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44 _Komponist

-Rhythmisieren Sie

lhre Harmonien ...!

Paul Dukas als Lehrer Duruflés und Messiaens

Sebastian Heindl

wm , Die Flasche, die ich ins Meer warf?
Ich mache mir kaum Illusionen hinsichtlich
der Zahl derer, welche die in ihr enthaltene
Botschaft am Ende entschliisselt haben
werden.“! — Es ist ein pessimistisches, wenn
auch nicht ganz unzutreffendes Bild, mit
dem Paul Dukas am Ende seines Lebens
dic cigene spiitere Rezeptionsgeschichte an-
tizipierte. Zu Lebzeiten schenkte ihm das
Publikum nur bei wenigen Kompositions-
erfolgen seine breite Gunst. Dagegen ge-
noss Dukas umso mehr die Anerkennung
und den Respekt vieler seiner Kollegen,
Schiiler und musikkundiger Bewunderer.
Er hitte sich 1935 wohl kaum ertriumt,
dass die eingiingige Melodie seines sinfoni-
schen Scherzos Der Zauberlebrling bereits
wenige Jahre nach seinem Tod durch die
Verwendung in einem beriihmten Zeichen-
trickfilm von Walt Disney (Fantasia, 1940),
in dem Mickey Mouse als Lehrling gegen
Heerscharen von Zauberbesen ankimpft,
zu einer der bekanntesten Melodien der
klassischen Musik {iberhaupt und damit
zum festen Bestandteil des Repertoires vie-
ler Orchester weltweit avancieren wiirde.
Auch fiir die Orgel wurde das dramatur-
gisch héchst dankbare Stiick mehrfach
transkribiert und vielfach aufgefithrt,

Die meisten von Dukas’ iibrigen Werken
fiihren heute jedoch ein eher tristes Ni-
schendasein, obwohl es sich dabei fast aus-
nahmslos um Musik von hachster Qualitit
handelt. Dukas war duferst kritisch sich
selbst gegeniiber, weshalb er etwa die Hilfte
seines kompositorischen (Euvres aus lauter
Eigenskrupel vernichtete. Gleichwohl ging
er als Professor am traditionsreichen Pariser
Conservatoire sowie an der Ecole Normale

de Musique als Tonsatzlehrer zahlreicher
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Paul Dukas (1865-1935), dessen 150. Geburtstag sich im vergangenen Herbst jibrte, hat
dant seines Bravourstiicks fiir grofes Orchester ,.L'Aprenti sorcier” (Der Zauberiehrling —
Sinfonisches Scherzo nach einer Ballade won Johann Wolfgang von Goethe) weit iiber Frank-
reich binaus und dank diverser Transkriptionen nicht zuletzt auch in der Orgelaelt als Kom-
ponist der Jabrhundertwende erneut an Bedeutung gewonnen. Uber dieses brillante Opus
magnum aus dem Jabre 1897 wird allzu rasch jedoch vergessen, welch herausragende Bedeu-
tung dem am literarischen Symbolismus des Fin de Siécle geschulten franzisischen Impressio-
nisten fiir die Entwicklung der Musik in der ersten Hilfte des 20. Jahrbunderts insgesamt
zukemmt. Dukas war Lehrer einer Reibe bedeutender Komponisten, darunter auch die
Organisten Maurice Duruflé, Olivier Messiaen, Jean Langlais oder Jehan Alain, Sein nicht
zu unterschitzender Einfluss als Pidagoge manifestiert sich exemplarisch im Musikschaffen
seiner beiden gegensétzlichen Schiiler Messiaen und Duruflé und trat durch die erstmalige
Transkription seines letzten grofien Werk, der Ballettmusik ,La Péri" von 1911, wieder deut-

tich ans Licht.

junger Musiker, die spiter zum Teil selbst
zu den bedeutendsten Komponistenperson-
lichkeiten ihres Heimatlandes Frankreichs
zihlen sollten, unausléschlich in die Musik-
geschichte ein,

AUSBILDUNG = UMFELD

Paul [Abraham] Dukas wurde am 1. Okto-
ber 1865 in Paris geboren, als jiingstes von
drei Kindern des Bankiers Jules Dukas und
der hervorragenden Pianistin Eugénie Du-
kas, die bereits starb, als Paul gerade erst
vier Jahre alt war. Die wichtigsten familii-
ren Bezugspersonen fiir den Heranwach-
senden waren zunichst seine Grofieltern,
bei denen er viel Zeit verbrachte. Spiiter
prigten ihn vor allem sein fiinf Jahre ilte-
rer Bruder und der Vater, in dessen Haus-
halt er bis 1904 wohnte. Der hochgebildete
Vater besafd fundierte altsprachliche Kennt-
nisse (Latein, Griechisch, Hebriisch) und
beschiiftigte sich eingehend mit historischen
Themen. Aus der gut sortierten viterlichen
Bibliothek versorgte sich auch Paul mit Li-

teratur und erlangte so eine fiir Kiinstler-
kreise aufergewdhnliche historische, litera-
rische und philosophische Bildung,
Vergleicht man Dukas mit seinen Zeit-
genossen Claude Debussy und Maurice
Ravel, die beide schon friih als Wunderkin-
der in Exscheinung traten, so fillt auf, dass
er erst relativ spit, im Alter von 14 Jahren,
ernsthafte musikalische Ambitionen zeigte.
Von da an galt sein Interesse fast nur noch
dem Komponieren, das er zunichst autodi-
daktisch unter starkem Einfluss seiner bei-
den ,Urvorhilder* Richard Wagner und
César Franck betricb. Seine eigene Studi-
enlaufbahn am Conservatoire in Paris (ab
1882) gestaltete sich zuniichst wenig erfolg-
reich, um nicht zu sagen fiir ihn dufberst
frustrierend. Spiiter resiimierte er: ,Ich war
ein ziemlich schlechter Schiiler, der glaubte,
sich gegen eine Unterweisung auflehnen zu
miissen, die allzu empirisch auf thn wirkte™
— gin Unbehagen, in dem ihm spiter sein
cigener Schiiler Jehan Alain (1911-40) doch
sehr dhnlich war. Zu dem drei Jahre élteren
Debussy unterhielt Dukas als Student be-
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reits eine sehr enge Bezichung, waren beide
gleichzeitig in der Kompositionsklasse von
Ernest Guiraud immatrikuliert, der auch
Camille Saint-Saéns, Erik Satie und André
Gedalge unterrichtete. Sie trafen sich wo-
chentlich, um zusammen Klavier zu spielen
und sich iiber ihre Kompositionen aus-
zutauschen. Dukas war eine der wenigen
Personen, zu denen Debussy zeit seines
Lebens eine ungebrochene freundschaft-
liche Beziehung unterhielt, auch wenn die
beiden stilistisch unterschiedliche Konzepte
von Musik vertraten. Im Gegensatz zu De-
bussy blieb Dukas der Ruhm des begehrten
Rompreises (Prix de Rome) selbst nach drei-
maliger Wettbewerbsteilnahme verwehrt —
ein dhnliches Schicksal, wie es Jahre spiter
auch dem jungen Maurice Ravel widerfuhr,

Nach dem mifligen Erfolg seiner Studien
beschloss Dukas, sich im Selbststudium ein
umfassendes Wissen in Musikgeschichte an-
zueignen, und er begann Kritiken fiir meh-
rere Feuilletons und Zeitschriften zu ver-
fassen. Er studierte eingehend Komponisten
vergangener Epochen wie Palestrina, J. S.
Bach, Rameau und Couperin, von denen er
sogar kritische Notenausgaben bei Durand
herausgab; Mozart, Beethoven etc. gleicher-
maflen wie die zeitgenossischen Komponis-
ten. Seine Musikkritiken und Feuilletons,
in welche sein fundiertes Wissen einfloss,
zeichnen sich durch Aufgeschlossenheir ge-
genitber Neuem und eine beinahe ins Philo-
sophische schweifende musikologische Tief-
griindigkeit aus. In der kontroversen Debarte
um Debussys Oper Pelléas et Mélisande 1902
trug er mit seiner lobenden Kritik maft-
geblich zur nachhaltigen Akzeptanz des
von vielen als zu modern empfundenen
Werks bei.

Kompositorisch brachte die zeitliche
Periode bis zur Jahrhundertwende die Ma-
nifestation eines charakteristischen Perso-
nalstils in Gestalt vier bedeutender Werke
hervor: Symphonie C-Dur (1896), LAp-
prenti sorcier (Der Zauberlehrling, 1897),
eine damals alle Dimensionen sprengende
Klaviersonate in es-Moll (1900) und die
Variations, Interlude et Finale, sur un théme
de Rameau (1902).

VOM FRANZOSISCHEN
SYMBOLISMUS GEPRAGT

Dukas’ Musik weicht in einigen Aspekten
deutlich von dem impressionistischen Ideal
Debussys ab, weshalb eine Zuordnung zum
Symbolismus franzésischer Prigung hier
insgesamt wohl als zutreffender erscheint.
Dafir spricht auch, dass die Verschmel-

plexen motivisch-thematischen Arbeit, der
Harmonik, Rhythmik und virtuosen Or-
chestrierung auf einem absoluten Zenit an-
gekommen.

Wir finden bei Dukas weniger das
Charmante und Duftige der Pastelltone
Debussys, sondern an deren Stelle tritt eine
Klarheit und Direktheit, welche die Ab-
kehr vom impressionistischen Prinzip der
»Augenblickhaftigkeit des Eindrucks® hin
zur ,Suche nach dem tieferen Sinn der
Dinge* (Symbolismus) markierte. Dukas
war zugleich sehr stark in der romantischen
deutschen Tradition verwurzelt. Er ver-
schmolz leitmotivische Einfliisse Wagners
und die Gedanken Liszts zur Tondichtung
aufs Geschickteste mit den flichigen, im-
pressionistischen, angereicherten Harmo-
nien und einer tiberbordenden Klangfar-
benpalette.

Sie erbalten unsere herzlichsten Wiinsche von einer kleinen Zahl osterreichischer

Musiker, die sehr von Threm Werk entflammt wurden. Es hatte groflartigen und sen-

sationellen Erfolg in der kleinen, aber ausgewadhlten Runde der modernen Menschen,

die hier in Wien sind." (Alexander Zemlinsky u. a.)

zung von Text und Musik fiir die meisten
der Werke Dukas’ die gewichtigste Inspira-
tionsquelle darstellte, was in der Verehrung
Wagners begriindet liegt, der seinerseits als
eine Kultgestalt der franzésischen Symbo-
listen galt. Spiter erweitert Dukas seine
bevorzugte Gattung der Sinfonischen Dich-
tung in seinem Ballett Lo Péri noch um eine
choreografische Bildebene zum sogenannten
4Poeme danse®. In diesem letzten grofien
veroffentlichten Werk von 1911/12 sind alle
der Errungenschaften Dukas’ auf den Ge-
bieten der formalen Konzeption, der kom-

Paul Dukas' Kompositionsklasse am Pariser Konservatorium 1929, ganz
rechts [sitzend): Olivier Messiaen, links daneben [stehend]: Maurice Durufte

Seine gruppenorientiertere virtuose Or-
chestrierung ist zupackender als die soli-
stisch-subtile Debussys. Dennoch erreicht
er zuweilen auch grotesk-skurrile bis mys-
tische Klangfarben durch Celesta, Xylofon
und nah am Steg gespielte Streicher, die an
Messiaens farbig-irisierende Aliquotregi-
strierungen oder an die Klangkaskaden in
dessen Thrangalila-Sinfonie erinnern.

Die mitreiffende Emotionalitit in Du-
kas' Musik wird durch ein hohes Mafl an
konstruktivistischer Gliederung gebindigt.
Genaueste Austarierung der Form und Pro-
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portionen sind bedingt durch einen langsa-
men, detailverliebten, von stindigen Kor-
rekturen und Revisionen gepragten Kom-
positionsprozess.

An sciner zweistiindigen Oper Ariane et
Barbe-Bleve (Urauffithrung: Paris 1907) ar-
beitete Dukas acht Jahre lang. Sie kann
nicht nur aufgrund des gemeinsamen sym-
bolistischen Librettisten Maurice Maeter-
linck als Aquivalcnt zu Debussys Oper ge-
schen werden. Die Wiener Urauffithrung
von Ariane et Barbe-Blewe wurde von den
jungen Gsterreichischen Avantgardisten mit
Enthusiasmus aufgenommen, der sich so-
gleich auch in einem Telegramm nach Paris
dullerte: ,Sie erhalten unsere herzlichsten
Wiinsche von einer kleinen Zahl dsterrei-
chischer Musiker, die sehr von Threm Werk
entflammt wurden. Es hatte groflartigen
und sensationellen Erfolg in der kleinen,
aber ausgewihlten Runde der modernen
Menschen, die hier in Wien sind. Alexan-
der Zemlinsky, Leiter der heutigen Vorstel-
lung in der Volksoper Wien — Berg — Hor-
witz — Schoenberg — Stein — Weigel — Jalo-
vetz — Pieau — Stefan — Webern — Weirich"?

Trotz der erfolgreichen Rezeption seiner
Oper und des Balletts La Péri veréffent-
lichte Dukas ab 1912 keine groferen Werke
mehr, obwohl er weiterhin komponierte. Al-
les Unveréffentlichte verbrannte er, schein-
bar unsentimental, kurz vor seinem Tod.
Daher ist nur etwa die Hilfte seines ohne-
hin nicht allzu umfangreichen (Euyres er-
halten geblicben.

tionsklasse am Conservatoire an. Diese Po-
sition behielt er bis zu seinem Tod im Jahre
1935. Von Widor iibernahm er u. a. zwel
junge, hoch talentierte Orgamisten: Maurice
Duruflé und Olivier Messiaen.

DIE EIGENE MUSIKALISCHE
SPRACHE SUCHEN - MAURICE
DURUFLE (1902-86)

Zuvor hatte Duruflé am Conservatoire be-
reits bei Jean Gallon (Harmonie) und Eu-
géne Gigout (Orgel) studiert. Der Einfluss
seiner ,privaten” Orgellehrer Charles Tour-
nemire (1870-1939), den er als Assistenz-
organist hiiufig an der groflen Cavaillé-Coll-
Orgel der Pariser Basilique Sainte-Clotilde
vertrat, sowie Louis Vierne (1870-1937) ist
dabei weitaus hdher zu bewerten als derje-
nige Gigouts. Dieser Aspekt ist an anderem
Ort bereits niher und hinreichend gewdir-
digt worden. Jener Einfluss ldsst sich an sei-
nem Scherzo op. 2 fiir Orgel solo aus dem
Jahr 1926 festmachen, das streckenweise an
die ,Nafades” aus der 4. Suite von Viernes
Piéces de fantaisie oder die Petite Rapsodie
improvisée von Tournemire erinnert. Mit
diesem frei-improvisatorisch empfundenen
Stiick bewarb sich Duruflé iibrigens fiir die
Aufnahme in Dukas’ Klasse. Hier fillt be-
reits sein auflergewshnlicher Sinn fir mo-
dale und bisweilen angereicherte Harmonien
sowie eine ausgekliigelt-geschmackvolle Re-
gistrierung auf. Bei Dukas sollte Duruflé

sodann den kompositorischen Feinschliff

wErawar so streng, dass es fiir uns manchmal schon entmutigend war. [ ] Aber letzt-

lich war das, was er sagte, dermafien interessant, dass wir natiirlich zubérten und un-

sere Ohbren fiir alles §ffneten, was er sagte." (Maurice Duruflé)

Paul Dukas lehnte — wie schon gesagt —
in seinen jungen Jahren die auf blofle
Theorievermittlung fokussierte, ihm mit-
hin scholastisch erscheinende Didaktik am
Pariser Conservatoire ab. Gabriel Fauré,
der gegen den energischen Einspruch vie-
ler Kollegen endlich eine ,skandalése” (1)
Modernisierung des Lehrplans durchge-
setzt und damit der Musik Wagners, De-
bussys und Ravels zu ihrem Recht verhol-
fen hatte, tibertrug 1909 als Ausdruck sei-
ner Wertschiitzung Dukas die Klasse fiir
Orchesterleitung und Orchestrierung. Als
Kompositionsprofessor lehrte Dukas ab
1926 an der Ecole normale de Musique de
Paris und trat zwei Jahre spiter offiziell die
Nachfolge Widors als Leiter der Komposi-

erhalten. Dass die Studien bei Dukas fiir
ihn von grofier personlicher Bedeutung ge-
wesen sein miissen, zeigt der Umstand, dass
er den Unterricht auch nach seinem Premier
Prix de Composition, der ihm bereits nach
fiinf Monaten als einzigem Teilnehmer des
Kurses zugesprochen wurde, noch um zwei
weitere Jahre freiwillig verlingerte. Uber
dic Personlichkeit Dukas’ berichtet Duruflé:
HEr war so streng, dass es fiir uns manchmal
schon entmutigend war. [....] Aber letztlich
war das, was er sagte, dermafien interessant,
dass wir nadirlich zuhérten und unsere
Ohren fiir alles 6ffneten, was er sagte.™
Duruflé sollte den selbstkritischen We-
senszug seines Lehrers weitgehend fiber-
nehmen und wie dieser nur wenige aus-

@ Archives Chavalier] With kind permissian of Association M. & M.-M. Duruflé
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Sollte den selbstkritischen Wesenszug
seines Lehrers Paul Dukas Ubernehmen:
Maurice Duruflg, 1930

gewithlte Werke verdffentlichen. De facto
war die Zeit unmittelbar nach dem Besuch
der Klasse von Dukas jedoch die produk-
tivste in Duruflés Leben. Seine beiden um-
fangreichsten Orgelwerke Prefude, Adagio
et Choral varié (1930), die Suite op. 5 (1932),
sowie die Trois danses op. 6, sein meister-
haftes, einziges Orchesterwerk, datieren in
diese kurze Zeitperiode.

Duruflés quilende schopferische Selbst-
zweifel zeigen sich bei ihm vor allem in der
spiteren skrupuldsen Beurteilung der Toc-
cata aus der Suite op. 5, die iibrigens die
Widmung A mon Maitre Paul Dukas®
trigt. Heute wie damals als virtuoses Bra-
vourstiick erster Giite geschitzt, konnte
der Komponist der finalen Toceata retro-
spektiy jedoch wenig ﬂber*}:eugendes abge-
winnen. Er iiberarbeitete den Schluss noch
einmal und stellte schliefilich die gesamte
Komposition infrage: ,Das erste Thema ist
nicht gut. Und weil das Thema nicht gut
ist, kann sich auch die ganze Komposition,
die darauf aufbaut, nicht entwickeln ...*
Gliicklicherweise war das Stiick zum Zeit-
punkt jener bizarren Geringschitzung durch
seinen Autor lingst verdffentlicht.

organ 2/201
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NB 1-2: Maurice Duruflé: Toccata aus der Suite op. 5 - Das lyrische In Bezug auf die ,Entwicklung” des the-
Seitenthema wird durch Diminution in der Coda zur virtuosen Spielfigur. matischen Materials muss man Duruflé in
f— . 5 - 3

| jedem Fall mit guten Griinden widerspre-

chen: Die formale Anlage des modifizierten
Sonatenhauptsatzes zeichnet sich durch
Ausgewogenheit und originellste motivisch-
thematische Arbeit aus, wie sie dhnlich auch
bei Dukas zu finden ist. Da wird plétzlich
aus dem Seitenthema durch Diminution
eine virtuose Spielfigur, auf der ihrerseits
die ausgedehnte Coda basiert (vgl. NB 1
und 2); oder er baut aus einem motivischen
Fragment des Seitenthemas das zur Repri-
se liberleitende Crescendo auf, wobei sich

© Durand 1934

NB 3-5: Paul Dukas: .Der Zauberlehrling” - Das markante Haupt- : ; e )
thema wird in der finalen Steigerung augmentiert und diminuiert. das Motiv beinahe zu emanzipieren scheint,
—— e ————— - dannjedoch, kaum noch als solches identi-

fizierbar, unterordnet zur duolisch-akkor-
dischen Staccato-Grundierung des Haupt-
themas. Eine ganz dhnliche Vorgehenswei-
se findet sich auch bei Dukas im Zauber-
lehriing: Das markante Hauptthema (NB 3)
wird in der finalen Steigerung augmentiert
(NB 4) und diminuiert (NB 5), wodurch er
cine geradezu sogartige Steigerung des Aus-
drucks erzielt. Hier erweisen sich Lehrer
und Schiler gleichermaflen als wirkliche
Meister der Durchfithrungstechnik.
Hiufige Manual- und Klangfarbenwech-
sel sowie die geschickte satztechnische Aus-
tarierung bzw. das Verschmelzen von Melo-
diefithrung und héchst originellen, hiufig
- ~® virtuosen Begleitfiguren machen Duruflés
Werke zu Musterbeispielen der Kunst des
NB &: Maurice Duruflé: Toccata aus der Suite op. 5 - Kraftvalle ,Orchestrierens auf der Orgel”. Nicht um-
rhythmische und harmonische Akzente in der Einleitung sonst wird Duruflé als ,Ravel der Orgel”
S SRR =2 i bezeichnet; zumal Duruflé im Jahr 1932
mit seiner Orgelsuite auch seine leider kaum
bekannten Drei Tiinze fiir Orchester fertig-
stellte. In den Tinzen entfaltet er eine dhn-
) : ; : liche spitimpressionistische Opulenz der
( %?E_T’_:-._E!'_li__i. S ¥ =Ccct===— Klangfarben wie sein Lehrmeister Dukas
4 4 / 77 in seinem letzten groflen verdffentlichen
; £ Werk La Péri (1911/12). Von diesem wird
ganz konkret auch Duruflés Suite op. 5
profitiert haben. Der Appell Dukas’an seine
Schiiler — ,Rhythmisieren Sie Thre Harmo-
nien!*” — ist im Beginn der Toccata eben-
" _ ) falls auf das Eindrucksvollste umgesetzt:
NB 7: Pgul Dukas: :.La Peri” - Dramahsc-he rhytl’l\_mssche und Gcgenliiuﬁge Alzente auf den iin Disist-
harmenische Zuspitzung kurz vor dem finalen Héhepunkt
metrum unbetonten Zihlzeiten Drei und
Zwei (vgl. NB 6) sowie zusammenfassende
Hemiolen sind die Ubertragung der mit-
reifenden Ravel'schen und natiirlich auch
der Dukas’schen Rhythmik (vgl. NB 7) auf
die Orgel. Es lassen sich jedoch nicht nur
rhythmische, sondern auch auffillige har-
monische Gemeinsamkeiten erkennen; vgl.
hierzu NB 6 (Takt 2) bei Duruflé und NB

© Durand 1897

Péd. G, B R.
G, Ch, Sty Ped.

© Durand 1934

Orgeltranskription 2015 | © S, Heindl
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7 bei Dukas (Takt 4). Es handelt sich je-
weils um einen komplexen, mehrstufigen
Vielklang, in dessen harmonischem Zent-
rum ein Dur-Akkord auf dem harmonie-
fremden Fundament des Tritonus im Bass
steht (bei Duruflé C iiber Fis, bei Dukas F
iiber H). Als Ergiinzung treten in der um-
spielenden Oberstimme zahlreichie teils al-
terierte Oberténe hinzu: kleine und grofle
Septime, iibermiifige None (Moll-Terz),
nochmals der Tritonus und die kleine Sexte
(in Bezug auf die zentrale Harmonie).
Funktional steht dieser wirkungsvolle dis-
sonante Akkord bei beiden an der Stelle
der nach unten alterierten zweiten Stufe
(in Bezug auf die Grundtonart h-Moll bei
Duruflé, E-Dur bei Dukas) und kann so-
mit im entfernten Sinn als ,phrygisch-do-
minante Sekunde® interpretiert werden.
Die angereicherten Girlanden der Toccata
sind Héhepunkr der langen Entwicklung
der sogenannten ,harmonie fleurie“® von
Mozart {iber Beethoven, Chopin, Liszt,
Debussy, Dukas bis hin zu Duruflé.

Ein weiterer wichtiger Grund fiir Du-
ruflés freiwillig prolongierten Besuch der
Dukas'schen Kompositionsklasse mag der
gedankliche Austausch und die Inspiration
der Studenten untereinander gewesen sein:
~Zu der Zeit legre Messiaen schon interes-
sante Werke vor [...] es war dort, wo wir
erstmalig seine Préludes fiir Klavier und
seine Symphonische Dichtung Les Offran-
des oublices hbrten,"?

Der Vergleich zwischen dem letzten der
Drei Tanze Duruflés und dem 3. Satz ,Al-
Iéluja sur la trompette” der urspriinglichen
Orchesterversion der L Ascension' Messiaens
(1932/33) offenbart, wie nah beieinander
sich diese beiden spiiter gegensiitzlichen
Komponisten Anfang der 1930er Jahre
noch bewegt haben. Das Verbliiffendste
dabei ist, dass Duruflé in jenem Werk auf
meisterhafte Art und Weise ebenfalls den
2. Modus Messiaens verwendet, sodass sich
beim besten Willen nicht sagen liefe, von
wem die Idee dazu originir cigentlich
stammte (vgl. NB 8, Seite 50). Der paral-
lele Umgang Duruflés mit jenem neuen
tonalen Material erfolgt etwas moderater
und weniger schematisch als bei Messiaen,
er ist dennoch sofort beim ersten Horen
offensichtlich.

Die Ursache fiir jenen inspirierenden
Geist innerhalb der Kompositionsklasse lag
darin, dass Dukas trotz aller Strenge seinen
Schiilern auch Freiheit gewihree: ,Er hat
uns immer dazu ermutigt, nach unserer ei-

genen Sprache zu suchen. Er hat uns kei-
nen Kempositionsstil aufgezwungen.“!

+EIN AUSSERGEWOHNLICHES
NATURELL" - OLIVIER MESSIAEN
[1908-92)

Messiaen, der schon in sehr jungen Jahren
eine vielversprechende musikalische Bega-
bung zeigte, begann seine Studien am Pari-
ser Konservatorium als Zwolfjihriger. Dort
war er Schiiler bedeutender Iehrer, um nur
einige zu nennen: Marcel Dupré (Orgel),
Maurice Emmanuelle (Musikgeschichte)
und eben Paul Dukas in Kemposition, Die
Einflisse auf Messiaen im Laufe seines
Lebens waren mindestens genauso vielfiltig
und so cinzigartig, wie es sein Werk letzt-
lich selbst werden sollte. Unter den Avant-
gardisten des 20. Jahrhunderts kann cr als
»Paradiesvogel” gelten. Seine Musik vereint
in sich eine ganz eigene, ausgekliigelte Lo-
gik und Schematik, die ihn ausgehend von
seinen ,Modi* u. a. zu einer komplett in
Reihen organisierten seriellen Musik gelan-
gen lieft, mit den verschiedensten Einfliis-
sen gleichfalls aus symbolistischen Quellen
gespeist sowie aus der mittelalterlichen, hin-
duistischen und griechischen Rhythmik, den
Gesiingen der Vogel und einer syniistheti-
schen Assoziation von Klang bzw. Harmo-
nie und Farbe. All dies ist bei ihm jedoch
nie blofler Selbstzweck, sondern steht im
Dienst seines tiefen katholischen Glaubens,
der einerseits voller Mystik und voller Ge-
heimnisse steckt, wobei durchaus semanti-
sche Parallelen zum Symbolismus bestehen;
ein Glaube, der sich andererseits aber auch
der Welt geradezu ekstatisch éffnet und
immer wieder mit grofiter Klarheit seine
freudige Batschaft verkiindigt.

Messiaen trat wie Duruflé 1928 in die
Klasse von Paul Dukas ein und verliefl diese
1930 mit dem Premier Prix de Composition.
1929 bezeichnete Dukas den 21-Jihrigen
als ,premier de la classe” (Klassenprimus)
und charakterisierte seine Personlichkeit wie
folgt: ,Geheimnisvoll, mystisch. Ein aufer-
gewohnliches Naturell und eine auflerge-
wohnliche kiinstlerische Begabung. Seine
Kompesitionen machen in der Regel starken
Eindruck auf seine Mitschiiler.*"? Le Banguet
¢éleste, entstanden im Sommer 1928, ist das
erste Werk, in dem Messiaen den Schritt
zu einer konsequenten eigenen Sprache auf
Basis seines 2, Modus vollzieht.

Der Einfluss Dukas’ auf thn ist insofern
gut dokumentiert, als dass Messiaen ihn
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Klassenprimus” Olivier Messiaen, hier
um 1940, noch am Originalspieltisch der
Cavaille-Coll-Orgel von Sainte Trinité Parls

selbst mehrfach hervorhob, etwa in seinem
beriihmten Traktat von 1944 Technigue de
wmion language musical. Im Vorwort schreibt
er: ,Paul Dukas [...] lehrte mich das Ent-
wickeln, Orchestrieren und die Geschichte
der Musikalischen Sprache in einem Gei-
ste der Demut und Unvoreingenommien-
heit zu studieren.“!?

Im Vordergrund des Unterrichts stand
also zunichst einmal das Kompositions-
handwerk. Ahnlich wie bei Duruflé schligt
sich dies spiter in einer duflerst sicheren
Formbeherrschung nieder. So gestaltet Mes-
sigen z. B. den zweiten Satz ,Alléluias se-
reins” von LAscension als Rondoform mit
wiederkehrenden Refrains und variierten
Couplets, eine Form, fiir die auch Dukas
eine besondere Vorliebe hegte. Wihrend
die Form bei Duruflé stets der Emotion
und dem Effekt untergeordnet ist, gewinnt
sie bei Messiaen an Autonomie. Die ,bau-
steinartige” abschnittsweise Gliederung vie-
ler seiner Musikstiicke kann durchaus auf
Dukas zurtickgefithrt werden. Dieser trieb
die konstruktivistische parallele oder sym-
metrische ,Montage" bereits in La Péri und
in seiner Oper auf die Spitze. Ganz im Ge-
gensatz zu Debussy, wo Themen und Mo-
tive scheinbar willkiirlich auftauchen und
wieder verschwinden, entwickelt sie Dukas
stets nach einem genauen Plan.
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NB 8: Maurice Durufté: .Drel Tinze™ op. 6, Nr. 3 Tamburin - Verwendung des 2. Modus Messiaens

MB 10: Paul Dukas: Paul Dukas: ,La Péri” - pittoreske,
hohe Flatenornamente, die an Vogelstimmen erinnern
—_——-—,————

Die Tonsprache Debussys als Vorbild fiir
die Messiaen'sche Harmonik ist unange-
fochten anerkannt, Hiufig wird Paul Dukas
hierbei vergessen, dabei nennt Messiaen die
beiden in Bezug auf die Verwendung des 1.
Modus (Ganztonleiter) in einem Atemzug:

Mousicale, Es wird darin deutlich, wie inten-
siv er sich mit diesem Hauptwerk seines
Lehrers auseinandergesetzt hat und dass er
ihnlich wie Dukas iber umfangreiche mu-
sikhistorische Kenntnisse verfiigt. Auf zwei
Gebieten vermag der in diesem Artikel of-

Paul Dukas [....] lehrte mich das Entwickeln, Orchestrieren und die Geschichte der

Musikalischen Sprache in einem Geiste der Demut und Unvoreingenommenleit zu

studieren., * (Olivier Messiaen)

,Claude Debussy, in Pélleas et Mélisande,
und nach thm Paul Dukas, in Ariane ef
Barbe-Blew, haben bereits solchen bemer-
kenswerten Gebrauch davon gemacht, dass
nichts mehr zu erginzen ist.“"* Auch fiir
die Wurzeln des 2. Modus lassen sich An-
haltspunkte bei Dukas finden (vgl. NB 9).
1936 publizierte Olivier Messiaen quasi
als Nachruf anlisslich des Todes von Du-
kas einen Aufsatz iiber die Oper Ariane et
Barbe-Blen in der Zeitschrift La Revue
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fensichtlich werdende Einfluss Dukas’ auf
Messiaen zu tiberraschen: zum einen in der
musikalischen Inspiration durch Vogelge-
singe und zum anderen in der synistheti-
schen Verkniipfung von Klang und Farbe
bei beiden Kompoenisten: ,,,Héren Sie auf
die Vigel, denn diese sind groffe Meister',
sagte Dukas! Und er schwelgte in Stro-
phen Aristophanes’.“"

Zu jenem Zeitpunkt waren die Gesinge
der Vigel in Messiaens Werken noch ver-

@ Durand 1957

gleichsweise marginal. Eine erste Kenkreti-
sierung machte sich in dem wihrend der
Kriegsgefangenschaft 1941 komponierten
Quatuor pour la fin du temps bemerkbar.
Spiter brachte er moglichst exakt notierte
und dennoch verfremdete Vogelstimmen
auf symboltrichtige Weise in seine Werke
ein, z. B. in seiner Messe de la Pentecote
(1949/50) oder dem neunsitzigen Orgel-
zyklus Méditations sur le Mystéré de la Sainte
Trinite (1969). In Dukas' Werken sind die
Vogelstimmen weniger konkret, quasi na-
turalistisch identifizierbar, sondern dienen
vielmehr der pittoresken Ausmalung. Sie
manifestieren sich etwa in einer besonderen
Vorliebe fiir hoch gesetzte, ,zwitschernde®
Flétenornamente (vgl. NB 10). Auferdem
hatte er 1910 an einer Szene des Theater-
stiicks I.'Oiseau blen (Der blaue Yogel) von
Maeterlinck gearbeitet.

Nachhaltige Faszination muss eine Sze-
ne im ersten Akt der Dukas-Oper, in der
die Protagonistin Ariane sechs Tiiren 6ff-
net, hinter denen sich verschiedene Juwe-
len befinden, auf den jungen Messiaen aus-
geiibt haben: ,In der Edelsteinszene durch-
liuft das Thema sechs sukzessive Variatio-
nen, die die Tonarten H-Dur, As-Dur, C-
Dur, D-Dur, B-Dur und letztlich Fis-Dur
durchschreiten, welche in dieser Reihenfol-
ge mit den Farben der Edelsteine korre-
spondieren: violett, blau, milchigweifs, griin,
rot und diamantfarben.“’® Hochinteressant
ist hierbei die erst jiingst festgestellte Par-
allele zu Messiaens eigener Zuordnung von
Farben zu Grundharmonien.'” Besonders
deutlich wird dies anhand der doppelten
Zuordnung von Weif zu C-Dur und Fis-
Dur, den Gegenpolen des Quintenzirkels.
Das Weif2 der Perlen bei Dukas sollte bei
Messiacn spiiter dem reinen, farblosen Weilt
der Tonart C-Dur entsprechen; das Weif}
des Diamanten wird von Messiaen mit dem
sich aus der Anwesenheit aller Farben er-
gebenden spektralen, schillernden Weift der
Tonart Fis-Dur assoziiert. Diese historische
Verwurzelung des Messiaen'-schen Farb-
schliissels in der ebenfalls in hohem Mafe
synisthetischen Gedankenwelt des Symbo-
lismus lisst Vermutungen aufkommen, dass
seine Synisthesie nicht zwangsweise ange-
boren, sondern gewissermafien bewusst kon-
struiert ist, was vollig neue Perspektiven auf
die Interpretation seiner Werke erdffnen
wiirde.

Auch in dem Ballett La Péri von Dukas
ist eine ausgekliigelte Farbsymbolik vor-
handen, die durch das vorangestellte, von



Dukas sclbst verfasste Gedicht vorgegeben
wird und in der Bihnenbeleuchtung ent-
sprechend umgesetzt werden kénnte. Die
Lotoshlume der Unsterblichkeit wandelt
im Laufe der Handlung in Abhingigkeit
von den Gefithlen des minnlichen Prota—
gonisten dreimal ihre Farbe von griin ,wie
ein Smaragd in der Morgensonne® iiber
wpurpurfarben wic das Antlitz der Begier-
de” und leuchtet letztlich im Héhepunkt
der finalen Umarmung des Paares ,wie
Sehnee und Gold in der Abendsonne®.

AUSBLICK: WEITUNG DER
(ORGANISTISCHEN] PERSPEKTIVE

Wihrend in Deutschland mit Anfang des
20. Jahrhunderts die romantische Epoche
der Orgelmusik — dies nicht ohne Briiche —
zu Ende ging, brach Frankreich gleichzei-
tig mehr oder weniger selbstverstindlich
eine neue an. Im Grunde genommen liefle
sich sogar sagen, dass die .goldene Epoche”
der Orgelmusik, die im Paris des 19. Jahr-
hunderts ihre Wurzel hat, niemals wirklich
abgerissen ist. Diese ,Nouvelle Ecole Na-
tionale d'Orgue® ist reich an den unter-
schiedlichsten Einfliissen sowie tiefen Ver-
wurzelungen in der Tradition; und in den
Lehrer-Schiiler-Filiationen werden isthe-
tisch-stilistische Metamorphosen erkenn-
bar, die ohne jihe Briiche oder Verwertun-
gen von der Romantik tiber den Impressio-
nismus/Symbolismus bis zur gemifiigten
Moderne (Duruflé/Alain/Langlais) und
zur Avantgarde (Messiaen) reichen.

Durch die unangefochtene Stellung der
franzésischen Kapitale Paris als intellektu-
eller und kiinstlerischer Brennpunkt waren
die OrganistInnen hier nicht nur unterein-
ander in einem kommunikativen Netzwerk
verbunden, sie pflegten zudem regen Kon-
takt zu ihren tbrigen Musiker- und Kom-
ponistenkollegen. Die Kompositionsklasse
von Paul Dukas ist fiir diese bereits frith
stattfindende Vernetzung cin treffliches Bei-
spiel. Dass der Einfluss Dukas’auf die (Or-

gel-) Musik seiner Schiiler von der Musik-
wissenschaft bisher kaum beleuchtet wurde,
liegt vorab daran, dass er selbst kein Orga-
nist war, sich im katholischen Frankreich
iiberdies als Agnostiker verstand und kon-
sequenterweise auch nichrs fiir die Orgel
als christliches Kultinstrument par excellence
komponierte. Das macht ithn und seinen
subtilen, gleichsam Jsubkutan® wirksamen
Einfluss auf bedeutende Organistenperson-
lichkeiten wie Duruflé oder Messiaen gerade
interessant, zeigt sich hierbei umgekehrt
doch jene Offenheit der franzosischen Or-
ganistInnen fir Einflisse unterschiedlichs-
ter Provenienz, seien es impressionistische
Harmonik und Orchestrierung oder die Ge-
singe der Vogel sowie Hindu-Rhythmen.

Aus dem Unterrichtskontext der Dukas-'
schen Kompositionsklasse sollten nicht aus-
schlicflich brillante Konzertstiicke fiir die
Orgel wie Duruflés Suite op. 5 entstehen,
sondern ebenso geistliche Orgelwerke wie
Messiaens Le banquet céleste und L' Ascension.
Es ist kein Zufall, dass jene Stiicke, in denen
sich Messiaens markanter ,Orgelstil® erst-
mals materialisiert, urspriinglich fiir Orches-
ter konzipiert waren. Durch die Verschmel-
zung von Weltlichem und Geistlichem in
der franzdsischen Orgelmusik wird die Kir-
che funktional zum Konzertsaal (vgl. das
genuin ,orchestrale” Wesen des Orgue sym-
phonique) und umgekehrt der Konzertsaal
zur Kirche. Dies macht einen Teil ihres un-
verwechselbaren und besonderen Charmes
aus.

Die Musik von Paul Dukas und sein pi-
dagogisches Bemithen gleichen somit einem
Mosaikstein im iiberdimensionalen Fries
der musikalischen Epochen, auf dem die
Mosaike seiner Schiiler konstruktiv auf-
bauen und der in seiner stilbildenden Mo-
dellfinktion bisher eher unterschitzt wurde.
Umso erfreulicher ist es, dass durch die
heute allenthalben begegnende hohe Akzep-
tanz (anspruchsvoller) Transkriptionen heu-
tigen Organistlnnen ein unverstellter Blick
auf jenes Gesamtmosaik erdffnet wird, wo-

Flaschenpost-Geheimnisse. Paul Dukas und
seine Schiiler Alain, Messiaen und Durufle
Sehastian Heindl an der Groflen A. Schuke-0rgel
im Dom zu Magdeburg. Rondeau ROP 6115

Autor Sebastian Heindl, geboren 1997, Orgel-
prafekt im Thomanerchor Leipzig, nahm im Juli
2015 seine Debit-CD als Solo-Organist auf.
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bei bisher cher verborgen geblicbene Koin-
zidenzen und Interdependenzen zwischen
einzelnen Komponisten und Organisten,
zwischen Profanem und Sakralem, zwi-
schen Tradition und Avantgarde ans Licht
dringen oder in einem unvermutet anderen
(manchmial auch vertraut altem) Licht ganz
neu erscheinen. e
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