottes vollendet sein.»*

Messiaen greift in einer Zeit der Perspektivlosigkeit auf eine biblische
Hoftnungsvision zuriick, die ebenso in einer extremen Krisensituation ent-
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stand. Vor dem Hintergrund heftiger Konflikte mit der romischen Staats-
politik und innerchristlichen Auseinandersetzungen spricht der Verfasser
der Johannes-Apokalypse seinen Mitchristen Trost und eine Hoffhung zu,
die iiber die gegebenen Verhiltnisse hinaus auf die Gerechtigkeit ver-
heiBlende, endgiiltige Wiederkunft Christi in Herrlichkeit verweist. Genau
aus dieser eschatologischen Hoftnungsbotschaft schopft Messiaen im
Winter 1940/41 Kraft und lisst sie durch seine Musik auch fiir seine Mit-
gefangenen lebendig werden. Entgegen der weit verbreiteten Rezeptions-
geschichte der Johannes-Apokalypse stehen in Messiaens Sicht gerade nicht
die apokalyptischen Schreckensszenarien im Vordergrund. Auch wehrt sich
Messiaen vehement dagegen, in sein Werk eine Parallele zwischen den apo-
kalyptischen Katastrophen und den furchtbaren Kriegsereignissen einzu-
tragen. MaBgeblich bestimmt ist seine Lesart der Johannes-Apokalypse vom
«Schock der Lichter und der Farben» und von den «gliicklichen Visionen
der auferstandenen Korper, die aufsteigen zur Herrlichkeit»®.

Der Verfasser der Johannes-Apokalypse begegnet durch die Verwen-
dung einer farbigen Bildersprache dem hermeneutischen Problem, dass von
der Endzeit, die den menschlichen Horizont tibersteigt, nicht angemessen
gesprochen werden kann. Messiaen entfaltet im Quatuor einzelne Motive
dieser Bildersprache mittels einer Klangsprache, die ebenfalls symbolisch
ausgerichtet ist. Dabei ist er sich der Unmaoglichkeit bewusst, mit musikali-
schen Mitteln, die grundlegend auf Raum und Zeit verwiesen sind, Aus-
sagen liber die Ewigkeit zu machen: «Wie soll man Ewigkeit in Musik
setzen? Man kann sie nicht wiedergeben, man kann davon nur einen Nihe-
rungswert geben.»® Jede bildliche, sprachliche und musikalische Aussage
tiber Gott kann nur im analogen Sinn Giiltigkeit haben, die bei noch so
groBer Ahnlichkeit die je groBere Unihnlichkeit mitbedenkt. Alle musika-
lischen Ausdrucksweisen, so wiederholt Messiaen zweimal im Einfihrungs-
kommentar zum Quatuor, «sind angesichts der iiberwiltigenden GroBe des
Themas nur unbeholfene Versuche». Diese demiitige Geste zeugt von der
Erkenntnis, dass jede musikalische Anniherung an die Ewigkeit bruch-
stiickhaft bleiben muss. Messiaen formuliert damit eine wichtige hermeneu-
tische Primisse flir die Interpretation des Werkes.

2. Die theologische Struktur

Mit Ausnahme des kurzen vierten Satzes, der als erster im Lager in Trio-Be-
setzung entstand und einen Fundus musikalischer Motive fur die anderen
Sitzen bietet, tragen alle Sitze theologisch aussagekriftige Titel”: I. Kristal-
lene Liturgie — II.Vokalise fiir den Engel, der das Ende der Zeit ankiindigt
— III. Abgrund der Végel — IV. Zwischenspiel — V. Lobpreis der Ewigkeit
Jesu — VI. Tanz des Zorns fiir die sieben Posaunen — VII. Wirbel der Regen-
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bogen flir den Engel, der das Ende der Zeit ankiindigt — VIII. Lobpreis der
Unsterblichkeit Jesu.

Bereits die Struktur der Komposition mit acht Sitzen verweist auf die
Ewigkeit. Denn, so erliutert Messiaen im Vorwort zur Partitur: «Sieben ist
die vollkommene Zahl, denn die sechs Tage dauernde Schopfung wird
durch den Ruhetag Gottes geheiligt; die Sieben dieser Ruhe setzt sich fort
bis in die Ewigkeit und wird zur Acht des unverginglichen Lichts, des un-
wandelbaren Friedens.»

Der erste Satz «Kristallene Liturgie» beschreibt den unberiihrten Klang
der Schopfung am frithen Morgen, der auf das «harmonisch tonende
Schweigen des Himmels» verweist. Der «Kristall» lisst bereits hier die
himmlische Vision des Johannes anklingen (vgl. Oftb 4,6). Uber einer
ungreifbaren, sphirischen Klangkulisse von Cello und Klavier imitieren
Klarinette und Geige den Gesang einer Amsel und einer Nachtigall zwischen
«drei und vier Uhr morgens». In seiner zwei Jahre nach dem Quatuor ver-
tassten Technik meiner musikalischen Sprache bezeichnet Messiaen die Vogel
als «unsere kleinen Boten der immateriellen Freude», deren Gesang «an
Phantasie die menschliche Vorstellungskraft»® iibersteige. So werden sie im
ersten Satz zu Akteuren einer Liturgie, die sich gleichsam zwischen Him-
mel und Erde ereignet. Auch im solistisch besetzten dritten Satz «Abgrund
der Vogel» ahmt die Klarinette den Vogelgesang nach, der tiber Zeit und
Schoptung hinausweist. Als Gegensatz zur irdischen «Zeit mit ithren Kim-
mernissen, mit ihrem Uberdruss», mit der von Messiaen oft zitierten Meta-
pher des «Abgrunds» belegt, stellen die Vogel «unsere Sehnsucht nach
dem Licht dar, nach Sternen, nach Regenbogen und jubelnden Vokalisen».
Sie bilden eine Briicke zur apokalyptischen Vorstellung der taghellen (vgl.
Oftb 22,5) Endzeit, zum Menschensohn, der sieben Sterne in der rechten
Hand hilt (vgl. Offb 1,16), und zum regenbogengeschmiickten Engel
(vgl. Oftb 10,1). Letzterem widmet Messiaen mit dem zweiten Satz eine
zarte, gesangliche «Vokalise». Dieser Satz nimmt eng Bezug auf den siebten,
der musikalisch einen ekstatischen Wirbel von Regenbogen andeutet. Auch
der sechste Satz «Tanz des Zorns fiir die sieben Posaunen» ist unmittelbar
biblisch inspiriert und bringt den apokalyptischen Zorn durch das stark
rhythmisch geprigte, konsequente Unisono-Spiel der vier Instrumente im
fortissimo zum Ausdruck. Die beiden auf den Engel anspielenden Sitze
(I. und VIIL.) werden durchkreuzt von einem weiteren Satzpaar, das die
christologische Ausrichtung des gesamten Quartetts markiert und Christus
als Subjekt der Parusie betont. Der flinfte Satz «Lobpreis der Ewigkeit Jesu»
akzentuiert mit Verweis auf den Beginn des Johannes-Prologs den ewigen
Logos, die zweite innertrinitarische Person, wihrend der achte Satz, der
«Lobpreis der Unsterblichkeit Jesu» die heilsokonomische Dimension ins
Spiel bringt: Er gilt «dem Menschen Jesus, dem fleischgewordenen Wort,
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auferstanden und unsterblich, um uns sein Leben zu bringen», durch den die
Welt schon erl6st ist und in dessen Auferstehung der Mensch am Ende der
Zeit mit hineingenommen wird. Wiederum musikalisch und theologisch
eng aufeinander bezogen, heben sich die beiden christologischen Sitze von
den tbrigen bereits besetzungstechnisch als Duos von Cello beziehungs-
weise Geige und Klavier ab.

3. Das Ende der Zeit — oder: die Aufhebung von Takt und Metrum

Das zentrale Thema des Quatuor ist, wie der Titel schon sagt, das «Ende der
Zeitr. Auf die Ebene der Musik tibertragen bedeutet es fliir Messiaen das
Ende der musikalischen, von Takt und Metrum dominierten Zeit. Im Qua-
tuor hebt Messiaen herkdmmliche musikalische Zeitstrukturen im Sinne
eines regelmifBigen Pulses auf zugunsten einer freimetrischen Musik.
Augentillig wird dies bereits an den fehlenden metrischen Vorgaben im
dritten, flinften und sechsten Satz. Die eingezeichneten Taktstriche dienen
nicht mehr der metrischen Organisation der Musik, sondern nurmehr der
musikalischen Orientierung. Im Mittelteil des dritten Satzes tiberldsst
Messiaen die Melodie ausschlieBlich dem fantasievollen und improvisierten
Gesang eines Vogels, der sich jenseits von Taktstrukturen und metrischen
Konventionen bewegt und fiir Messiaen das «Gegenteil der Zeit» verkor-
pert. Dariiber hinaus erreicht Messiaen durch verschiedene rhythmische
Techniken wie der Verlingerung der Dauer einzelner Tone durch die Hin-
zufligung einer Note, einer Punktierung oder Pause (<hinzugefligte Werte»)
und der Verbreiterung oder Schrumpfung ganzer Rhythmusgruppen («aug-
mentierte oder diminuierte Rhythmen») eine Transzendierung des regel-
mibBigen musikalischen Zeitmales.

Bereits im Quatuor zeichnet sich Messiaens intensive Erforschung musi-
kalischer Zeitstrukturen ab, die ithn als Rhythmiker so sehr faszinierten. Den
Grund fiir seine umfangreichen Zeitstudien nannte er nicht nur einmal:
«Die Zeit macht uns, durch den Kontrast, die Ewigkeit verstindlich»’. Im
Hintergrund steht eine erkenntnistheoretische Pramisse Thomas von
Aquins, dessen Summa theologiae Messiaen griindlich kannte: «Wie wir zur
Erkenntnis der einfachen Dinge nur auf dem Wege iiber die zusammenge-
setzten gelangen, so kommen wir zur Erkenntnis der Ewigkeit nur durch
die Erkenntnis der Zeit»'’. Im ersten Band seines siebenbindigen Lebens-
werkes Traité de rythme, de couleur et d’ornithologie (Traktat iiber Rhythmus,
Farbe und Vogelkunde) unterscheidet Messiaen mit Thomas von Aquin die
Zeit als unterteilbares «Mal} der Bewegung» («mesure du movement») von
der Ewigkeit als «vollkommener Gegenwart» («toute simultanée»), die Gott
in seiner Unbeweglichkeit und Unteilbarkeit selbst sei.!" Entscheidend ist
nun, dass nach Messiaen gerade der Musiker durch die Rhythmik zu einer
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griindlichen Kenntnis der Zeit und damit auch zu einer Ahnung von der
Ewigkeit gelangen konne. So urteilt Messiaen: «Ich habe mich bemiiht, die
Zeit als Rhythmiker zu unterteilen und sie dadurch besser zu verstehen;
ohne die Musiker wiirde die Zeit viel weniger begriften. Die Philosophen
sind auf diesem Gebiet weniger weit. Aber wir Musiker haben die grof3e
Gabe, die Zeit zu zerteilen und umzukehren.»'?

Genau ein solch spielerischer Umgang mit der Zeit steht hinter einem
der wichtigsten rhythmischen Gestaltungsmittel des Quatuor: den «unum-
kehrbaren Rhythmen». Diese Rhythmen bestehen aus zwei sich spiegel-
symmetrisch zueinander verhaltenden Folgen von Tondauern, die um
einen gemeinsamen Mittelwert als Spiegelachse angeordnet sind. Ver-
gleichbar einem Palindrom sind sie vorwirts und riickwirts gelesen iden-
tisch. Anfang und Ende dieser rhythmischen Figur sind nicht mehr
voneinander zu unterscheiden, Vergangenheit verwandelt sich in Zukunft,
Zukunft in Vergangenheit. Entgegen der Zeit, die sich nur linear in Rich-
tung Zukunft ausstreckt, kann dieser «unumkehrbare» Rhythmus vorwirts
und riickwirts laufen, ohne seine Grundstruktur zu verlieren. Als vollkom-
men abgeschlossener Rhythmus kreist er unendlich in sich, ohne eine neue
Variante zu bilden. Darin wird er zum Symbol der Ewigkeit.

Einen Hohepunkt findet der Einsatz rthythmischer Strukturen im sechsten
Satz «Tanz des Zorns flir die sieben Posaunen». Gerade die «unumkehrbaren
Rhythmen», die in ihrer Unumkehrbarkeit fiir Messiaen «eine grol3e
Macht, eine Art explosiver, ja magischer Kraft»'? haben, unterstiitzen die
Wirkung des musikalisch beschriebenen, apokalyptischen Szenarios.

4. Der Engel der Apokalypse — oder: die musikalischen Farben des Regenbogens

Der Engel der Apokalypse ist eine Schliisselfigur zum Verstindnis des
Werkes. Als eschatologischer Hoffnungsbote motivierte er nicht nur die
Entstehung des Werkes im Kriegsgefangenenlager: Auch musikalische Aus-
drucksweisen lassen sich von der Gestalt des Engels, der das «<Ende der Zeit»
ankiindigt und dessen Haar wie der Regenbogen ist, ableiten. Dabei sind
es vor allem die Farben und das Licht im Symbol des Regenbogens, die
Messiaen faszinierten. Die Vision des Engels ging Messiaen so nahe, dass er
ihn in «farbigen Traiumen» wahrzunehmen meinte: «Ich sah den Regenbogen
des Engels und ein seltsames Kreisen von Farben»'* — ein Phinomen, das
Messiaen dem Nahrungsmangel im Lager zuschrieb, das aber auch durch die
im Winter 1940/41 aufgrund der Kilte zu beobachtenden Nordlichter er-
klart werden kann. Entscheidend ist, dass Messiaen die Farben des Engels
direkt auf seine Musik iibertrigt: «Von diesem Regenbogen des Engels war
ich ganz hingerissen, denn er motivierte meine Akkordkaskaden»'>, die er
im Vorwort als «zarte Kaskaden blau-orangefarbener Akkorde» bezeichnet.
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Erstmals macht Messiaen, dessen Musiksprache grundlegend auf der Bezie-
hung zwischen Klang und Farbe aufbaut, in einem Werk explizit auf ein-
zelne Farben aufmerksam. Diese Eintragung von Farben in die Musik hat
fiir Messiaen einen realen Hintergrund: Er besa} die aullerordentliche
Fihigkeit, zu einem gehorten Klang vor seinem geistigen Auge bestimmte
Farben zu sehen. Dabei handelt es sich nicht um eine neurologische Stérung,
sondern um eine Art intellektueller Synisthesie — oder, wie Messiaen es
beschreibt: «um ein inneres Sehen, um ein Auge des Geistes. Es sind wunder-
bare, unaussprechliche, auBerordentlich verschiedene Farben.»'® Ausgehend
von seiner intensiven Farbwahrnehmung entwickelte Messiaen ein System
von sieben «Modi mit begrenzter Transponierbarkeit». Diese sind wie Ton-
leitern aufgebaut, wobei jeder Modus sich durch eine individuelle Abfolge
von Intervallschritten auszeichnet. Die Modi lassen sich nur begrenzt oft
um einen Halbton nach oben transponieren, bevor sich die Tonfolge in
threr Grundstruktur wiederholt. Jeder Modus und jeder Akkord, der sich
aus dem Tonmaterial der Modi aufbaut, ist bei Messiaen mit einer spezifi-
schen Farbe verbunden.

Im zweiten Satz, der «Vokalise fiir den Engel, der das Ende der Zeit an-
kiindigtr, lasst Messiaen mittels seiner Modi gleichsam alle Farben des Re-
genbogens in der Musik aufleuchten. Der Satz hat eine dreiteilige
A-B-A‘-Form. Die beiden kurzen Rahmenteile «symbolisieren die Macht
dieses starken Engels, den ein Regenbogen kront und der mit einer Wolke
bekleidet ist»: Uber kraftvoll akzentuierten, farbigen Akkorden im Klavier
erklingen stiirmische Sechzehntelliufe und tiberlappende Trillerfiguren.
Wie Licht, das sich in den Wassertropfen des Regenbogens bricht, erklin-
gen aufblitzende Akkordbrechungen von Farbakkorden in der Klarinette.
Die Unisono-Bewegungen der beiden Streicher stehen im dritten Modus,
in dem flir Messiaen die Farben «Orange, Gold, milchiges Weil» dominie-
ren. Sie geben einen Widerschein des Engels, dessen Gesicht «wie die Sonne»
und dessen Fiile «wie Feuersiulen» sind.

Der kontrastierende Mittelteil mit der Partiturangabe «fast langsam,
ungreifbar, fern» («presque lent, impalpable, lointain») fiihrt gleichsam mit-
ten in den Regenbogen hinein. Die beiden Streicher spielen gedampft, ent-
riickt einen «fast gregorianisch anmutenden monotonen Gesangy, die
«Vokalise» fiir den Engel. Gleich «Wassertropfen im Regenbogen», so die
Spielanweisung, tupft das Klavier dazu zarte, farbige Akkorde. Leitmotiv-
artig tritt eine wiederholte Folge von acht Akkorden auf, deren Abwirtsbe-
wegung das Niederrieseln feiner Wassertropfen impliziert und die aus drei
verschiedenen Transpositionen des dritten Modus besteht. Mit den domi-
nierenden Farben «Orange, Gold und milchiges Weill» (erste Transposition),
«Grau und Blasslila» (zweite Transposition) und «Blau und Griin» (dritte
Transposition)'” machen sie die blau-orange changierende Farbwirkung
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aus, die Messiaen im Vorwort beschreibt. Mehr noch: Die Abfolge der
einzelnen Transpositionen bildet dabei gleich der Struktur eines «un-
umkehrbaren Rhythmus» eine mehrfach spiegelsymmetrische, in sich un-
umkehrbare Anordnung.’ Sie ist der Bogenform des Regenbogens
nachempfunden und deutet in threr wiederholten Abfolge die Nebenbogen
des Regenbogens an, die sich bis ins Unendliche vervielfachen. Dass Messiaen
mit den Farben Blau und Orange zwei Komplementirfarben verwendet,
kommt nicht von ungefihr. Komplementirfarben entstehen vor dem gei-
stigen Auge, wenn am Rand eines farbigen Elements auf weilem Grund
nach lingerem Fixieren eine kontrastierende Farbe aufflackert. Dieses
Phinomen, das die Grenzen der Sinneswahrnehmung bertiihrt, ist grund-
legend flir das Verstindnis seiner theologisch-eschatologischen Musik-
sprache: Auf religioser Ebene ist es fir Messiaen «verbunden mit dem
Gefiihl fuir das Heilige, mit dem Uberwéiltigtsein, woraus Ehrfurcht, Anbe-
tung und Lobpreisung entstehen»'.

Der siebte Satz «Wirbel der Regenbogen flir den Engel, der das Ende der
Zeit verkiindet» greift die charakteristischen Gestaltungsmittel des zweiten
Satzes auf und fiihrt sie variierend weiter. Sie kulminieren in einem entglei-
tenden, wilden Klangrausch, in dem Messiaen eine andere Dimension zu
beriihren scheint: «In meiner Vorstellung [...] wechsle ich dann ins Irreale
und erlebe einen ekstatischen Wirbel, ein kreisendes IneinanderflieBen von
tiberirdischen Klingen und Farben. Diese Feuerschwerter, diese blau-orange-
farbenen Lavastrome, diese aufblitzenden Sterne — das ist der Wirbel, das
sind die Regenbdgen!» Auch wenn dem Horer eine derartige Wahrneh-
mung wohl verwehrt bleibt, so kann er doch eine Art Wirbel von Toénen
und Harmonien der vier Instrumente mit ihrer je eigenen Klangfarbe nach-
empfinden. Messiaen war sich durchaus bewusst, dass der Horer weder seine
subjektiven Farbeindriicke teilen noch die Komplexitit seiner Rhythmen
unmittelbar erfassen kann. Doch darauf kommt es nach Messiaen letztlich
auch nicht an. Sein Ziel ist es, den Horer mit seiner Musik zu bezaubern, zu
blenden, innerlich zu iiberwiltigen. Um das Anliegen seiner Musiksprache
zu beschreiben, greift er das Symbol des Regenbogens auf, in dem fiir thn
Licht, Farbe und Klang zu einem iibersinnlichen Gesamteindruck ver-
schmelzen: Seine Musik gleiche einem «theologischen Regenbogen»,
Messiaen mochte «eine Art Regenbogen von Klingen und Farben» schaffen,
«die ans Jenseits rithren»® .

5. Jesus Christus — oder: die Tonart der Erlosung

Die Lobpreise Christi im V. und VIII. Satz, die zusammengezogen ein Drittel
der Auftihrungsdauer ausmachen und damit die Bedeutung der christolo-
gisch-soteriologischen Ausrichtung des Quartetts unterstreichen, zeichnen
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sich durch eine besondere Innigkeit und klangliche Intensitit aus. Es besteht
eine groBe innere Verwandtschaft zwischen den beiden Sitzen im Hinblick
auf ihre schlichte Duo-Besetzung, Tempo und Tonart, die jedoch feine
Unterschiede in Melodik und Rhythmik nicht verwischt. Gleichsam unge-
trennt und unvermischt werden die beiden Naturen Christi musikalisch
nachgezeichnet. Die Sitze spannen einen Bogen von der Ewigkeit des gott-
lichen Wortes bis hin zum ewigen Leben, an dem der Mensch bei der Voll-
endung der Zeit Anteil erhilt. Dass in beiden Sitzen die Ewigkeit im
Vordergrund steht, verdeutlicht bereits der urspriingliche Titel des achten
Satzes «Zweiter Lobpreis der Ewigkeit Jesu», der sich auf dem fiir die Ur-
auffithrung im Lager geschriebenen Handzettel findet. Um die Ewigkeit
erfahrbar zu machen, verwendet Messiaen in beiden Sitzen ein extrem
langsames Tempo. Die regelmilig pulsierenden Akkordrepetitionen im
Klavier, im achten Satz in jambischem Rhythmus, steigert noch die zeitent-
riickende Wirkung der unendlich langsamen und gedehnten, ausdrucks-
starken Kantilene des Cellos und der Geige. Hinzu kommt, dass beide Sitze
Parodien, das heit Ubertragungen und Neuinterpretationen von Sitzen
sind, die Messiaen einige Jahre zuvor komponiert hatte und im Lager aus
dem Gedichtnis notierte. Beide Vorlagen thematisieren die Ewigkeit und
verwenden duBerst langsame Tempi: Satz V des Quatuor basiert auf dem
siebten Satz der fiir die Wasserspiele der Pariser Weltausstellung 1937 kom-
ponierten Fétes des Belles Eaux. Dort erklingt «eine langsame Phrase — fast
ein Gebet — die das Wasser zum Symbol der Gnade und der Ewigkeit
macht»?!. Der achte Satz geht aus dem zweiten Teil des Diptyque fiir Orgel
(1930) mit dem Titel «Versuch tiber das irdische Leben und die ewige
Glickseligkeit» hervor.

In Abgrenzung zu den in C-Dur notierten Vorlagen transponiert Messiaen
die beiden Christus-Sitze bewusst nach E-Dur. Wie der Messiaen-Forscher
Aloyse Michaely herausarbeitete, ist die Verwendung der Kreuztonarten ein
Charakteristikum der Messiaen’schen Liebessatze. Bereits Messiaens Aussagen
im Vorwort belegen die Liebesthematik: Der flinfte Satz «verherrlicht mit
Liebe und Verehrung die Ewigkeit dieses michtigen und zarten Wortes».
Auch der Lobpreis des achten Satzes «st ganz Liebe». Ein Weiteres: Messiaen
konnotiert mit der Tonart E-Dur die Farbe Rot?, die er selbst in seiner Ab-
handlung tiber die Tonarten-Symbolik theologisch als die Farbe der gottlichen
Liebe deutet.” Die Tonart E-Dur verdeutlicht so das gottliche Liebesgesche-
hen: Das ewige Wort als Ausbuchstabierung der gottlichen Liebe tritt in Jesus
Christus ein flir allemal in die Geschichte ein, um die Menschen zu erlosen.
Bei der Wiederkunft Christi wird der Zorn des apokalyptischen Gerichts,
angedeutet im sechsten Satz, gleichsam durch die Liebe Gottes umfangen.

Dartiber hinaus ist die Tonart E-Dur in besonderer Weise mit der Herr-
lichkeit des auferstandenen Christus verbunden, in die der Mensch bei der
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Vollendung der Zeit hineingenommen wird. Bereits im Eroffnungssatz seines
1934 komponierten Himmelfahrtzyklus L’Ascension fiir Orgel mit dem
Titel «Majesté du Christ demandant sa gloire a son Péere» («Majestit Christi,
der seinen Vater um Verherrlichung bittet») exponiert Messiaen diese
Tonart. Eine verbliiffende Verbindung ldsst sich bis hin zu Messiaens letz-
tem Werk ziehen, das er kurz vor seinem Tod komponierte: Den ersten
Satz der Eclairs sur ’au-deld (Streiflichter auf das Jenseits) widmet Messiaen
der Parusie. Der Satz mit dem Titel «Apparition du Christ glorieux» («An-
kunft Christi in Herrlichkeit») ist als «majestitischer» — so die Spielanwei-
sung — Lobpreis wiederum eindeutig in E-Dur gehalten. Dass der Mensch
bei der Wiederkunft Christi in dessen Himmelfahrt und Verherrlichung
hineingenommen wird, bringt neben der Tonart E-Dur die «ausdrucksvoll,
paradiesisch» zu spielende Melodie der Geige im achten Satz zum Ausdruck.
Diese gewinnt zunehmend an Tonhd6he, bis sie in einem beinahe nicht
mehr horbaren, im Flageolett gespielten Ton iiber einem reinen E-Dur-
Akkord miindet. Dieser langsame «Aufstieg in den hochsten Diskant ver-
sinnbildlicht den Aufstieg des Menschen zu seinem Gott, des Gottessohns
zu seinem Vater, der geheiligten Geschopfe ins Paradies».

Ausklang

In der Musik des Quatuor pour la fin du Temps verdichtet Messiaen seine
Hoftnung auf das Kommen Christi und die Vollendung des Kosmos, die er
in einer Zeit der extremen Trostlosigkeit aus der Offenbarung des Johannes
schopft. Nicht theologische Spekulation, sondern die personliche Ergriffen-
heit von einzelnen Bildern und Vorstellungen der Apokalypse steht dabei
im Vordergrund. Im Gewand seiner ausdrucksstarken Klangsprache ge-
winnt die biblische Trostbotschaft neue Strahlkraft und wird auch fiir die
Horer, seien es die Zeugen der Urauffihrung, sei es ein heutiges Konzert-
publikum, lebendig und real erfahrbar. Dabei spricht seine Musik, die so
vielfiltige Elemente mit einbezieht, eine universale Sprache. Sie bertihrt die
Horer der Urauffithrung unabhingig von Nation und Sprache, gesell-
schaftlicher Stellung, musikalischer Vorkenntnis und religidsem Bekenntnis.
Allein schon die Tatsache, dass inmitten der Not und Eintonigkeit der
Kriegsgefangenschaft ein kiinstlerischer Schaffensprozess stattfindet und
Musik uraufgefithrt wird, birgt Hoffnung in sich. Dariiber hinaus lisst
Messiaen durch seine Musiksprache die eschatologische Hoffnungsbot-
schaft ein Stiick weit Wirklichkeit werden. Denn unter der Primisse, dass
die Ewigkeit letztlich unausdriickbar ist, versucht er, durch seine Rhythmik
schon jetzt die Ewigkeit anzurithren und durch die Farbigkeit seiner Musik
jene eschatologische Schau vorwegnehmend anzudeuten, die nach Messiaen
«eine unendliche, tiberwiltigende Erleuchtung» sein wird, «eine ewige
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Musik der Farben, eine ewige Farbe von Musiken»*. Musikalisch und theo-
logisch zeugt so das Quatuor von der eschatologischen Spannung zwischen
der in Christus bereits begonnenen Erlosung und ihrer noch ausstehenden
Vollendung. Besonders ergreifend bringt Etienne Pasquier, Cellist der Ur-
auffithrung, in einer Handzettelnotiz die tiber sich hinausweisende Kraft der
Musik zum Ausdruck: «Das Lager von Gorlitz... Baracke 27B, unser Thea-
ter... drauBBen die Nacht, der Schnee und das Elend... hier, ein Wunder,
das Quartett fiir das Ende der Zeit tragt uns in ein herrliches Paradies, hebt
uns aus dieser entsetzlichen Welt — unendlichen Dank unserem lieben
Olivier Messiaen, dem Poeten der ewigen Reinheit.»®
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