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Stefan Hanheide, Osnabriick

»Erinnerung an 1945 « — Olivier Messiaen:
»Et expecto resurrectionem mortuorum« und
Johannes Brahms: »FEin deutsches Requiem«

Einfithrung beim Konzert zum Osnabriicker Friedenstag
am 6. November 2005 im Hohen Dom zu Osnabruck

I. Zur Idee des Friedens in beiden Werken — Die beiden Werke des Kon-
zertes haben eine unterschiedlich direkte Nahe zur Idee des Friedens.

Bei Johannes Brahms’ Requiem ist sie kaum auf den ersten Blick er-
kennbar, und es mag sogar verwundern, sein >Deutsches Requiem< in
einem Konzert unter dieser Leitidee zu finden. Das Requiem ist nicht aus
Anlass eines Krieges oder Friedensschlusses entstanden, und es iberwiegen
private gegeniiber politischen Hintergriinden fiir seine Entstehung. Aller-
dings ist kein Werk in der Musikgeschichte auch nur annihernd so haufig
zum Andenken an die Opfer der groflen Kriege aufgefithrt worden wie
dieses Requiem. Diese Auffithrungsgeschichte liegt allerdings nahe bei
einem derartig ergreifenden Trostgesang fiir die Hinterbliebenen. Beson-
ders im Umkreis der beiden Weltkriege erklang das Werk in Osnabriick,
zum Beispiel im November 1915, im Dezember 1939, im November 1942
und im November 1946.

Dagegen liegt bei Olivier Messiaens Orchesterwerk Et expecto ressurec-
tionem mortuorum ein ganz direkter Bezug zur Friedensgedanken vor. Er
komponierte es zur 20. Wiederkehr des Kriegsendes im Auftrag des fran-
zosischen Kultusministers André Malraux. Seine Urauffihrung erlebte das
Werk am 7. Mai 1965 in der Pariser Sainte-Chapelle. Die Musik verzichtet
auf Streicher und verlangt nur eine grofle Besetzung aus Holz- und Blech-
blasern und umfangreiches metallisches Schlagwerk. Dadurch eignet sie
sich besonders fiir grofle Raume, und der Hohe Dom zu Osnabriick ist ein
geradezu idealer Auffithrungsort.

I1. »Et expecto ressurectionem mortuorum«

Musik aus dem Glauben — Als man Olivier Messiaen aufforderte zu
sagen, was er glaube, antwortete er mit einem entschiedenen »Je crois en
Dieu!«1 (Ich glaube an Gott). Wohl keiner der Komponisten des 20. Jahr-
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hunderts ist so tief vom katholischen Bekenntnis gepragt wie Messiaen.
Der allergrofite Teil seines Schaffens steht im Zeichen dieser Religiositit,
und immer wieder gibt er seinen Werken geistliche Titel bei, fuigt Bibelzita-
te hinzu und erldutert die religiosen Zusammenhinge mit eigenen Kom-
mentaren. Aus seinem tiefen Glauben heraus iibte er 61 Jahre lang das
Amt des Titular-Organisten der Pariser Kirche Sainte-Trinité aus, begin-
nend mit 23 Jahren 1931 bis zu seinem Tod 1992.

Auferstehungsgedanken — Es ist nahe liegend, dass auch das Werk
Et expecto resurrectionem mortuorum, das nach 20 Jahren an das Ende
des Zweiten Weltkrieges erinnert, die zentralen christlichen Gedanken
uber den Tod enthilt. Der Komponist gibt folgende Zusammenfassung
dazu:

»Die funf Teile des Werkes stiitzen sich auf Texte der heiligen
Schrift, die von der Auferstehung der Toten handeln: von der
Auferstehung Christi (Instrumentalursache und Pfand unserer
Auferstehung), dem Leben der verklarten Leiber, das auf die Auf-
erstehung folgen wird, dem Beifall der Engel und den Resonanzen
der Sterne, die den Augenblick der Auferstehung begleiten wer-
den.«?

Neue Tonsprache — Seine tiefe Religiositit kleidete Messiaen in eine
ganz neue und eigene Tonsprache. 1946 begriindete er in einem Klavier-
werk die serielle Musik, die eine Weiterentwicklung der Zwolftonmusik
darstellt. Aber er verliefs diese Richtung bald wieder. Die Grundlagen
seiner dufSerst komplexen musikalischen Werkstrukturen legte er in einem
eigenen Lehrbuch iiber die Technik seiner musikalischen Sprache nieder:
Technique de mon langage musical (1944). Bestandteile dieser Sprache
sind Vogelstimmen, die er an vielen Orten der Erde suchte und aufzeichne-
te. Ebenso beschiftigte er sich intensiv mit indischen Rhythmen. Schliefs-
lich galt seine grofSe Aufmerksamkeit der Idee, dass Musik Farbvorstellun-
gen hervorrufen konne. Er verglich musikalische Klinge mit den
Farbwirkungen von Kirchenfenstern.

Meditation und Phantasie — Die komplexen Strukturen seines Werks
verschwinden aber hinter den Klangeindriicken seiner Musik, auf deren
grofSen Phantasiereichtum schon die Satztitel hinweisen. Die musikalische
Sprache ist jedem verstandlich, und die Phantasie stellt sogleich Beziige
zwischen den Satztiteln und den Klangeindriicken her. Ein Satztitel lautet
zum Beispiel:
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»Sie werden verherrlicht auferstehen, mit einem neuen Namen - im
frohlichen Konzert der Sterne und im Jubel der Gottessohne.« (IV. Satz)3

Besonders intensiv nutzt Messiaen in diesem Werk die Wirkung des
Raumes mit der Erwartung extrem langen Nachhalls. Es ist vielleicht nicht
unwichtig zu erwihnen, dass er sich zur Zeit der Komposition haufig von
grofSer Raumarchitektur umgeben fand, sei es auf Reisen von den Pyrami-
den in Agypten oder Mexiko, sei es in den gotischen Kathedralen von Paris
oder seien es die majestitischen franzosischen Alpenregionen, die er be-
sonders liebte. Ein weiteres charakteristisches Merkmal seiner Musik ist
die extreme Langsambkeit vieler Sitze, die die Horer in grofSe Ruhe verset-
zen und zu meditativer Kontemplation fihren, was sich hier besonders im
zweiten Satz zeigt.

Musikalische Absichten — Wie kaum einem anderen Komponisten war
es Messiaen ein Anliegen, der Aussage seiner Werke auch mit Worten zu
vermitteln.

So kommt er im ersten Satz von der Vorstellung des Fegefeuers her, und
man hort am Beginn das vornehmlich einstimmige Thema der Tiefe, ge-
folgt von Schreien aus dem Abgrund in Erwartung der Auferstehung. Der
Abgrund - »l’abime« — ist immer wieder Gegenstand in der Musik Olivier
Messiaens.

Den Gehalt des zweiten Satzes erldutert er mit tiefsinnig theologischen
Aussagen Thomas von Aquins uber die Auferstehung Christi. Diese Situa-
tion findet sich musikalisch im Bild einer Pastorale eingefangen. In diese
Stimmung tritt mit Schlaginstrumenten der Hindu-Rhythmus symbha-
vikrama hinein, der den Sieg Christi tiber den Tod symbolisiert.

Auch der dritte Satz arbeitet mit Symbolen. Die Stimme Christi wird
von der Posaune reprisentiert. Um sie herum erscheinen drei Auferste-
hungssymbole: zunachst der Vogelruf des Uirapuru aus Amazonien, dann
die Pause mit Glockenklingen und schlieflich eine lange und machtige
Tamtam-Resonanz.

Im vierten Satz arbeitet er mit folgenden Elementen: mit Tamtamschla-
gen in verschiedenen Tonhohen, dann mit den Gregorianischen Melodien
des Introitus von Ostern, gespielt von Rohrenglocken und Almglocken,
gekreuzt mit dem Alleluja von Ostern, vorgetragen von den Trompeten,
drittens mit dem Gesang der Kalanderlerche in den Holzbldsern, viertens
wieder mit dem Hindu-Rhythmus, vorgetragen von sechs Gongs, und
schlieflich mit dem Thema der Tiefe in den tiefen Blechbladsern.

Im funften Satz wird die Stimme der groflen Schar mit einem langsamen
Choralsatz versinnlicht, der sich zu feierlicher Grofle ausweitet. Die
gleichmafligen Gongschlige rufen das Bild eines langsamen Schreitens
hervor.
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I11. »Ein deutsches Requiem«

Entstehungszusammenhdnge — Die Grinde, warum Johannes Brahms
sich als junger Mann entschloss, ein Requiem zu schreiben, sind bis heute
nicht eindeutig gekldrt, und wenn nicht noch weitere Dokumente auftau-
chen, werden wohl letzte Fragen offen bleiben. Sicher ist, dass die Haupt-
arbeitszeit an dem Werk in den Jahren 1865 und 1866 lag — Brahms war
zu der Zeit etwa 32 Jahre alt — ein junger Mann also. Da seine Mutter am
1. Februar 1865 gestorben war, wird vielfach angenommen, dass dieses
Ereignis den Komponisten zu einem solchen Werk motivierte. Allerdings
sind die ersten beiden Sitze weitaus friher entstanden oder jedenfalls
skizziert worden. Moglicherweise stehen sie im Zusammenhang mit dem
Selbstmordversuch Robert Schumanns 1854 und seinem Tod 1856. Beide
Komponisten verband eine grofle gegenseitige Achtung und Zuneigung.
Die Texte des Werkes notierte Brahms auf einem Skizzenblatt 1861, also
zwischen beiden Todesfillen. Er selbst machte biographische Hintergriinde
jedenfalls fur die Entstehung und die Gestalt des Werkes mitverantwort-
lich. Nach Vollendung des Werkes schrieb er:

»Ich habe nun meine Trauer niedergelegt und sie ist mir genom-
men; ich habe meine Trauermusik vollendet als Seligpreisung der
Leidtragenden. Ich habe nun Trost gefunden, wie ich ihn gesetzt
habe als Zeichen an die Klagenden. «*

Die ersten drei Sitze wurden am 1. Dezember 1867 in Wien unter der
Leitung von Johann Herbeck aufgefithrt. Das ganze Werk wollte man dem
Publikum noch nicht zumuten. Brahms war damals als Komponist noch
unbekannt in Wien, er war nur als Dirigent arrangierter Barock-Musik
aufgetreten. Das Konzert stand im Zeichen des Andenkens an Franz Schu-
bert, dessen Geburtstag sich zum 70. Mal jahrte. Als zweiten Teil des
Konzertes brachte man dessen Rosamunde-Musik — aus heutiger Sicht
wohl kaum passend zum Requiem.’

Eine erste Auffithrung des Werkes ohne den noch nicht entstandenen
finften Satz fand im Bremer Dom am Karfreitag 1868 unter der Leitung
von Brahms statt. Das komplette Werk erklang erstmals am 18. Februar
1869 im Leipziger Gewandhaus unter Karl Reinecke.

Liturgisch, kirchlich, geistlich, christlich? — Die Orte und Anlasse der
ersten Auffithrungen machen schon deutlich, wie schwierig es ist, das
Werk in bestehende Gattungen einzuordnen. Naturlich handelt es sich
nicht um ein katholisches liturgisches Requiem; das hitte man vom
Prostestanten Brahms nicht erwartet. Ohnehin war die Komposition
grofSer geistlicher Werke im 19. Jahrhundert vom Gottesdienst ins Konzert
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Uibergegangen. Aber auch zwischen einem Konzert zum Andenken an
Schubert, wie es 1867 im Wiener Redoutensaal stattfand (dem leider
spater zerstorten Wiener Konzertsaal, in dem auch so viele Beethovensche
Werke uraufgefithrt worden sind), und einem Konzert zum Karfreitag im
Bremer Dom liegt eine grofSe Distanz.

Der Bremer Kirchenmusiker Carl Reinthaler, der das Werk einstudiert
hatte, erkannte die Probleme des Werkes als Karfreitagsmusik deutlich und
schrieb Brahms am 5. Oktober 1867:

»Sie stehen in dem Werke nicht allein auf religiosem, sondern auf
ganz christlichem Boden. [...] Es fehlt aber fiir das christliche Be-
wufStsein der Punkt, um den sich alles dreht, nimlich der Erlo-
sungstod des Herrn. [...] Sie zeigen sich durch die Zusammenstel-
lung des Textes so sehr als einen Bibelkundigen, dafS sie gewifs die
richtigen Worte finden werden.«®

Brahms war tatsachlich entschieden bibelkundig, distanzierte sich jedoch
deutlich von einer textlichen Erweiterung, indem er schrieb, er wolle »mit
allem Wissen und Willen Stellen wie z.B. Evang. Joh. Kap. 3 Vers 16«7
entbehren. In dieser von ihm ausdriicklich nicht herangezogenen und
zuriickgewiesenen Bibelstelle heifst es: » Also hat Gott die Welt geliebt, dass
er seinen eingeborenen Sohn gab, auf dafS alle, die an ihn glauben, nicht
verloren werden, sondern das ewige Leben haben.« Er verzichtete also
ganz bewusst und entschieden auf den Aspekt des christlichen Erlosungs-
todes und nahm entgegen der Bitte von Reinthaler keine Textinderung
vor. Im Bremer Karfreitagskonzert wurde die Arie Ich weiss, dass mein
Erloser lebt aus Hindel Messias eingefiigt und dem Konzert damit die
notwendige christologische Komponente verlichen.8

Bei dem Werk handelt es sich um ein geistliches Oratorium von bis da-
hin einmaliger Ausrichtung. Es bittet nicht, wie das katholische Requiem,
um die Schonung der Toten vor Strafe fur ihre Stinden und Aufnahme in
den Himmel. Die eigentliche Ausrichtung ist der Trost der Hinterbliebe-
nen, verbunden mit der Hoffnung auf ein Wohlergehen der aus der Welt
Geschiedenen.

Politische Hintergriinde? — Es wurde immer wieder spekuliert, ob der
Titel Deutsches Requiem eine nationale Bedeutung habe. Eine solche
Annahme fihrt jedoch ins Leere. »Deutsch« bezieht sich hier allein auf die
deutsche Sprache im Gegensatz zur sonst tiblichen lateinischen Sprache fiir
das katholische Requiem. Brahms dufSerte Bedenken uber den Titel und
hatte eigentlich andere Intentionen: »Was den Text betrifft, will ich be-
kennen, daf$ ich gern auch das >Deutsch« fortliefSe und einfach den >Men-

153



musica pro pace

schen« setzte.«® Es ging ihm also um eine Botschaft an den Menschen in
der fir ihn verstandlichen deutschen Sprache.

Allerdings bekannte er sich zu einer anderen politischen Komponente:
»Solltest Du noch nicht die politischen Anspielungen in meinem Requiem
entdeckt haben? >Gott erhalte« fingt’s gleich an im Jahre 1866.«10 Tat-
sachlich erklingen am Beginn des ersten Satzes in den Streichern gleich
mehrmals hintereinander die erste vier Tone dieses Liedes.

/ I K] f
— " ——
%Hb, :

Die von Joseph Haydn 1797 komponierte Hymne Gott erbalte Franz, den
Kaiser wurde zum osterreichischen Nationallied; spater dichtete Hoffmann
von Fallersleben auf diese Melodie das Deutschlandlied, das dann erst im
20. Jahrhundert zur deutschen Nationalhymne wurde. Im Jahre 1866/67
fiihrte Preuflen gegen Osterreich Krieg und ging aus der Schlacht bei
Koniggratz siegreich hervor. Brahms, der gebiirtige Hamburger und Wahl-
Wiener legt hier also ein deutlich antipreufSisches Bekenntnis zu Osterreich

ab.

Spiegelbildliche Anlage — Vor allem in der Textdisposition, aber auch
in der musikalischen Gestalt ldsst sich eine spiegelbildliche Anlage um den
vierten Satz als Zentrum erkennen: Die beiden Auflensitze Nr. 1 und 7
handeln von der Seligsprechung der Hinterbliebenen und Toten und miin-
den jeweils in einen hoffnungsvollen Ausblick. Sie sind allein dem Chor
anvertraut. Die Sdtze 2 und 6 klagen tiber die Verginglichkeit alles Leben-
den (Nr. 2: »Denn alles Fleisch, es ist wie Gras«) und die Verwandlung
alles Seienden (Nr. 6: »Denn wir haben hier keine bleibende Statt«). Sie
enden in grofSartigen Chorsitzen, in denen der Sieg des Guten tiber das
Bose musikalisch wirkungsvoll ausgedriickt wird (Nr. 2: Schmerz und
Seufzen — Freude und Wonne; Nr. 6: Tod — Sieg). Die nichsten, weiter
innen liegenden Sdtze Nr. 3 und Nr. § thematisieren Endlichkeitserfahrung
und menschliche Trauer einerseits und den trostenden Zuspruch Gottes
andererseits. In ihnen gestalten sich musikalisch eindrucksvolle Dialoge
zwischen Chor und Solist. Der Mittelsatz Nr. 4 behandelt als einziger
keine Gegensitze, sondern ist dem reinen Positivbild des Jenseits vorbehal-
ten, das allein vom Chor gemalt wird.

Blicke in die Vergangenbeit — Wie kaum jemand in seiner Zeit zeigte
sich Brahms aufgeschlossen fiir die Musik weit zuriickliegender Epochen.
Die Musik der Renaissance und des Barock galt in jener Zeit als veraltet
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und uninteressant. Man interessierte sich nur fur die Musik der Gegenwart
und der vergangenen Jahrzehnte bis hin zu Mozart. Alles andere war
weitgehend vergessen. Brahms fithrte diese alte Musik wieder auf und liefs
sich dadurch in seinem eigenen Schaffen befruchten. Auf dieses Interesse
gehen die vielen Fugen in dem Werk zuriick, eine Technik, die in der
Orchestermusik jener Zeit kaum Verwendung fand, in der geistlichen
Musik allerdings starker weiterhin gepflegt wurde.

Friithe Wiirdigung — Eduard Hanslick, der Brahms-Freund und viel-
leicht bedeutendste Musikkritiker aller Zeiten, charakterisierte das Re-
quiem mit jenen schonen Worten, wie sie nur selten der Musik nahe kom-
men. Er urteilte nach der ersten Begegnung mit dem Werk:

»In Brahms’ Requiem sehen wir mit den reinsten Kunstmitteln
das hochste Ziel erreicht: Wirme und Tiefe des Gemiits bei voll-
endeter technischer Meisterschaft, nichts sinnlich blendend und
doch alles so tief ergreifend, keine neuen Orchestereffekte, aber
neue groffe Gedanken und bei allem Reichtum, aller Originalitit
die edelste Natiirlichkeit und Einfachheit. Der Glicklichste, der
nie einen Verlust erfahren, wird das >Deutsche Requiem« mit jener
inneren Seligkeit genieffen, welche nur die Schonheit gewihrt.
Wer hingegen ein teures Wesen betrauert, der vermesse sich nicht,
bei den uberwiltigend rithrenden Klingen der Sopran-Arie tro-
ckenen Auges zu bleiben. Aber, er wird erfahren, wie verkliarend
und stirkend der reinste Trost aus dieser Musik fliefit.«11

Musikalische Eigenbeiten — Im ersten Satz verzichtet Brahms auf die
Violinen, wodurch die Bratschen zur hochsten Streicherstimme werden. So
erreicht er eine gedimpfte, warme Klangfarbe, die dem ausgedriickten
Gedanken des Trostes entsprechen mag.

Der Beginn des zweiten Satzes ist in Form eines trauermarschartigen
Schreittanzes gestaltet, der an die bildlichen Darstellungen des Totentanzes
im Mittelalter erinnert. Auch das Bild des Sensenmannes lasst sich in der
Musik horen.

Im dritten Satz erscheinen Echowirkungen, indem aus dem Chor die
unumstofSlichen Lehrsitze des Baritons wie Naturgegebenheiten wider-
klingen. Zunachst antwortet der Chor auf die Lehrsitze und bestatigt ihre
Geltung. Folgend singt er sie schon, bevor der Tenor noch geendet hat,
und bringt damit zum Ausdruck, dass er, als Reprisentant der Allgemein-
heit, diese Lehrsitze schon inwendig erfahren habe. Eine majestitische
Fuge driickt die Gewissheit aus, dass Gott die gerechten Seelen schiitze.
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Der zentrale vierte Satz ist eine Darstellung des himmlischen Jenseits
mit all seinen Schonheiten, wie sie kaum je gelungener erreicht wurde,
darin an manche Sanctus-Komposition erinnernd.

Als ein ergreifender Trostgesang erscheint das Sopran-Solo des funften
Satzes mit den Einflusterungen des Chors, die von Muttertrost singen.

Aus diesen warmen Empfindungen reift der sechste Satz heraus, indem
er die unerbittliche Vergianglichkeit alles Irdischen mit pochenden Viertel-
noten hervorkehrt. An alte dies-irae-Vorstellungen gemahnt der Mittelteil,
allerdings mit der gegensitzlichen Gewissheit, dass der Tod besiegt wird.
Eine abermals majestatische Chorfuge besiegelt diese Gewissheit.

Wie eine Stimme vom Himmel kommt im siebten Satz die Seligpreisung
der Toten, unterstutzt durch wiegend-wohlige Orchesterfiguren. Am
Schluss wird das Selig-sind-Motiv aus dem Beginn des ersten Satzes wieder
aufgenommen und so dem Werk eine Geschlossenheit verliehen. Es klingt
im ruhigen Pianissimo auf dem Wort »selig« aus, was als Leitidee fur das
ganze Werk stehen kann.

1 In: Almut Rofler: Beitrage zur geistigen Welt Olivier Messiaens. Duisburg 1984, S. 40.
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