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Das Erwachen der Vogel (in der neuen Musik)
Olivier Messiaen verband ornithologische Feldforschung und musikalische
Avantgarde auf einzigartige Weise*

Dirk Wieschollek

Nicht nur im Volkslied allgegenwartige Vertreter der heimischen Fauna, auch in der abend-
landischen Kunstmusik ist Klang gewordenes Federvieh seit jeher ein gern gesehener Gast
der musikalischen Erzahlung gewesen. Immer dann, wenn es galt, auf kompositorischem
Wege der Natur die Ehre zu erweisen, waren Amsel, Drossel, Fink und Star, der Kuckuck
und die Nachtigall mit ihrem Repertoire zur Stelle. Wir begegnen ihnen zu Beginn des 16.
Jahrhunderts in Clément Janequins Chanson Le Chant des Oyseaux als onomatopoetische
Vokalpolyphonie ebenso wie 400 Jahre spater in Ravels Oiseaux ftristes aus den Miroirs
(1905), das sich den Aktivitdten eines besonders ,melancholischen’ Amselmannchens aus
dem Wald von Fontainebleau verdankt. Dabei zeichnete sich der stilisierte Naturlaut — ob
Gegenstand heiterer Imitations-Divertimenti im Barock oder Teil weltferner Seelenbefindlich-
keiten in der Romantik — nicht selten durch taxonomische Vagheit aus und entsprang eher
der Fantasie des Komponisten als den Launen der Evolution. In der Regel machte der Vo-
gelgesang dabei ein Fenster auf zu einer anderen, aulermusikalischen Realitat.

Auch als der franzdsische Komponist Olivier Messiaen 1928 in seinen Préludes fir Klavier
als 20-jahriger Schuler von Paul Dukas die Spielanweisung ,comme un oiseaux” verwende-
te, ahnte die Musikwelt noch nicht, dass die Verlautbarungen der Vdgel einmal zur strukturel-
len Triebfeder einer ganzen Komposition avancieren kénnten. Als Messiaen jedoch im ersten
und dritten Satz seines in Lagerhaft komponierten Quatuor pour la fin du Temps (1941) die
Gesange der Amsel als Metapher fir die Hoffnung auf Freiheit in dunkelster Zeit ins Werk
holte, war der Grundstein fur seine Hinwendung zu einem ornithologisch fundierten Komposi-
tionsmaterial gelegt, eine Hinwendung, die in engstem Zusammenhang zu Messiaens
gleichsam synasthetischem Katholizismus zu betrachten ist: "Zwischen drei und vier Uhr
morgens — das Erwachen der Vdgel: Eine Amsel und eine einzelne Nachtigall improvisieren
hoch oben in den Baumen, umgeben von klingendem Blitenstaub und von einem Lichthof
aus verlorenen Trillern. Ubertragen Sie das auf die religidse Ebene, und sie werden die Stille
der Himmelsharmonien vernehmen!"' Soweit das vom Komponisten ausgegebene Pro-
gramm zum ersten Satz des berihmten Quartetts. Messiaens Komponieren kann fortan als
ein einziger grofder Versuch aufgefasst werden, den althergebrachten Antagonismus von Na-
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tur und Kunst in einer Art spirituellen Hybris aufzuheben, die einer tief empfundenen Religio-
sitat entsprang und eher als Andacht und Gotteslob konzipiert war, denn als subjektive Ex-
pressivitat.

Der Amsel mit ihrem besonders vielfaltigen Gesang hat Messiaen dabei regelmaflig gehul-
digt, in der Turangalila-Sinfonie (1948) genauso wie in den Chants d’'oiseaux aus dem Livre
d’orgue (1951) und ganz besonders in Le merle noir fur Fléte und Klavier (1951). "Der Ge-
sang der Amsel Ubertrifft an Fantasie die menschliche Einbildungskraft", attestierte der Kom-
ponist seinem Lieblingsvogel. In diesem so lapidar dahingeworfenen Statement wird jedoch
Messiaens zentrale Idee offenbar, dass der Vogelgesang weniger ein objektives Phanomen
der Ethologie ist, sondern einen kreativen, von individueller Fantasie bestimmten Schdop-
fungs-Akt verkorpert. Diese Auffassung mag in ihrer ,Vermenschlichung® tierischen Verhal-
tens verklart erscheinen (erst recht, wenn man sich die stereotypen Rufe eines Buchfinken
oder Kuckucks vergegenwartigt), ist aber von entscheidender Relevanz daflr, wie Messiaen
sein ,Material“ betrachtete, ndmlich als ein schon kiinstlerisch vorgepragtes, auf welches der
Komponist musikalisch reagiert — eine Zwiesprache von Schdpfern also, die wiederum an
der Schnittstelle zum Géttlichen stattfindet.

Die immer groRere kinstlerische Bedeutung der Vdgel in Messiaens Oeuvre zu Beginn der
1950er-Jahre war nicht wenig motiviert vom Bewusstsein einer allgemeinen Sprach- und
personlichen Schaffenskrise, bei der ein pantheistisch gestimmter Schopfer progressiver
Klangwelten, einen Ausweg in den Stimmen der Natur suchte und fand: ,Und wenn alles ver-
loren scheint, wenn man keinen Weg mehr findet, wenn man wirklich nichts mehr zu sagen
weild [...] an welchen Meister soll ich mich wenden, welchen ,Daimon’ beschwéren, um aus
diesem Abgrund herauszufinden? Angesichts so vieler entgegengesetzter Schulen, tberleb-
ter Stile und sich widersprechender Idiome gibt es keine menschliche Musik, die dem Ver-
zweifelten Vertrauen einflolRen kdnnte.“ 2 Hier fand Messiaen in den ,Stimmen der unendli-
chen Natur®, im Aufsuchen der Vogel und ihrer Landschaften, individuellen Trost und astheti-
sche Wiederauferstehung: ,In den dunklen Stunden, wenn meine Nutzlosigkeit mir auf bruta-
le Weise offenbar wird, wenn alle musikalischen Sprachen: klassische, exotische, alte, mo-
derne und ultramoderne mir zusammenzuschrumpfen scheinen [...] — was tun, wenn nicht
sein wahres vergessenes Gesicht wiederfinden irgendwo im Walde, in den Feldern, im Ge-
birge, am Meeresufer, inmitten der Vogel?* 3

Als der materielle Dogmatismus der seriellen Musik sich noch ganz aus den demokratischen
Verlockungen der Zwdlfton-Reihe speiste, schuf Messiaen in enger Folge eine ganze Serie
bedeutender Hauptwerke, deren Material sich explizit auf die strukturellen Gegebenheiten
verschiedener Vogelgesange bezog, die er zuvor minutiés dokumentiert hatte: Réveil des
Oiseaux fur Klavier und Orchester (1953), Oiseaux exotiques fir Klavier und Kammerorches-

2 Messiaen: Vortrag in Briissel. S. 3f..

3 Messiaen zit. n. Halbreich: Olivier Messiaen, S. 76.



ter (1956) und Catalogue d’Oiseaux fir Klavier solo (1956/58). Im Vorwort von Réveil des
Oiseaux heilt es mit geballter Lakonie: ,Es gibt in dieser Partitur nichts aul’er Vogelgesan-
gen. Alle wurden im Wald gehort und sind vollkommen authentisch.” 4 Dass die Donau-
eschinger Urauffihrung des Réveil von einer Rezeption begleitet war, welche die Sache au-
genscheinlich nicht ganz ernst nahm, wundert da wenig. So beflrchtete der Rezensent der
Siuddeutschen Zeitung in vélliger Verkennung der kompositorischen Tatsachen ,eine praten-
tiosere Ruckkehr zu der klingenden Stimmungsmalerei von Liszts Vogelpredigt des heiligen
Antonius oder Wagners Waldweben“.®> Und in den Ohren der seriellen Avantgarde, die ent-
scheidende Anregungen von Messiaens Mode de valeurs et d’intensités aus den Quatre
Etudes de rythme flir Klavier (1949/50) empfangen hatte, musste sich Messiaens Ansicht,
dass letztlich sogar die progressiven Tendenzen der neuen Musik auf die Végel zurlckzuflh-
ren waren, anmuten wie eine Kriegserklarung an die Kunst: ,Ich verwende den Gesang der
Végel, weil fir mich diese Tiere auf Erden die gréfdten Komponisten sind — sehr viel gréler
als die Menschen. Die Vogel haben alles erfunden: die Neumen, den Gregorianischen Ge-
sang, die Vierteltdne. Sie haben sogar die Kollektivimprovisation erfunden [...] . Ich war im-
mer der Auffassung, dass die Vogel die groRten Lehrmeister sind.“ 8 Oder an anderer Stelle:
»ich habe begriffen, dass der Mensch viele Dinge gar nicht erfunden hat, sondern dass viele
Dinge bereits um uns herum in der Natur existierten. Nur hat man sie nie wahrgenommen.
Man hat viel geredet von Tonarten und Modi: Die Vdgel haben Tonarten und Modi. [...] Man
spricht weiter heute viel von aleatorischer Musik: Das Erwachen der Vdgel, wenn sie alle zu-
sammen singen, ist ein aleatorisches Ereignis. Ich habe also die Végel gewahlt — andere den
Synthesizer.“

Bei aller Polemik gegentber den asthetischen Herrschaftsansprichen der Nachkriegsavant-
garde war es Messiaen heiliger Ernst damit, dass der Ursprung der Musik kein Menschen-
werk, sondern Ausdruck géttlicher Schépfungsenergie war, deren Botschafter nicht wie noch
bei Johann Mattheson ,die Engel“ waren, sondern die Végel. Damit stand Messiaen im ratio-
nalistisch gepragten Serialismus mit seiner spekulativen Natur-Mystik auf verlorenem Pos-
ten. Bereits im Kontext von Abime des oiseaux aus dem Quatuor pour la fin du Temps au-
Rerte Messiaen: "Der Abgrund, das ist die Zeit, mit ihren Traurigkeiten, ihren Mudigkeiten.
Die Vogel, das ist das Gegenteil der Zeit; das ist unser Wunsch nach Licht, Sternen, Regen-
bdgen und jubilierenden Vokalisen!"8 Messiaens Verklarung des Vogelgesanges als Offenba-
rung gottlicher Prinzipien musste den jlingeren Kollegen (nachweislich Boulez), die den mys-

4 Messiaen: Réveil des Oiseaux, Vorwort zur Partitur.

5 Hausler: Spiegel der Neuen Musik: Donaueschingen, S. 151.
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8 Messiaen: Quatuor pour la fin du Temps, Vorwort zur Partitur.



tischen Traditionen des Katholizismus vollkommen fernstanden, als verstorende Naivitat und
zweifelhafte Sehnsucht nach einer heilen Welt erscheinen.

Messiaen durchstreifte nicht nur ganz Frankreich zu jeder Tages- und Nachtzeit auf der Su-
che nach ganz bestimmten Vogelarten, sondern unternahm auch ausgiebige Sammel-Reisen
in andere Kontinente. In den Oiseaux exotiques singen Végel aus Indien, China, Malaysia,
Nord- und Stidamerika, in den Sept Haikai (1962) fur Klavier und Kammerorchester tummeln
sich Gesange von 25 japanischen Vogelarten, in den Couleurs de la Cité céleste (1963) 21
verschiedene Vogelstimmen aus Neuseeland, Kanada und Sudamerika. Selbst ein Tran-
skriptions-Virtuose vom Schlage Messiaens kam jedoch bei den aberwitzigen Geschwindig-
keiten, rhythmischen Kapriolen, mikrotonalen Tonqualitaten und gerduschhaften Farbungen
so mancher Spezies an natirliche Grenzen, die spater (durch proportionale Angleichung der
Dauern- und Intervallverhaltnisse) ausgeglichen werden mussten. Schon in diesem Sinne
sind Messiaens Adaptionen eher ,Re-Kompositionen’ als pure Abschrift, die bei allem Willen
zur Authentizitat eine gehorige Portion individueller Gestaltung in sich tragen. Man sollte
nicht verkennen, wie sehr Messiaens ,magischer Realismus® vom eigenen Schdpfungswillen
durchdrungen war und sich keineswegs auf eine Art ,Musique concréte® auf Naturbasis re-
duzieren lasst. Zwar hatte Messiaen in Réveil des Oiseaux noch einen gewissen ,dokumen-
tarischen’ Habitus exemplifiziert, gab diesen Purismus jedoch schnell auf und transformierte
im Verlauf der weiteren Werke das gefiederte Material immer komplexer in seinen ganz per-
sonlichen Klangkosmos, bei dem verschiedenste Modi und chromatische Strukturen ebenso
eine Rolle spielen wie indische und griechische Rhythmusgebilde.

Es erscheint auf den ersten Blick seltsam, dass Messiaen die meisten seiner transkribierten
Gesange nicht den Blasinstrumenten anvertraute (die bis dato in der instrumentalen Vogel-
Imitatio eine verstandliche Vorherrschaft beanspruchten), sondern — haufig auch im orches-
tralen Zusammenhang — dem klangfarblich eher beschrankten und diastematisch starren
Klavier. Doch einerseits war das Klavier Messiaens angestammtes Experimentierfeld, auf
dessen Maglichkeiten er durch die Kinste seiner Frau Yvonne Loriod, eine der bedeutends-
ten Pianistinnen ihrer Zeit, denkbar umfassenden Zugriff hatte, andererseits waren die Ver-
tracktheiten des Vogelgesangs hinsichtlich Rhythmik, Tempo und Registerwechsel auf dem
Klavier noch am plastischsten nachzuvollziehen. Yvonne Loriod spielte eine entscheidende
Rolle bei dieser einzigartigen Synthese von progressiver Komposition und angewandter Or-
nithologie. Nicht nur, weil sie die Passion ihres Gatten auch ,im Feld’ tatkraftig unterstitzte
(und auch schon mal das Tonband durchs Gelande schleppte, wahrend Messiaen notierte),
sondern weil sie alle wichtigen Klavierwerke Messiaens aus der Taufe hob. Der Catalogue
d’Oiseaux, den sie 1959 in Paris uraufflhrte, ist ihr gewidmet und — zwei Jahre bevor der
Komponist und die Ausnahmepianistin heirateten — versehen mit manch geheimer persoénli-
cher Botschaft, vor allem im zweiten Stiick Le Loriot, dessen Namensanalogie natirlich kein
Zufall ist. Im wohl bedeutendsten, dezidiert ornithologisch inspirierten Werk des Komponisten
stehen aber nicht nur einzelne Vogel als Protagonisten des Klanggeschehens im Blickpunkt



der einzelnen ,Livres": | Alpendohle, Pirol, Blaumerle; Il Mittelmeersteinschmatzer; 11l Wald-
kauz, Heidelerche; IV Teichrohrsanger; V Kurzzehenlerche, Seidenrohrsanger; VI Steinrotel;
VIl Mausebussard, Trauersteinschmatzer, Gro3er Brachvogel) —, sondern ganze Biotope,
eine Polyphonie der Vogelnatur bestimmter Orte zu ganz bestimmten Zeiten. Zum sechsten
Stick ,Heidelerche® (L’Alouette Lulu) heildt es einfihrend: ,Vom Pass des Grand Bois nach
Saint-Sauveur en Rue, im Forez. Rechts von der Strale Pinienwalder, zur Linken Weide-
land. Hoch oben, unsichtbar, lasst die Heidelerche ihre Koloraturen erklingen: chromatische,
flissige Laufe. Aus dem Geblsch einer Waldlichtung antwortet eine Nachtigall. Gegensatz
zwischen dem schneidenden Tremolo der Nachtigall und der geheimnisvollen Himmelsstim-
me. Ohne sich zu zeigen, kommt die Lerche bald naher, bald entfernt sie sich wieder. Felder
und Baume liegen friedlich im Dunkel der Nacht. Es ist Mitternacht.“® 77 einheimische Sing-
vogel an der Zahl geben sich im ca. dreistindigen Zyklus die Ehre. Dessen Untertitel lautet:
,Chants d’oiseaux des provinces de France. Chaque soliste est présenté dans sans habitat,
entouré de son paysage et des chants des autres oiseaux qui affectionnent la méme région.*
Doch der aufreizend nichterne Titel, der auch ein profanes Vogelbestimmungsbuch zieren
kdnnte, tauscht gewaltig. Messiaens Naturevokationen gehen uber die Integration der Vo-
gelwelt weit hinaus: ,Fur mich bestand die wahre und einzige Musik schon immer in den Ge-
rauschen der Natur. Die Harmonie des Windes in den Baumen, die Rhythmen der Meeres-
wogen, der Klang von Regentropfen, zerknickten Zweigen, aufeinander prallenden Steinen,
von Tierrufen — sie sind fir mich die eigentliche Musik.“19 So ist der Catalogue d’Oiseaux
nicht nur ein Kompendium der Vogelstimmen Frankreichs, sondern eine Klangpoesie, die
sich mit sinnlicher Unmittelbarkeit den Naturstimmungen ganzer Landstriche widmet, den
schroffen Felsen der Alpen, der gleiRenden Hitze der Garigue, der kontemplativen Weite des
Meeres, dem Licht, dem Wetter, dem Erscheinen und Verschwinden der Gestirne. Trotz ge-
nauer topografischer Angaben in der Partitur bewegen sich diese Naturszenerien irgendwo
im schillernden Niemandsland von Fantastik und Realismus. Auch in Messiaens letzter gro-
Rer Komposition, dessen Urauffliihrung er 1992 in New York nicht mehr miterlebte, spielten
die Vogel (diesmal aus Australien und Neuseeland) nochmal eine bedeutende Rolle: Die
Eclairs sur '’Au-dela fur Orchester vermischen in 11 schillernden Orchestersatzen noch ein-
mal all das, was Messiaens Musik ihre Einzigartigkeit verliehen hat: eine rauschhafte Klang-
sinnlichkeit, die suggestive Evokation von Bildern und ldeen christlich-katholischer Glau-
benslehre, ins Kosmische Uberhohte, ekstatische Liebesvisionen und den Gesang der Végel
— ,Streiflichter Uber das Jenseits.”

Doch mit Olivier Messiaens Tod waren die Vogel in der musikalischen Kunst nicht ausge-
storben. Noch heute inspirieren Messiaens sangesfreudige Himmelsboten so manchen
Klangkinstler, der das zerrittete Verhaltnis von Mensch und Natur durch Kunst wieder in
Einklang zu bringen sucht: Der amerikanische Komponist John Luther Adams beispielsweise

9 Messiaen: Catalogue d’Oiseaux, Vorwort zur Partitur.

10 Messiaen zit. n. Hausler: Spiegel der Neuen Musik: Donaueschingen, S. 152.



verfolgt eine ,Okologie der Musik“ im Dialog mit der Natur und hat in seinen songbirdsongs
fur zwei Piccolofléten und drei Perkussionisten (1974/80) transkribierte Vogelgesange aus
seiner Heimat Georgia als materielle Basis fur offene Kommunikationsprozesse der Spieler
hergenommen. Auch der amerikanische Jazz-Klarinettist, Komponist und Autor David Ro-
thenberg ist erfillt von den poetischen Qualitdten des Naturlauts. Zusammen mit dem tarki-
schen Improvisationsmusiker Korhan Erel hat er in Berlin Blilbdil (Bulbul = Nachtigall auf ttr-
kisch) um Mitternacht mit den Nachtigallenpopulationen aus Treptower Park und Hasenheide
kommuniziert — ein kontemplatives ,nighttime nightingale jamming“ mit Bassklarinette und
Live-Elektronik. Fir den Fortbestand der Vdgel in der musikalischen Kunst ist also gesorgt ...
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