Die Harmonie der Welt:
Suche nach gottlicher Ordnung

Ein lange reifendes Projekt

Als Hindemith in den friihen Dreifliger Jahren nach einem Opernstoff
suchte, konzentrierte sich sein Interesse bald auf drei Personlichkeiten aus
der deutschen Geschichte: den Mainzer Buchdrucker Johannes Gutenberg
(ca. 1400-1468), den Maler Matthias Griinewald (ca. 1482-1531) und den
Mathematiker, Astronomen und Philosophen Johannes Kepler (1571-1630).
Die drei Manner stehen in den Augen des Komponisten fiir wesentliche
Errungenschaften der Geistesgeschichte: Die Erfindung des Drucks mit be-
weglichen Lettern, die bald darauf den mechanischen Buchdruck moglich
gemacht hatte, gilt als entscheidende Voraussetzung dafiir, dass auch Laien
eine Bibel erwerben und selbstindig lesen konnen; die Darstellung des
Gekreuzigten im Isenheimer Altar hatte den Frommen den leidenden Men-
schen Jesus nahe gebracht; und die Erkenntnis des ‘konsonanten’ Kosmos
sollte sie iiber die von Gott weise geordnete Welt beruhigen.

Hindemiths Wahl fiel damals auf den “Maler Mathis”; die Oper sowie
die mit ihr verwandte Sinfonie entstanden, wie bereits im vorangehenden
Kapitel ausgefiihrt, in den Jahren 1934/35. Das musikdramatische Portrét
des um theologische Einordnung seiner Erkenntnisse bemiihten Naturwis-
senschaftlers dagegen wurde erst viel spéter verwirklicht: Zwischen den
bereits 1939 erwihnten ersten Plidnen fiir eine Kepler-Oper und deren
Fertigstellung im Jahr 1957 liegt eine fiir Hindemith ganz untypisch lange
Zeit von achtzehn Jahren. GrofBe Teile der Musik miissen allerdings in voll
ausgearbeiteter Form in seinem Kopf existiert haben, lange bevor Libretto
oder Partiturskizzen je auf dem Papier Gestalt annahmen. Als der Dirigent
und Musikmézen Paul Sacher 1951 vorschlug, das 25. Jubildaum des Basler
Kammerorchesters mit der Urauffithrung einer Suite zu feiern, die einen
Vorgeschmack auf die zukiinftige Oper geben wiirde, reichte Hindemith in
kiirzester Zeit seine Sinfonie “Die Harmonie der Welt” ein, die, wie er
schrieb, Passagen der Oper verarbeitete — Passagen also eines Werkes, das
noch nicht einmal ansatzweise komponiert war. Die Sinfonie hatte grof3en
Erfolg; Wilhelm Furtwingler erklérte sie fiir Hindemiths bestes Orchester-
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werk und nahm sie sofort in sein Repertoire auf. Inzwischen ldsst sich auch
zeigen, dass Hindemith sich wihrend der achtzehn Jahre des scheinbaren
Hiatus immer wieder mit dem Kepler-Thema beschiftigte und eine grof3e
Stoffsammlung zusammentrug.' Dennoch lieB der Komponist auch nach
der Ermutigung durch Sacher und Furtwéngler noch weitere fiinf Jahre ver-
streichen, bis er schlielich das Libretto entwarf, das er am 1. September
1956 abschloss. Die Komposition der Musik erfolgte dann recht schnell; am
30. Mai 1957 war die Orchesterpartitur fertig.> Die Urauffiihrung des
Werkes mit dem Komponisten am Pult fand im Rahmen des Miinchner
Opernfestes am 11. August 1957 statt.

Hindemith portritiert seinen Protagonisten auf eine Art, die sorgfiltig
bemiiht ist, nicht nur Keplers wissenschaftlichen Absichten und Gedanken
gerecht zu werden, sondern auch sein Umfeld durch Detailtreue historisch
glaubwiirdig zu gestalten. Es gelingt ihm, das Bild einer Epoche zu zeich-
nen, die von Religionsstreitigkeiten und politischen Konflikten, aber auch
von Aberglauben und Abenteurertum gepragt ist. Vor diesen Hintergrund
stellt der Komponist Kepler als einen Menschen, der unbeirrt seinen Weg
zu gehen versucht, Kompromisse verabscheut und auch auf die Gefahr eige-
nen Schadens hin nicht fiir Korruption empfanglich ist. Es entsteht das Bild
einer komplexen Personlichkeit, deren Alltagsleben trotz aller Schaffens-
freude und Redlichkeit stindig von Scheitern bedroht ist. Besonders iiber-
raschend erscheint, dass Hindemith das Geschehen ganz aus der historischen
Gegenwart heraus darstellt und mit keiner Anspielung auf den auflerordent-
lichen Einfluss hinweist, den Keplers Einsichten auf die weitere Entwick-
lung der Wissenschaft haben sollten. Es bleibt dem Publikum {iberlassen,
die Abfolge der Ereignisse mit der Kenntnis nachgeborener Generationen
zu deuten und Keplers Leben aus der Perspektive seines wissenschaftlichen
Nachruhmes zu beurteilen und zu begreifen.

"Eines der drei im Hindemith-Institut Frankfurt aufbewahrten Notizhefte Hindemiths, die
ganz der Vorbereitung auf die Oper vorbehalten sind, enthilt in seinen sieben Abteilungen
biografische Skizzen zu Mitgliedern der Familie Kepler, Portrits etlicher anderer fiir
Keplers Leben entscheidender Personlichkeiten, Handlungsskizzen und Textpassagen zu
verschiedenen Szenen sowie Anmerkungen zu den damaligen Lebensumstinden, der
Haufigkeit von Krankheit und Tod, naturwissenschaftlichen Diskussionen, religidsen
Kontroversen und politischen Entwicklungen, Notizen zu diverseren Studien tiber Keplers
beruflichen Weg, und schlieBlich eine Leseliste mit mehr als 60 Titeln.

*Zur Entstehungsgeschichte der Oper Die Harmonie der Welt, Sachers Einladung und
Furtwénglers Begeisterung vgl. Giselher Schubert, “Unharmonie des Zeitgeschehens: Zu
Hindemiths Oper Die Harmonie der Welt,” in Hindemith-Forum 6 (Frankfurt: Hindemith-
Institut, 2002), S. 8-11.
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Als ein Librettist, der den Inhalt in der Form spiegelt, entwirft Hinde-
mith viele seiner Szenen nach Art alter Holzschnitte. Bei allen Begegnun-
gen, in deren Zentrum rationale Personen stehen, beschrankt sich die
dramatische Handlung fast ausschlieBlich auf Dialog und Argumentation.
Nur fiir die Episoden um jene Menschen, die von irrationalen Gedanken
bestimmt sind — Mutter Keplers Versuch, auf dem néichtlichen Friedhof
den Schidel ihres toten Vaters auszugraben, Kaiser Rudolfs Wahnsinnsan-
fall beim Blick durchs Teleskop auf einen Himmel mit viel mehr Sternen,
als der alles regierende Monarch zu iibersehen vermochte, und Mutter
Keplers Hexenprozess — bezieht Hindemith auch szenische und biihnen-
technische Spannung mit ein.

Keplers Zeit ist gepragt von Streitigkeiten zwischen Politik, Wissen-
schaft und Kirche. Das politisch-religidse Einheitsverlangen fiihrt zu einem
langen, blutigen Krieg und hinterlésst ein zerrissenes Deutschland. Die
Naturwissenschaften erzeugen Konflikte mit der Theologie; beide sind in
Widerstreit mit dem Wunderglauben des Volkes, dessen auffallige Vertreter
mit Hexenprozessen mundtot gemacht werden. Der einzelne Mensch findet
seine Identitit nicht mehr in Ubereinstimmung mit der Gesellschaft, sondern
nur noch in der spirituellen Innenwelt des personlichen Gewissens.

Hindemith entwickelt Keplers Charakter und Denken im Gegeniiber
mit den Zeitgenossen. Im Vordergrund steht dabei der erfolgreiche General
des Kaisers, Graf Wallenstein. Dessen Vorstellungs- und Willenskraft ist
stark wie die Keplers, richtet sich jedoch auf entgegengesetzte Ziele. Wéh-
rend Kepler hofft, die universelle Konsonanz zu bestitigen, ihre Manifesta-
tionen als Beweise von Gottes erhabenen Weltenplan zu feiern und ihre
Verwirklichung in allen irdischen Bereichen als hohere Bestimmung des
Menschen nachzuweisen, will Wallenstein eine ‘Harmonie der Welt’ selbst
herbeifiihren — notfalls mit militérischer Gewalt.

Ganz anderer Art sind die beiden Gegenpole Keplers. Auf der Ebene
der religiosen Gewissenserforschung stellt sich ihm der Linzer Pastor Hizler
in den Weg, auf der Ebene der intellektuellen Redlichkeit seine Mutter.
Die in okkulte Praktiken verstrickte Katharina Kepler lebt in einer Art
Traumwelt, in der alle Zeichen auf die Erlangung geheimer Macht deuten;
sie schitzt die Bildung ihres Sohnes zwar als potentiell niitzlich, verachtet
jedoch deren in ihren Augen ganz falsche und erfolglose Anwendung. Der
Kirchenfunktionar Hizler ergreift die Gelegenheit, eigene Macht auszuiiben,
indem er Keplers religiosen Konflikt instrumentalisiert und den berithmten
Wissenschaftler, der ihm vermutlich sogar in der Ehrlichkeit des Gewissens
iiberlegen ist, von den Trostungen des Gottesdienstes ausschlieB3t. Dies ist
der Hintergrund, vor dem Kepler {iber ‘Harmonie’ nachdenkt.
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Die Theorie von der Weltenharmonie

Im Jahr 1618 vollendete der historische Johannes Kepler, vormals
kaiserlicher Mathematiker in Prag, den Traktat “Die Harmonie der Welt in
fiinf Banden” (Harmonices mundi libri V). Die Ausfiihrungen begeisterten
vor allem die Astronomen; sie fanden darin das abschlielende Gesetz der
Planetenbewegungen, das Keplers frithere Erkenntnisse zu der heute be-
rihmten dreiteiligen Erkldrung ergénzte: 1. Die Planeten bewegen sich auf
Ellipsen, in deren einem Brennpunkt die Sonne steht; 2. in gleichen Zeiten
iiberstreicht der Fahrstrahl — die gerade Linie zwischen Planetenposition
und Sonne — stets eine gleiche Flache (mit anderen Worten: je ndher ein
Trabant seinem Gravititszentrum kommt, desto schneller bewegt er sich);
und 3. die Quadrate der Umlaufszeiten je zweier Planeten stehen zuein-
ander in demselben mathematischen Verhiltnis wie die Kuben (die dritten
Potenzen) der grofBen Halbachsen ihrer Bahnen.

Diese Gesetze, von Kepler auf der Grundlage von Daten entwickelt,
die der dénische Astronom Tycho Brahe gesammelt hatte, moégen einen
groflen Schritt bedeuten fiir das menschliche Verstdndnis der Vorgidnge am
gestirnten Himmel; sie stellen jedoch lediglich Glieder in einer Kette von
Argumenten dar, durch die er die grofle ‘Harmonie der Welt’ darzulegen
hoffte. Wie Kepler immer wieder betonte, verstand er seine Gesetze als ein
Werkzeug im Dienste eines hoheren Zieles: die Ubereinstimmung zwischen
der Ordnung in der Natur, in der psychophysischen Disposition des Men-
schen und in der Musik zu beweisen. Kepler war davon iiberzeugt, dass der
uralte Glaube an ein in musikalischen Konsonanzen schwingendes Univer-
sum mit den physikalischen Gesetzen des 17. Jahrhunderts untermauert
werden konnte. Er sah gute Griinde fiir die Annahme, dass sich dieselben
harmonischen Proportionen auch in unzdhligen anderen Aspekten des
Universums bestétigen lieen.

Im 1. Buch seines Traktats behandelt Kepler die Geometrie, besonders
“die Ableitung der regelméBigen Figuren, welche die harmonischen Pro-
portionen begriinden”, im 2. Buch die Architektur, “die Zusammenfiig-
barkeit der regelméBigen Figuren zu Gebilden in der Ebene und im Raum”,
im 3. Buch die Harmonie, “die Natur und Unterscheidung dessen, was sich
auf den musikalischen Tonsatz bezieht”, im 4. Buch die Psychologie und
Astrologie, “die geistige Wesenheit der Harmonien und deren Erschei-
nungsweisen in der Welt, im besonderen die Harmonien der Strahlen der
Himmelskorper [...] und deren Wirkungen in der Natur bzw. in der Seele
der Welt [...] und in der menschlichen Seele”, und im 5. Buch die Astrono-
mie und die Metaphysik, “die reinen Harmonien der Himmelskorper und
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die Herkunft der Bahnexzentrizititen aus den harmonischen Proportionen”.
Im Anhang vergleicht Kepler seinen Entwurf dann noch mit dem Dritten
Buch der Harmonik des Ptolemius sowie mit Robert Fludds Uberlegungen
zu Makro- und Mikrokosmos.

Auf die Planetenbewegungen konzentriert sich somit allein das fiinfte
Buch, wihrend Kepler ‘Harmonie’ — eine Ordnung im Sinne von Zahlen-
verhaltnissen, die den musikalischen Konsonanzen entsprechen — ebenso
in Geometrie und Architektur, in der Natur schlechthin sowie in der Welt-
Seele und der menschlichen Seele findet. Wenn der Ausdruck “die Har-
monie der Welt” meist so verstanden wird, als beziehe er sich vor allem
(wenn nicht ausschlieBlich) auf Himmelskorper — gipfelnd in dem Volks-
glauben, man habe sich darunter eine Art Sternenkonzert vorzustellen —, so
hat dies teils etymologische, teils historische Griinde. In einer Passage am
Ende der Politeia (dt: Der Staat), deren Ausfithrungen in der pythagore-
ischen Tradition stehen, erzéhlt der platonische Sokrates den Mythos von Er,
einem im Krieg verwundeten Pamphylier, der, bevor er wieder ins Leben
zurlickgerufen wird, einen Blick ins Jenseits werfen darf und dort auf
Planetensphiren stehende singende Sirenen erblickt.’ Die von Planeten er-
zeugte Spharenmusik hat ihren festen Platz auch in der Kosmologie des
Aristoteles, der die unterschiedlichen, fiir Menschen unhorbaren Tone der
Planeten allerdings bereits mit der Entfernung ihrer Bahnen voneinander und
der Proportionalitéit ihrer Geschwindigkeiten erklért. Die traditionellen
Uberlegungen zur “Sphirenharmonie” beschriinken somit die Vorstellung
von einer ‘Harmonie der Welt’ auf den interstellaren Raum.

Tatsdchlich soll eine Auffassung von himmlisch-kosmischer Musik im
Zentrum der Lehre des Pythagoras gestanden haben, doch meinte dieser
damit, dass eine ‘Konsonanz von Verschiedenartigem’ sich in Geometrie,
Astronomie sowie allen anderen Naturerscheinungen als innere Entspre-
chung hinsichtlich analoger Proportionen ausdriickt — Proportionen, die
mit den in der Musik geltenden Konsonanzen tibereinstimmen. Wie spétere
Generationen von Pythagoreern ausfiihrten, sind die Zahlenpaare, die die
in der Obertonreihe entstehenden natiirlichen Intervalle bezeichnen — vor
allem 1:2 (Oktave), 2:3 (Quinte), 3:4 (Quarte), 4:5 (groBe Terz), 5:6 (kleine
Terz), 3:5 (groBe Sexte), 5:8 (kleine Sexte) und 8:9 (Ganztonschritt) — als
Grundproportionen in allen Manifestationen der gottlichen Schopfung
wiederzufinden.

3Vgl. Platon, Der Staat, 614b ff.

4Arist0teles, Uber den Himmel. Vom Werden und Vergehen (Paderborn: Schéningh, 1958),
Buch II, Kapitel 9.
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Musiker kennen den Begriff ‘Harmonie’ in zwei Bedeutungen: als Zu-
sammenklang von Tonen und als Abfolge von Kldngen in einer logischen
Progression. In der ersten Bedeutung steht das punktuelle Ereignis im
Vordergrund, im zweiten Fall die Entwicklung {iber einen gewissen, wenn
auch oft nur kurzen Zeitraum.’ Dariiber hinaus spielt die Idee eines Zusam-
menklangs von Verschiedenem zu einem stimmigen Ganzen ([/]ar-monia)
aber auch in der allgemeinen Asthetik und im zwischenmenschlichen Mit-
einander eine Rolle. Die philosophische Suche nach einer Proportion der
Teile auf der Basis einfacher Zahlen, wie sie in vielen Bereichen der Natur
vorkommt, hat dagegen nur relativ wenige Komponisten der westlichen
Tradition beschiftigt.

Hindemith war, wie der theoretisch ausgerichtete erste Band seiner
1937 verfassten Unterweisung im Tonsatz belegt, von der pythagoreischen
Lehre und der ihr zugrunde liegenden griechischen Musiktheorie faszi-
niert. Gegen Ende der Einleitung schreibt er dort:

Ich weill mich mit dieser Einstellung zum Handwerklichen des
Tonsatzes einig mit Anschauungen, die giiltig waren lange vor der
Zeit der groBen klassischen Meister. Wir finden ihre Vertreter im
frithen Altertum; weitblickende Kiinstler des Mittelalters und der
Neuzeit bewahrten die Lehre und gaben sie weiter. Was war ihnen
das Tonmaterial? Die Intervalle waren Zeugen aus den Urtagen der

’Ich werde den harmonischen Aufbau der Oper nicht im Einzelnen beschreiben, mochte
jedoch kurz anmerken, dass sich dieses Werk, das von seinem Titel her eine Umsetzung der
harmonikalen Grundsdtze nahelegen wiirde, einer entsprechenden Analyse widersetzt (vgl.
dazu Giselher Schuberts Kommentar auf S. 126 seiner Rowohlt-Monografie). Ouvertiire
und Schlussapotheose sind in e verankert, das auch im Sinne dessen, was der spéte Hinde-
mith als “totale Tonalitét” bezeichnete (siehe dazu “Sterbende Gewdsser” in G. Schubert,
Hrsg., Paul Hindemith: Aufsdtze, Vortrdge, Reden [Zirich: Atlantis, 1994], S. 329fY), als
Bezugssystem dient. Die Betonung des Religiosen als Grundeinstellung, wie Hindemith sie
fiir sein ebenfalls auf e basierendes Marienleben postulierte, liee sich auch hier vertreten.
James d’Angelos im Band XIV/1985 des Hindemith-Jahrbuchs verdffentlichter Aufsatz
“Tonality Symbolism in Hindemith’s Opera Die Harmonie der Welt” iiberzeugt mich
dagegen nicht. Die Behauptung, Hindemith habe den seinem Protagonisten freundlichen
Personen oder Situationen die in “Reihe 1” mit e verwandten Tonarten zugeordnet, feind-
liche Umstdnde dagegen durch fernliegende tonale Bereiche charakterisiert, hilt keiner
genauen Priifung stand. Tatséchlich hatte Hindemith sich 1957 lédngst von seinen in den
frithen Dreifliger Jahren formulierten und 1948 in dem beriihmten Vorwort zur revidierten
Ausgabe des Marienlebens aufgegriffenen Ideen abgewandt. Schon fiir den Rilke-Zyklus
lasst sich nachweisen, dass die musikésthetische Begriindung, mit der der Komponist die
Notwendigkeit einer Neufassung rechtfertigte, in Wahrheit eine geistige Neuorientierung
verschleiert (vgl. dazu das entsprechende Kapitel in Band II dieser Trilogie).
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Weltschopfung; geheimnisvoll wie die Zahl, gleichen Wesens mit
den Grundbegriffen der Flache und des Raumes, Richtmal3 glei-
cherweise fiir die horbare wie die sichtbare Welt; Teile des Uni-
versums, das in gleichen Verhaltnissen sich ausbreitet wie die
Abstiande der Obertonreihe, so dass Maf3, Musik und Weltall in
eins verschmolzen. [...D]ass aber ein Funken des alten Geistes auf
unsere Anschauungen vom Tonmaterial und seiner Anwendung
bei allen, die sich damit beschiftigen, ziindend iiberspringe,
moge mit dieser Arbeit erreicht werden.®

Im Folgenden mochte ich aufzeigen, dass Hindemith Keplers wissen-
schaftliche Einsichten, kreative Spekulationen und Gelegenheitsdichtungen
nicht nur als inhaltliche Momente der dramatischen Handlung heranzieht,
sondern auch seiner musikalischen Gestaltung zugrunde legt. Dabei werde
ich, nach einem kurzen Aufriss des Inhalts, von auen nach innen vorge-
hen. Im ersten von insgesamt acht Abschnitten behandele ich die Ouvertiire
und ihre ‘kosmologische’ Sprache. Im zweiten Abschnitt wird das kepler-
sche Gedicht, das Hindemith ins Libretto scheinbar ganz situationsbezogen
einbaut, dessen Gedanken er jedoch mit Hilfe musikalischer Mittel als das
ausweist, was die Geisteshaltung seines Protagonisten wesentlich bestimmt,
beleuchtet in Hinblick auf seine Modellfunktion fiir die Struktur der Oper
und die in ihr verborgenen Analogien. Der dritte Abschnitt widmet sich
einer postulierten Entsprechung zwischen Keplers Berechnung der planeta-
rischen Winkelgeschwindigkeiten und Hindemiths Spiel mit der Dauer
musikalischer Abschnitte; der vierte verfolgt tatséchliche und fiktive kos-
mische Phiinomene und ihr jeweiliges strukturelles Aquivalent im Biihnen-
geschehen der fiinf Opernaufziige; der flinfte konzentriert sich auf den
zentralen dritten Aufzug, indem er dessen musikalische Parameter als Be-
deutungstriger fiir den Mond und das durch ihn représentierte Irrationale
einerseits und fiir die einer Frithschrift Keplers entnommenen Gedanken-
spiele andererseits erschliet. Der sechste Abschnitt untersucht Keplers
religiose Haltung, die Hindemith mittels einer Vielzahl direkter und indi-
rekter Zitate sowie zahlensymbolischer Verweise hervorhebt; der siebte
beschreibt die musikalischen Motive, die Hindemith fiir Keplers Liebes-
beziehung entwirft, besonders in den Bedeutungen, die diese Symbole in
der Ubernahme durch andere Personen annehmen. Der achte Abschnitt
endlich schlieft den Bogen zu Keplers kosmologisch dargestelltem Gottes-
lob, indem die hymnischen Passagen der Oper auf ihre hermeneutischen
Komponenten transparent gemacht werden.

Spaul Hindemith, Unterweisung im Tonsatz, Band I (Mainz: Schott, 1937), S. 27.
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Die Biihnenhandlung im Uberblick

Die Oper zeigt Keplers Leben in fiinf Stadien iiber einen Zeitraum von
22 Jahren: von 1608, dem Hohepunkt seiner erfolgreichen Anstellung als
kaiserlicher Mathematiker in Prag, bis zu seinem Tod im Jahr 1630. Akt I
fiihrt sowohl die Personlichkeit Keplers ein als auch das, was ihn beruflich
und privat bewegt:

» Keplers viel gelesener kleiner Traktat zur (begrenzten) Auswirkung
des Kometen, der im Jahr 1607 iiber Europa zu sehen war, wird auf
dem Marktplatz verh6hnt in einer Rede des Studienabbrechers und
politischen Agenten Tansur;

» Keplers erste Experimente mit dem Teleskop beunruhigen Kaiser
Rudolf, dessen Glaube an einen begreifbaren Kosmos durch die im
Teleskop sichtbare Uberfiille der Sterne und Planetenmonde so stark
erschiittert wird, dass der Monarch eine Art Anfall erleidet;

» Keplers erstes Horoskop fiir Graf Wallenstein wird thematisiert, als
dieser Keplers Gehilfen Ulrich auffordert, den Auftrag zur Schick-
salsdeutung zu tibergeben “von der Welt bald grofitem General”;

» Keplers Sorge um den schlechten Ruf seiner Mutter und ihre spétere
Festnahme wegen angeblicher Hexerei werfen ihre Schatten voraus
in einer Friedhofsszene, in der sie versucht, den Schéidel ihres ver-
storbenen Vaters auszugraben;

» Keplers Liebe zu seinen Kindern und seine Trauer {iber den kiirzlich
erfolgten Tod seiner ersten Frau und eines kleinen Sohnes kommen
in einer Unterhaltung mit seiner Tochter zur Sprache;

» Keplers Beschiftigung mit Berechnungen zur Mars-Umlaufbahn
bildet den Inhalt eines kurzen Austausches mit Ulrich.

Der Akt schlieBt mit einer kurzen Episode, in der man das Volk auf
der Straf3e die erzwungene Abdankung Kaiser Rudolfs kommentieren hort,
die fiir Kepler das Ende seiner sehr produktiven Periode am Hof zu Prag
bedeuten wird.

Die Exposition fiihrt also die wichtigsten Personen aus dem Umkreis
des Protagonisten ebenso ein wie die ihn beschéftigenden Sorgen und die
gegen ihn gehegten Vorbehalte: die Angst seiner Mutter um die Seele ihres
Sohnes, der “dem Unwissbaren Fragen stellt” und fiir diese Neugier sicher
“grauenhaft hier wie im Jenseits bestraft” werden wird; Christoph Keplers
Verachtung fiir seinen Bruder, dessen Untersuchungen er als “Spiegel-
fechterei” abtut; Kaiser Rudolfs Verzweiflung iiber Keplers angeblichen
Versuch, ithm “die Welt zu zerstéren”; und den Abscheu des Gehilfen
Ulrich vor einem “Denken, das nichts Wirkliches achtet”.
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Akt II entwickelt die verschiedenen in Akt I angeschnittenen Themen.
In Prag beschlieBt Wallenstein, sich einen Palast bauen zu lassen, der seine
Macht zum Ausdruck bringt, und beraubt dafiir ungeriihrt die “zerlumpte
Schar” der Behausungen, die ihnen bisher als Heimat gedient haben. In Linz
fithrt Keplers Weigerung, gegen sein Gewissen vorzugeben, er habe seine
Ansicht iber das Wesen der Eucharistie gedndert, zu seinem Ausschluss
von Kommunion und Kirchenbesuch, aber zugleich auch zu einer Einla-
dung des Barons Starhemberg, dessen Adoptivtochter Susanna als Braut
und Stiefmutter seiner verwaisten Kinder in Erwégung zu ziehen. Ulrich,
der sein Leben als Keplers Gehilfe satt hat und eifersiichtig beobachtet, wie
sein Meister seine Jugendfreundin Susanna umwirbt, fillt auf die Uberre-
dungskiinste herein, mit denen Tansur Soldaten fiir Wallensteins Armee zu
rekrutieren sucht. Der Akzent liegt in diesem Akt auf Fragen der inneren
Stimme und der Selbstdefinition. Vordergriindig manifestieren sich die
Fragen in Wallensteins und Ulrichs Uberlegungen, wie ihre Ambitionen zu
verwirklichen sind; mit psychologischer Tiefe bestimmen sie Keplers
Bemiihungen, Pastor Hizler seine religiosen Skrupel und Susanna seine
intellektuellen und spirituellen Zielsetzungen zu erkléren.

Akt I1I basiert auf dem “Mondtraum”-Aufsatz des historischen Kepler,
den Hindemith auf zweifache Weise entwickelt. Als Mutter Kepler vor den
Anschuldigungen daheim zu ihrem Sohn nach Linz flieht, sicht man alle
Familienmitglieder tiber den Mond nachsinnen und zu ganz verschiedenen
Einsichten hinsichtlich seines Einflusses auf Seele und Leben gelangen.
Wieder daheim in Wiirttemberg muss Mutter Kepler wegen des Verdachts
der Hexerei vor Gericht. Wahrend der Verhandlung erscheinen allerdings
Zeugen, Zuhorer und Ankliger weit abergldubischer als die Angeklagte,
und selbst ihr durch den beriihmten Sohn erwirkter Freispruch verdankt
sich ‘Einfliissen” und nicht Beweisen. Kaum entlassen zeigt sie jedoch ihr
wahres Gesicht, indem sie nun an die Verwirklichung ihrer fantastischen
Vorstellungen und grandiosen Ambitionen zu gehen plant.

Akt IV spielt wieder in Prag, im zehnten Jahr des Dreiligjdhrigen
Krieges. Wallenstein hat auf dem Platz, von dem er die Obdachlosen ver-
treiben lie3, den Palast seiner Traume gebaut, in dem er jetzt edle Géste
bewirtet. Als er sieht, wie Ulrich, der inzwischen Soldat in seinem Heer ist,
statt seinen Dienst zu versehen in den Ballsaal blickt, kann er nur mit
Miihe daran gehindert werden, ihn gleich erhdngen zu lassen. Kepler, den
der General hatte rufen lassen, wird Zeuge der Szene und setzt sich fiir
seinen fritheren Gehilfen ein, wird dann aber in eine Unterhaltung {iber die
Sterne und ihre Bedeutung verstrickt. Wallenstein kommentiert sein neues
Horoskop und ignoriert, dass Kepler die Bedeutung solcher Weissagungen
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herunterspielt. Mit Bezug auf Keplers Harmonices mundi bemerkt der
General, diese Harmonie miisse mit jedwedem Mittel herbeigefiihrt werden.
Kepler hat bose Vorahnungen, als er begreift, dass der ehrgeizige Feldherr
im Namen dessen, was er fiir Weltenharmonie hilt, ganz Europa einnehmen
will und ihn dafiir als Mathematiker einzuspannen beabsichtigt. Doch als
Wallenstein ihm erdffnet, er habe Keplers finanzielles Uberleben in der
Hand (“Seit drei Kaisern schuldet man euch Geld. Ich {ibernahm des
Kaisers Schuldkonto, da seid ihr mein Glaubiger sowieso”), begreift dieser,
dass das Schicksal seiner Familie von diesem wenig idealen Arbeitgeber
abhéngt und ihm nichts anderes {ibrig bleibt, als die Stelle in Wallensteins
Gefolge auch gegen sein Gewissen anzunehmen.

Akt V findet Susanna allein im neuen Haus der Keplers in Schlesien,
in Sorge um ihren Mann, der jetzt ruhelos und ungliicklich wirkt. Er ist
nach Regensburg gereist, um dort den Ausgang der Diskussion des neuen
Kaisers mit seinen Kurfiirsten iiber ihre Unzufriedenheit mit Wallensteins
endlosem Krieg zu erfahren. Nachdem der Kaiser dem allgemeinen Druck
nachgegeben und Wallensteins Entlassung zugestimmt hat, weill Kepler, der
in einer Pension krank im Bett liegt, sein Leben wieder einmal entwurzelt.
Plotzlich ruhig geworden hinterfragt er seinen fehlgeleiteten Drang, nach
Harmonie auch im Berufsleben zu streben. Er erkennt, dass sein Missver-
standnis hinsichtlich der Bedeutung universeller Harmonie fiir sein Leben
fast so tief geht wie Wallensteins ungliickliche militdrische Deutung der-
selben Idee. Fast zu spit gelangt er zu der Einsicht, dass ihn wahre Harmo-
nie, erfahren durch seine liebende Frau und seine Kinder, doch stindig
umgibt, sofern er nur Augen hat, sie zu sehen und nicht am falschen Ort zu
suchen. Nun néhert er sich dem Tod und damit der grofiten Harmonie, die
Menschen erfahren kénnen. Zuvor wird jedoch sein Friede noch gestort
durch einen Pastor, der den Sterbenden halb tiberredet, halb bedroht, seine
vorgeblich falschen Ansichten iiber die Abendmahlslehre aufzugeben.
“Misston ist noch des Todes Lockgesang” klagt Kepler, als er iiber die
Merkwiirdigkeit der Menschen nachsinnt, deren Geist himmelwdérts strebt,
wiahrend ihr Korper wieder zu Staub wird. Er stirbt in der Hoffnung auf die
himmlische Harmonie.

Kaum hat er die unsichtbare Schwelle tiberschritten, als ein Chor ihn
auffordert, zu sehen, was er einst erahnt hat: die kosmische Harmonie. Als
Planet Erde gesellt er sich den allegorischen Transfigurationen der anderen
Darsteller zu. Unterstiitzt vom Chor der Milchstraensterne singen Sonne
und Planeten eine Hymne, die ihr wachsendes Verstiandnis fiir ihre Rolle in
der Harmonie der Welt zum Ausdruck bringt.
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Das kosmologische Bild der Erde in der Ouvertiire

Die Ouvertiire dieser Oper nimmt hinsichtlich des in ihr verarbeiteten
musikalischen Materials und der damit verbundenen Symbolik eine ganz
besondere Rolle ein. Der 33-taktige Abschnitt prafiguriert nicht, wie es
sonst in Ouvertiiren hiufig der Fall ist, die thematischen Komponenten, die
in der Vertonung der eigentlichen Opernhandlung eine Rolle spielen werden.
Vielmehr stellt der Komponist hier paradigmatisch das pythagoreische
Ideal der harmonisch geordneten Welt dar.

Als Anker fungiert durchgehend der Ton e. Wihrend der ersten 25
Takte klingt dieses e als Orgelpunkt in den Pauken, in Takt 1-9 wird es
zudem durch einige Streicherstimmen verstirkt. Die Violinen und Bratschen
erreichen dabei ihre im hohen Register angesiedelten Orgelpunkttone mit-
tels aufwirts schieBender Skalen in der Tonfolge e—f~g—a—h—c—d—e. Das
aber ist der Modus, anhand dessen das griechische Altertum seine Musik-
theorie entwickelte — die Grundtonart des pythagoreischen Musikverstiand-
nisses, in dessen Tradition ja das Opernsujet steht. Hindemith eréffnet also
sein Werk mit einem bewussten Bezug auf die libergeordnete Thematik.
(Allerdings zitiert er den Modus nicht in seiner antik neutralen Form, die
absteigend, langsam und heiter-gelassen war, sondern entwirft einen mit-
reilenden Aufschwung.)

Im 2. Takt stellt die Trompete das Motiv vor, das die ganze Ouvertiire
beherrscht. Es besteht aus einer betonten Eroffnungsgeste, e-f-e, gefolgt
von einem Abstieg durch sechs Quarten. Dieser Abstieg, im Augenblick
der enharmonischen Umdeutung durch eine Oktavversetzung gebrochen,
verbindet den Grundton e mit seinem harmonischen Gegenpol, dem den
Tritonusabstand zu e bezeichnenden Ton b. Das Motiv schlieit mit einem
langsamen, schrittweisen Anstieg, der von f, der auf den Gegenpol
folgenden Quinte, ausgeht.

NOTENBEISPIEL 35: Das alles bestimmende Motiv der Ouvertiire

ﬁl_ — I”'g-"I

Die Bestandteile dieses Motivs sind symbolisch bedeutsam. Kepler
hatte ja unter anderem die Bahnen der zu seiner Zeit bekannten Planeten
berechnet und dabei die maximalen und minimalen Winkelgeschwindig-
keiten bestimmt. Die Geste e—f—e, mit der das Ouvertiirenmotiv ansetzt,
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verwendet eben jene Tone, die den der Umlaufbahn der Erde zugeordneten
Schwingungen entsprechen: mi und fa.” Wie Kepler in einer Randnotiz am
Ende des 6. Kapitels im 5. Buch seiner Harmonices mundi bemerkt: Tellus
canit MI FA MI ut vel ex syllaba conjicias, in hoc nostro domicilio
Mlseriam et FAmen obtinere — “Die Erde singt MI FA MI, so dass schon
diese Silben vermuten lassen: in diesem unseren Zuhause walten Elend
und Hunger”.

Der Rest des Motivs bewegt sich weiter im Uhrzeigersinn durch den
Quintenzirkel, indem es nur ganz am Ende, in der Riickkehr zum zentralen
e, zweimal einen Ton iiberspringt.

ABBILDUNG 12: Die ‘Ordnung’ im Ouvertiirenmotiv
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Im Verlauf der Ouvertiire erklingt dieses Motiv 12mal unisono auf e;
ein quasi iiberzdhliger, harmonisch ‘nicht passender’ weiterer Einsatz ver-
meidet sowohl den Grundton als auch die Einstimmigkeit und préasentiert
stattdessen eine vierstimmige Parallele. Die 12 regelméifigen Einsétze sind
in drei Gruppen von 4 + 5 + 3 zusammengefasst (vgl. T. 2-9, 12-21, 24-31).
Die Zahlen 3, 4 und 5 — die Grundzahlen der harmonikalen Theorie,
insofern sie als Quint, Oktave und Dezime der Obertonreihe den Dreiklang
erzeugen — dienen Hindemith zudem fiir ein Spiel mit Unterteilungen und
Proportionen auf verschiedensten Ebenen. So besteht das Ouvertiirenmotiv
selbst aus 9 Schldgen, die auf ambivalente Weise gegliedert sind: Wahrend

"Dies gilt natiirlich nur in dem in romanischen Landern fiir die Tone der Skala verwendeten
Solmisationssystem, das von einem festen do = ¢ ausgeht, und nicht in dem fiir Gehor-
bildungsiibungen gebrduchlichen System, das auf der Vorstellung des Grundtones als eines
“beweglichen do” aufbaut.
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das Auge, am Taktstrich orientiert, eine Einteilung in der Form 4 + 5 wahr-
nimmt, neigt das Ohr eher dazu, die gewichtige halbe Note als Taktschwer-
punkt zu empfinden, und meint daher, eine aus 5 +4 Schldgen bestehende
Einheit wahrzunehmen. Im Notenbild erscheint die gesamte Ouvertiire als
eine unregelmifige Abfolge von 16 Takten im Vier- und 16 Takten im
Fiinfvierteltakt (T. 27 bildet mit nur 2 Vierteln die einzige Ausnahme).
Diese ‘regelméBige UnregelméBigkeit’ tdauscht und irritiert das auf Sinnes-
erfahrung basierende Denken: Ahnlich wie dem Auge die Planetenbahnen
vor dem Hintergrund der Fixsterne unverstindlich erscheinen, bietet Hin-
demith dem Ohr hier einander verwirrend iiberschneidende, in sich aber
jeweils ganz stimmige Ordnungen.

Sogar innerhalb der Taktschldge, und zuweilen sogar diese unter-
laufend, gibt es allerlei Polyrhythmen, die dieselben Zahlen miteinander
konfrontieren. So stellen die hohen Streicher unmittelbar nach ihrem
ziindenden Aufwértsschwung ein Muster mit 4 : 3 Unterteilungen in jedem
Achtelwert auf, das sie dann fiir die Dauer der ersten 9 Takte als Hinter-
grund des Ouvertlirenmotivs beibehalten. Wenn dieses Muster schlielich
weicht, wird es ersetzt durch eines, das eher noch verzahnter ist: ein Spiel
mit absteigenden Tonpaaren, die mit ihren Dreierwerten dem herrschenden
Vierviertelmetrum entgegenwirken. Wéhrend das 4. Horn ein jambisch
angelegtes as-g aufstellt und im Rhythmus JVJ , JVJ s JVJ mehrfach
wiederholt, spielen die tiefen Streicher ihre Tonpaare e-dis bzw. cis-his
gleichmiBig dagegen als JVJ . JVJ . VJ_ . Allerdings geschieht
dies in Engflihrung im Abstand einer Achtel — mit dem Erfolg, dass der in
der Idee einfache, dreilagig wiederholte Abstieg sich vollkommen auf3erhalb
des metrischen Rahmens bewegt. Diese stringent geordnete, aber fiir das
Ohr verwirrende Textur wird zwar nach einem plotzlichen Lautstirken-
einbruch wihrend zweier motivfreier Takte (T. 10-11) zunichst isoliert
eingefiihrt, unterliegt dann jedoch den néchsten drei Einsdtzen des wie
zuvor in 4 + 5 oder 5 +4 Viertel ambivalent gegliederten Motivs. Erst ab T.
18 wird die metrische Struktur vergleichsweise schlicht.

Hinsichtlich Aufbau, Rhythmus und Metrum fiihrt diese Ouvertiire die
Horer also in eine Welt harmonisch-proportionaler Ordnung ein, die das
menschliche Fassungsvermdgen tibersteigt. Harmonie, scheint Hindemiths
Musik sagen zu wollen, verwirklicht sich letztlich nicht auf der Ebene der
Sinne, d.h. nicht in der irdischen Welt mit ihrer vielféltigen Zerrissenheit,
sondern nur in der Welt des Geistes, die im Denken und Glauben er-
schlossen werden muss.
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Keplers Trauergedicht und die Gesamtstruktur der Oper

Hindemiths Protagonist kommt einem Verstidndnis dessen, in welcher
Weise sein Wesen an der universellen Harmonie teilhat, nirgends so nahe
wie in seinen Gedanken iiber den Tod. Der Komponist wéhlt fiir diese
Gedanken einen paradigmatischen sprachlichen Ausdruck, bindet diesen an
eine aus der musikalisch-stilistischen Umgebung deutlich herausgehobene
Melodiegestalt und lésst das so entstandene melodische Emblem dann ent-
scheidende Szenen der Oper durchziehen.

Inhaltlich vollzieht sich diese Entwicklung in drei Schritten: Sie
beginnt gegen Ende des ersten Aufzugs mit Keplers Klage tiber den Tod
seiner ersten Frau und seines Sohnes, in die auch Keplers kleine Tochter
einstimmt, setzt sich im fiinften Aufzug fort mit der Erkenntnis auf seinem
Krankenbett in Regensburg, dass Menschen erst im Tod der wahren Harmo-
nie teilhaftig werden kdnnen, und findet ihren endgiiltigen Ausdruck in dem
Epitaph, das der historische Kepler fiir seinen Grabstein gedichtet hat und
iiber den Hindemiths Kepler mit seinen letzten Worten vor dem Tod nach-
sinnt. Diese drei Passagen werden durch eine Melodie zusammengehalten,
die von einem Komponisten aus Keplers Lebenszeit stammt und sich inso-
fern von Hindemiths eigener Tonsprache abhebt. Ich werde spater auf das
musikalische Zitat zuriickkommen; hier mochte ich zunéchst auf die beiden
Dichtungen eingehen, die in Hindemiths Darstellung die Gedanken {iber
Leben und Tod einrahmen.

Keplers Trauergedicht geht auf einen konkreten biografischen Anlass
zuriick. Mit seiner ersten Frau Barbara hatte er fiinf Kinder. Die beiden
dltesten starben kurz nach der Geburt; die drei anderen erkrankten an der
Pest, als diese 1611 in Prag wiitete, wobei der sechsjéhrige Friedrich der
Seuche zum Opfer fiel. Barbara Kepler erholte sich nicht von diesem Ver-
lust und starb fiinf Monate darauf selbst. Keplers Gedicht transzendiert die
personliche Trauer mit allgemeinen Reflexionen iiber Leben und Tod des
Menschen.

Ach leiblich Aug, du schwach Gemaécht,
Dein Sehen ist nur Spiegelfecht

In diesen finstern Auen.

Du wirst, wenn hie dein Schein erbleicht,
Von Angesicht zu Angesicht

Das ewig Licht erschauen.

Glaub sicherlich,

Nit flirchte dich,

Lass dir nicht kindlich grauen.
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Ach Mensch, du lebst ein steten Tod.
Zum wahren Leben Sterbensnot

Tut nur den Anfang bringen.

Auf einmal wirst du wie ein Korn
Zum ewigen Leben neu geborn,
Durch Christus mag’s gelingen.
Wiinsch dir kein Weil!

Durch Sterben eil,

Zum Leben durchzudringen.

Das Gedicht ist so angelegt, dass Leser andere Strukturen wahrneh-
men als Horer, da die beiden Strophen eine faszinierende strukturelle
Ambiguitét zeigen. Dem Auge bietet sich ein Reimschema in 9 Zeilen, die
als 3 x 3 (im Muster a a X, b b X, ¢ ¢ x) gruppiert sind. Die Gruppierung
in 3 x 3 sowie die Tatsache, dass die drei Dreizeilenblocke durch einen
gemeinsamen Endreim zusammengefasst werden, legt einen Zahlensym-
bolismus nahe, der im musikalischen Lob der kosmischen Ordnung, die
Hindemith seinem Helden in den Mund legt, wiederkehren wird. Die zwei
ersten gereimten Paare (Zeile 1+2 und 4+5) sind jambische Tetrameter; die
refrainbildenden dritten Zeilen klingen um einen Versful3 gekiirzt, haben
dafiir aber weibliche Endungen. Dem Ohr stellt sich jede Strophe jedoch
als achtzeilig dar, da die einfach scheinende RegelmiBigkeit durch das
dritte Zeilenpaar jeder Strophe unterlaufen wird, das mit nur je zwei Vers-
fiiBen in Zeile 7 und 8 halb so lang wie die anderen ist und daher beim
Horen als eine einzige Zeile mit Innenreim wahrgenommen wird. Die hier
resultierende Dichotomie von 9 : 8 hat ihre Analogie in der harmonikalen
Theorie, in der diese Proportion eines der Grundintervalle, den Ganzton,
bezeichnet.

Inhaltlich behandelt Keplers Gedicht drei Aspekte. Die ersten sechs
Zeilen gelten dem Auge, genauer gesagt: dem “leiblichen Auge” (im impli-
ziten Gegensatz zum inneren Auge). Das Auge ist das primére Sinnesorgan
des modernen Menschen, das bevorzugte Tor zur (Er-)Kenntnis der Welt.
Die Information, die dieses leibliche Organ ermoglicht, ist allerdings be-
schriankt und unzuverlissig. Die “finsteren Auen” unserer Erdenwirklich-
keit sind nicht ausreichend erhellt, um wahre Kenntnis, geschweige denn
Erkenntnis zu gewahrleisten. Das Auge und der sich dadurch orientierende
Mensch sind in “Spiegelfechterei” befangen; gesehen wird nur, was der
Sehende zu finden erwartet. Es ist der Schein des eigenen Auges, das
subjektive Licht des Betrachters, das alles beleuchtet, so dass alle Wahr-
nehmung in einem geschlossenen Kreis verbleibt. Kepler benutzt hier das
Wort “Schein”, dessen Homonym an die Unwirklichkeit gemahnt, die das
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menschliche Leben kennzeichnet, und betont auch damit den Aspekt der
Vorspiegelung, der alles kennzeichnet, was uns durch unser Auge erreicht.
Erst wenn der Schein des eigenen Auges verblasst, kann der Mensch das
ewige Licht erblicken, dem er sodann Aug in Aug begegnen wird — im
korrigierenden Aquivalent zum falschen Gegeniiber der zuvor evozierten
Selbstbespiegelung. SchlieBlich ist “Schein” — Johann Hermann Schein —
noch der zu Keplers Lebenszeit wirkende Komponist der Choralmelodie,
die Hindemith Keplers Gedicht unterlegt.

Die ersten sechs Zeilen der zweiten Strophe handeln in einer Weise,
die eine deutliche Parallele zum leiblichen Auge herstellt, vom Leben. Das
irdische Leben ist Vorspiegelung und Schein; bei ndherem Hinsehen ist es
nichts anderes als ein langes Sterben. Die allerletzte Etappe dieses Sterbe-
prozesses — das, was Menschen in ihrer Verblendung als plotzlichen Tod
ansehen — ist in Wahrheit ein neuer und wertvollerer Beginn. Genau wie
erst das Verblassen des eigenen Augenlichtes aller Vorspiegelung ein Ende
bereitet und den Zugang zum ewigen Licht freigibt, so 6ffnet auch erst das
Erloschen der Flamme des irdischen Lebens die Tore zum wahren Leben.
Ahnlich dem Korn, das, wie Kepler uns in Anlehnung an Matthiius 13:8
erinnert, in den Boden fallen und sterben muss, um Frucht zu tragen, muss
auch der Mensch vergehen, um ins neue Leben geboren zu werden.

Der dritte Aspekt des Gedichtes erklingt in den Schlusszeilen beider
Strophen. In paralleler Sprechhaltung — beide verlassen die reuevolle Affir-
mation zugunsten eines ermunternden Imperativs — fordert das lyrische Ich
dazu auf, das Unvermeidbare weder zu fiirchten noch hinauszuzégern, und
vollzieht damit den Schritt von Bedauern zu Hoffnung. Die Zuversicht, die
sich in den beiden Schlussgruppen ausdriickt, betrifft nicht nur die kiirzlich
verstorbenen Lieben, sondern auch den Trauernden selbst hinsichtlich der
eigenen Zukunft jenseits der Todesschwelle.

Im Gesamt seiner drei Aspekte steht das Gedicht in der Tradition der
christlichen Uberzeugung, das irdische Dasein sei nur ein Vorspiel zum
wahren Leben. Kepler versteht den Aufenthalt im Jammertal dabei aller-
dings nicht als eine Probezeit, in der sich Adel und Gehorsam der Seele
beweisen miissen, sondern vielmehr als ein dem Durchgang zur ewigen
Seligkeit vorgebautes relativ dunkles Foyer, in dem man nicht langer als
ndtig verweilen sollte.

Hindemith hebt das Gedicht durch mehrfache Wiederaufnahme seines
musikalischen Korrelats deutlich hervor und legt damit nahe, dass die Art,
wie sein Protagonist das eigene Leben und dessen Moglichkeiten beurteilt,
fiir die Gesamtinterpretation der Opernhandlung von Bedeutung ist. Wenn
Hindemiths Kepler grundsitzlich nicht daran glaubt, dass die scheinhafte
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irdische Existenz eine Verwirklichung idealer Harmonie im individuellen
menschlichen Leben iiberhaupt zulésst, dann gehen Interpretationen, die
einen Kausalbezug zwischen den geistigen Zielen und dem oft schwierigen
Alltagsleben des Helden herzustellen versuchen, notwendigerweise an der
Sache vorbei.® Wer beweisen will, dass Gottes Welt durch vollkommene
Proportionen bestimmt ist und in entsprechender Konsonanz ‘klingt’, hat
wie jeder andere Mensch natiirlich Recht und Grund zu wiinschen, dass
sein privates Leben von Kummer und Streit verschont bleiben moge. Das
Auftreten politischer, wirtschaftlicher oder anderer Schwierigkeiten kann
jedoch nicht als Zeichen gelesen werden, dass das geistige Ziel verfehlt war.
Nicht nur lag es dem historischen Kepler fern, seine wissenschaftlichen
und theologischen Einsichten in Kausalbeziehung zu seinem privaten
Gliick zu sehen; ich entdecke auch in der Darstellung des Librettisten und
Komponisten keinerlei Anzeichen fiir eine solche Deutungsabsicht. Selbst-
verstandlich leidet Johannes Kepler unter den politischen Unruhen und
unter der seine Familie immer wieder bedrohenden finanziellen Not; doch
bietet der Text keinerlei Veranlassung, die praktischen Widrigkeiten als
Ergebnis oder Nebenwirkung seines beruflichen und geistigen Strebens zu
interpretieren. Selbstverstindlich bedriickt den Protagonisten die allzu
spate Erkenntnis, dass er versdumt hat, sich an menschlicher Harmonie
dort zu erfreuen, wo sie ihm die ganze Zeit iiber zugédnglich war — in der
Familie — , und dass er stattdessen vergeblich bestrebt war, sie in seinem
beruflichen Umfeld herzustellen. Doch solche Anstrengungen am falschen
Ort sind kennzeichnend fiir den homo professionalis schlechthin und nicht
auf Kepler beschrénkt.

Uber die inhaltliche Bestimmung hinaus, wie der Opernheld zur Frage
von Leben und Tod, Schein und Wirklichkeit, universeller und personli-
cher Harmonieerfahrung steht, kommt Keplers Gedicht “Ach leiblich Aug”
in Hindemiths Werk aber noch eine weitere Bedeutung zu. Der Aufbau des
Gedichts hat, wie ich argumentieren mochte, indirekt Pate gestanden fiir
den Aufbau des Opernganzen. Diese These bedarf einiger Erlauterungen.

$Winrich Hopp scheint in zwei Aufsdtzen eine solche Verbindung nahezulegen. Er spricht
vom “lebenspraktischen Fehlschlag der Griindungsszene”, stellt fest, “dass dem nuklearen
Lebensentwurf auf die harmonikale Weltordnung keine Aussicht auf dessen Gelingen
beschieden ist”, und schlie3t auf einen “lebenspraktischen Interessenkonflikt, dessen har-
monikale Schlichtung sich lebenspraktisch als unmoglich erweist und schlieBlich in dem
Eingesténdnis der Vergeblichkeit aller harmonikalen Bemiihungen terminiert”. Vgl. “Von
der harmonikalen Fehlgriindung lebenspraktischen Gliicks: Zur Sinfonie und Oper Die
Harmonie der Welt,” in Hindemith-Jahrbuch 2002/xxxi: 19-40 [27], und ganz dhnlich:
“Harmonikaler Wohlklang und lebenspraktischer Missklang,” Hindemith-Forum 6/2002: 3.
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Im Libretto der Harmonie der Welt ist die dramatische Handlung in
fiinf Aufziige eingeteilt, die ihrerseits nicht in Szenen untergliedert sind. In
der Partitur markiert Hindemith neues musikalisches Material mit Ziffern
und Tempoangaben, nicht jedoch mit inhaltlich erschlieBenden Uberschrif-
ten. Das primére Material unterscheidet also keine Szenen. Auf der dritten
der dem Partiturtext unnummeriert vorangestellten Seiten verzeichnet
Hindemith unter der Uberschrift “Inhalt” alle Szenenwechsel, jeweils mit
einer gepunkteten Linie, die zu einer Seitenzahl scheint fithren zu sollen —
welche allerdings fehlt. In Programmheften sowie in der musikwissenschaft-
lichen Literatur wird nun diese Abfolge der Schauplitze durchwegs als
eine Auflistung von ‘Szenen’ gedeutet und die dramatische Handlung
dementsprechend als eine aus 4 + 4 + 2 + 1 + 3 Segmenten bestehende,
fiir Hindemiths bekannten Ordnungssinn also duBerst ungewohnliche
Sequenz aufgefasst.

Eine Aufteilung in dramatische Segmente ist zweifellos sinnvoll, doch
fragt sich, ob der Schauplatzwechsel dafiir das beste Kriterium darstellt.
Ich mochte auf der Basis des dramatischen Inhalts eine alternative Ein-
teilung vorschlagen, die den Vorzug hat, wichtige strukturelle Analogien
sichtbar werden zu lassen. Wie die tabellarische Gegeniiberstellung auf der
folgenden Seite zeigt (die Nummern in eckigen Klammern verweisen auf
die Partiturziffern), sind Aufzug I und Il in geradezu verbliiffender Analo-
gie zueinander gebaut. Dabei korrespondieren sowohl die musikalischen
Formen (Lied—Rondo; Duett—Duett, Lied-Reprises—Rondo-Reprise) als
auch das jeweilige dramatische Geschehen (Propaganda—Status, Vorwurf
der geistigen Hybris—Vorwurf der religiosen Hybris, Vision—Illusion,
Zuneigung in Trauer—Zuneigung in Hoffnung), wobei im Gesamt der
beiden Aufziige der Akzent zunéchst auf den sozialen Beziehungen, dann
auf den inneren Anliegen des Protagonisten liegt.

Ahnliches gilt fiir die Gegeniiberstellung von Aufzug I11 und IV: Auch
hier stehen analoge musikalische Strukturen (Rondos) im jeweils ersten
Drittel neben analogen inhaltlichen Elementen in den jeweils folgenden
zwei Dritteln, in denen zwei eigensinnig Ruhm und Reichtum anstrebende,
Keplers Leben an entgegengesetzten Enden dominierende Bezugspersonen
— seine Mutter und sein letzter Dienstherr Wallenstein — seine Thesen zur
Harmonie der Welt fiir ihre eigenen Zwecke zu missbrauchen suchen.
Wieder erscheint Kepler in komplementérer Haltung: sich abgrenzend im
dritten Aufzug, resignierend im vierten.

Die dritte Gegeniiberstellung findet innerhalb des fiinften Aufzugs
statt und ist allein inhaltlicher Natur.
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TABELLE 4: Analogien im dramaturgischen Aufbau und Inhalt

I

[1T Tansur mit Volksmenge + Ulrich
in einer Strafle in Prag
(‘Propaganda-Lied’)

[2] Prag: Wallenstein +Tansur

[3] Mutter Keplers Grabschindung;
Vorwurf geistiger Uberheblichkeit
(strophisches Duett mit Christoph)

[4][5][6] Kaiser—Kepler

+ Mutter Keplers Vision

Tochter—Kepler: Zuneigung

+ Trauer tiber den Verlust

der geliebten Frau und Mutter

Kepler mit Ulrich

(+ 2 Strophen des Eroffnungsliedes,

gehort durchs offene Fenster)
Kepler in Beruf und Familie

[7]

(8]

III

[17][18] ‘Mondrondo’
Kepler + Mutter, Frau, Tochter
[19][20][21] ‘Prozessrondo’:
die abergldubische Mutter in-
strumentalisiert Kepler fiir ihre
Vorstellung der ‘Weltharmonik’

Kepler lehnt ab, peinlich beriihrt

v

[25] Sagan: Susanna und Ulrich
diskutieren die nagende Unruhe
Keplers

Verlust perséonlicher Wurzeln

[27] Keplers alptraumartiges Verhor
+ Abstieg in den Tod
Reue iiber die
Verblendung des Lebens

II

[9] Tansur mit Obdachlosen + Wallenstein
auf einer Baustelle in Prag
(“Status-Rondo”)

[10] Linz: Ulrich + Studenten

[11] Pastor Hizlers Bann;

Vorwurf religiéser Uberheblichkeit
(strophisches Duett mit Kepler,
+ Passagen in Ensemble/Chor)

[12][13] Baron—Kepler
+ Ulrichs Illusion

[14][15] Susanna—Kepler: Zuneigung
+ Hoffnung auf eine gemeinsame
Zukunft mit dem geliebten Mann

[16] Tansur mit Soldaten
(Couplet des eréffnenden Rondos,
+ Erinnerungen Kepler/Susanna)

Kepler in Glaube und Liebe

v

[22] ‘Palastrondo’
Wallenstein + Giste, Ulrich, Kepler
[23][24] Unterhaltung:
der abergldubische General in-
strumentalisiert Kepler fiir seine
Vorstellung der ‘Weltharmonik’
Kepler stimmt zu, beschdmt

[26] Regensburg: Kaiser und Kurfiirsten
diskutieren die notige Entlassung
Wallensteins

Verlust beruflicher Sicherheit

[28] Keplers traumartige Verklarung
+ Aufstieg in die kosmische Allegorie
Freude iiber die
hohere Einsicht
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Diese sorgfaltig entworfene Struktur aus inneren Analogien scheint
nur allzu angemessen fiir ein Werk, dessen Protagonist sich der Suche nach
den in allen geistigen und materiellen Aspekten der Schopfung waltenden
harmonischen Proportionen verschrieben hat. Liest man die Struktur der
Oper nach diesem Plan, so stellt sie also drei in Form von Paaren dargelegte
Gesichtspunkte auf, wobei der erste und zweite in der Gegentiberstellung
je zweier Aufziige, der dritte aber innerhalb eines Aufzugs entwickelt wird.
In umgekehrter Entsprechung dazu présentieren in Keplers Gedicht die
ersten %3 jeder Strophe jeweils einen Kontrast von Innen- und Auflensicht
dhnlich den in Aufzug I:II und II:1V aufgezeigten, gefolgt von einer Ent-
wicklung von Bedauern und Bedriickung zu Hoffnung und Zuversicht in
dem jeweils letzten Drittel beider Strophen.

Doch kehren wir zum Aussagegehalt des Gedichts zuriick. Im Verlauf
der dramatischen Handlung werden Gedanken, die mit der Thematik von
“Ach leiblich Aug” in Zusammenhang stehen, mehrfach aufgegriffen. Am
deutlichsten ist dies in der Krankenbettszene, als der Protagonist erkennt:
“Die grofle Harmonie, das ist der Tod. / Absterben ist, sie zu bewirken, not /
Im Leben hat sie keine Stitte”, sowie nach dem letzten Uberredungsversuch
des Regensburger Pfarrers, als Kepler traurig feststellt: “Misston ist noch
des Todes Lockgesang. / So hoff ich auf des Himmels Wohlklang.”

Das zweite poetische Zitat, das Hindemith in seinen Librettotext ein-
flicht, ist das von Kepler selbst fiir seinen Grabstein entworfene Epitaph.
Darin scheint er seine Einstellung zu Leben und Tod zu erginzen.

MENSUS ERAM COELOS NUNC TERRAE METIOR UMBRAS
MENS COELESTIS ERAT CORPORIS UMBRA TACET

Ich habe die Himmel vermessen, jetzt mess’ ich die Schatten der Erde;
der Geist war dem Himmel verschrieben, es ruhet der Schatten des Korpers.

Der zweimalige Kontrast in diesem kurzen Spruch stellt explizit
Himmel und irdischen Schatten, implizit die Bereiche ewigen Lichts und
kurzlebigen Scheins gegentiber. Die Vergangenheitsform fiir das zu Ende
gehende Leben macht einer Gegenwart Platz, in der nur noch der tote
Korper flir die irdischen Beschréankungen steht. Kepler ist in diesem letzten
Augenblick durch seinen Korper noch an die Erde mit ihren Widrigkeiten
und ihrer Not gebunden; sein Geist jedoch, der schon zuvor auf den Himmel
gerichtet war — sowohl in seinen Forschungen iiber den materiellen Kos-
mos und dessen geistige Gesetze als auch in seiner inneren Motivation, mit
Hilfe seiner Erkenntnisse die Herrlichkeit Gottes aufzuzeigen — ist nun
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befreit und strebt entsprechend seiner Bestimmung vollends himmelwirts.
Verbindet man das Epitaph mit dem Trauergedicht, so erscheint der diame-
trale Gegensatz von sterblichem und unsterblichem Leben hier {iberhoht
zugunsten einer dreistufigen Abfolge: korperlich-irdisches Leben / geistiges
Leben / ewiges Leben.

Hindemith teilt ganz offensichtlich diese Ansicht vom Sinn der kepler-
schen Suche. Im Zentrum der kosmischen Apotheose, mit der die Oper
endet, ldsst er den Chor, der hier die Milchstralle verkorpert, stellvertretend
fiir die Stimme des Universums bestétigen:

Die Kraft von Sonnen lésst sich zerspalten,
Noch mehr zu toten als vorher,

Vielleicht auch spornend mildes Weltenthum.
Doch Antwort auf das grole Warum
Werdet ihr auch so nicht erhalten.

Beispiel sei uns jener Mensch Kepler:

Er suchte, sein Leben

Der Harmonie anzugleichen,

Es ihr zu ndhern,

Sich so zu bessern,

Sich so zu heben,;

Mehr kann kein Geschopf erreichen.

Die Proportionen der Zeitldufe in Kosmos und Komposition

Der elliptische Lauf der Planeten, die abweichenden Geschwindigkei-
ten an ihren der Sonne nichsten und fernsten Punkten sowie das konstante
Verhiltnis von Umlaufzeit und Entfernung zur Sonne sind die Erfahrungs-
daten, auf deren Basis Kepler die Proportionen der planetarischen Winkel-
geschwindigkeiten zueinander — und damit die ‘Konsonanzen’ im damals
bekannten Teil unseres Sonnensystems — berechnete. Hindemiths sprich-
wortliche Freude am Auffinden musikalischer Entsprechungen zu auf3er-
musikalischen Phdnomenen lédsst vorausahnen, dass er der Versuchung, in
seiner Oper Uber die “Harmonie der Welt” etwas mit diesen kosmischen
Gegebenheiten Vergleichbares zu schaffen, kaum hitte widerstehen konnen.
Tatsdchlich tibersetzt Hindemith die Proportionen der unterschiedlichen
Planetenbahnen musikalisch in einer Weise, die ebenso vielschichtig wie
letztlich einfach ist. Hier sollen zwei Ansatzpunkte verfolgt werden: ein
arithmetisch-struktureller und ein geometrisch-ideeller.
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In Buch V seiner Harmonices mundi erlautert Kepler bekanntlich die
Berechnung der Planetengeschwindigkeiten in den beiden Extrempunkten
ihrer Bahnen. Er bestimmt sodann fiir jeweils zwei Planeten, die aufgrund
ihrer Entfernung von der Sonne Nachbarn sind, zwei Proportionen: das
Verhéltnis der maximalen Geschwindigkeit des dufleren zur minimalen des
inneren Planeten sowie das der minimalen Geschwindigkeit des duBeren
zur maximalen des inneren Planeten. Dabei stellt sich heraus, dass alle
diese Zahlenverhiltnisse beinahe vollkommen mit denen iibereinstimmen,
die die grundlegenden musikalischen Intervalle charakterisieren. Keplers
Tabelle ldsst sich folgendermallen wiedergeben:

TABELLE 5: ‘Musikalische’ Proportionen der Planetengeschwindigkeiten

Saturn maximum : Jupiter minimum = 1:2  Oktave

Saturn minimum : Jupiter maximum = 1:3  Quinte+ I Oktave
Jupiter maximum : Mars minimum 5:24 Kkleine Terz+ 2 Oktaven
Jupiter minimum : Mars maximum = 1:8 3 Oktaven

Mars maximum : Erde minimum 2:3  Quinte

Mars minimum : Erde maximum = 5:12 kleine Terz+ 1 Oktave
Erde maximum : Venus minimum = 5:8  kleine Sexte

Erde minimum : Venus maximum = 3:5  grofle Sexte

Venus maximum : Merkur minimum = 3:5  grofle Sexte

Venus minimum : Merkur maximum = 1:4 2 Oktaven

Die Anlage von Hindemiths Oper erlaubt es, eine dhnliche Tabelle fiir
das Verhiltnis der Spieldauern aufzustellen. Dabei werden ausnahmsweise
keine duBerlich zdhlbaren Aspekte der Notation — wie die Anzahl von
Seiten, Takten oder Viertelschlagen — zugrunde gelegt, und auch die in der
CD-Aufnahme (Wergo 2002) erzielten Auffiihrungszeiten konnten, da sie
letztlich Anndherungswerte darstellen, nicht einfach iibernommen werden.
Um Keplers spekulativ erschlossenen und erst nachtréglich durch Messung
verifizierten Werten mdglichst Gleichwertiges entgegenzusetzen, war die
Idealdauer eines jeden musikalischen Abschnitts unter genauer Beriicksich-
tigung der Metronomangaben und Temponuancen des Komponisten zu
errechnen.’

’Eine absolut eindeutige Festsetzung der von Hindemith intendierten Auffithrungszeiten ist
aufgrund der Unbestimmtheit der Passagen in ritardando, accelerando und ad libitum
allerdings auch fiir mit Taschenrechner ausgeriistete Musikwissenschaftler nicht erreichbar.
Doch, um einen ambitionierten Vergleich zu wagen: Die hier errechneten Werte kommen
den einfachen Briichen vermutlich dhnlich nahe wie Keplers intuitiv erschlossene und mit
noch relativ unzureichenden Geréten verifizierten Werte fiir die Winkelgeschwindigkeiten
der Planeten im fiinften Buch seiner Harmonices mundi.
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Dieser Ansatz ergibt zunéchst eine vollkommene Konsonanz zwischen
der Summe aller Manifestationen, die sich mit der irdischen Suche nach
der Weltharmonik befassen, und der Summe der beiden Teile, die die
kosmisch verwirklichte Harmonie musikalisch verkorpern:

die dramatische Handlung in Ouvertiire und
Aufzug 1 bis Aufzug V Mitte kosmischem Finale
verhélt sich zu als 8 : 1 (3 Oktaven)

Spieldauern in einfachen Zahlenverhiltnissen lassen sich zudem im
Vergleich der Aufziige nachweisen.

TABELLE 6: Die ‘Harmonie’ der Opernakte

Aufzug I : Aufzug I1 3:4 Quarte

Aufzug I : Aufzug 11 = 4:3 Quarte

Aufzug I : Aufzug IV = 2:1 Oktave

Aufzug I : Aufzug V = 8:9 Ganzton

Aufzug II : Aufzug II1 5:3 grofe Sexte
Aufzug II : Aufzug IV = 8:3 Quarte + 1 Oktave
Aufzug 11 : Aufzug V = 6:5 Kkleine Terz
Aufzug 111 : Aufzug IV 5:3 grofle Sexte
Aufzug V (Erde : Kosmos) = 5:3 grofle Sexte

Eine dritte Ebene, auf der Hindemith proportionale Dauern kompo-
niert, ist innerhalb einzelner musikalischer Abschnitte auszumachen. Auf-
zug 111 liefert hierfiir ein besonders gutes Beispiel, das zudem unmittelbar
iiberschaubar ist, da die Musik ausschlielich aus zwei Rondoformen be-
steht. In beiden Rondos wechselt der Refrain mit konventionellen Couplets,
ergénzt durch eine ungewohnliche Kontrastkomponente. Im ‘Mondrondo’
ist der Refrain selbst zweiteilig, mit je einer Strophe eines Kinderliedes
und einer lunaren Antwort; das die Erwartungen durchkreuzende Couplet
ist hier eine Hymne. Das Verhiltnis der Komponenten zueinander, wieder
berechnet auf der Grundlage ihrer aus Hindemiths Angaben ableitbaren
zeitlichen Ausdehnung, stellt sich wie folgt dar:

TABELLE 7: Proportionen innerhalb einer Szene

Strophen der Antworten vom Mond : Strophen des Kinderliedes = 4:5
Summe der reguldren Couplets . Strophen des Kinderliedes = 3:4
Summe der reguldren Couplets : Hymne = 1:1

2:3

Summe aller Couplets : Summe aller Refrains =
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Im ‘Prozessrondo’ verhilt sich die Summe aller Refrains (in denen
Mutter Keplers Haltung wihrend der Gerichtsverhandlung dargelegt wird)
zur Summe aller zwischengeschobenen Passagen wie 5 : 8. Die Summe der
reguldren Couplets (in denen die Anschuldigungen des Vogts und der
Zeugen vorgetragen werden) tibersteigt die Dauer des ersten ungewdhn-
lichen Einschubs — eines Collage-Segments, das zu Mutter Keplers Frei-
spruch fiihrt — in der Proportion eines Ganztonschritts, also 9 : 8. Noch
faszinierender ist das ausbalancierte Verhéltnis von vermeintlicher und
tatséchlicher Hexerei: Die Offentliche Anklage Mutter Keplers und ihre
anschlieBende Begnadigung zusammen genommen beanspruchen ebenso
viel Spielzeit wie ihre Beschuldigung der undankbaren Sohne und das
darauf folgende ‘Offenbarungsrondino’, in dem sie ihre tatséchlichen
Pléane enthiillt und damit beweist, um wie vieles ihr Glaube an Magie und
irrationale Kréfte die schlimmsten Vermutungen iibersteigt, aufgrund derer
man sie verddchtigt hatte.

Planetarische und dramatische Umlaufbahnen

Hindemith ergéinzt die oben nachgezeichnete Ubersetzung keplerscher
Berechnungen in musikalische Strukturen, indem er dessen Gedanken zu
den Bewegungen in unserem Sonnensystem auf den dramatischen Ablauf
iibertragt. Dabei bedient er sich der kreativen Freiheit, einen kosmologisch
unwahrscheinlichen Fall von ‘Abtriinnigkeit’ metaphorisch zu integrieren.
Um dies darzulegen, muss ich ein wenig ausholen.

Wie das Personenverzeichnis in Partitur, Libretto, Opernprogramm
oder CD-Beiheft verrat, ordnet Hindemith den acht wichtigsten seiner
dramatis personae Himmelskorper zu: die Sonne, den Mond und die sechs
zu Keplers Zeit bekannten Planeten. Der Protagonist selbst verkdrpert die
Erde. Wie jedermann sonst und mehr aus Notwendigkeit denn aus Neigung
kreist er um das Machtzentrum, die Sonne, deren Rolle die sukzessiven
Monarchen, die von demselben Sénger dargestellten Kaiser Rudolf und
Ferdinand, iibernehmen. Keplers zweite Frau Susanna stellt Venus dar, die
Allegorie der Liebe; seine abergldubische Mutter ist Luna, der Mond.
Ulrich, Keplers etwas arbeitsscheuer Assistent, der aus Starrsinn und Ent-
tduschung zum ungliicklichen Soldaten wird, ist der nach dem Kriegsgott
benannte Mars. Die beiden Pfarrer, die Kepler 1613 in Linz und 1630 in
Regensburg durch Lockungen und Drohungen dahin zu bringen suchen,
seine von der lutherischen Doktrin abweichende Einstellung zur Abend-
mabhlslehre aufzugeben, erscheinen als Merkur. (Diese Identifizierung mag
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als ein ironischer Verweis darauf gelesen werden, wie wenig sie sich als
wahre Gotterboten zeigen; gleichzeitig konnte Merkur als innerster Planet
unseres Sonnensystems aber auch fiir den Kepler zuinnerst beriihrenden,
seinen Glauben betreffenden Aspekt stehen.) Wallenstein, der ehrgeizige
und von Macht verblendete Feldherr, reprasentiert Jupiter, den nach dem
hochsten Gott im romischen Pantheon benannten Planeten. SchlieBlich ist
da noch Tansur, ein abgesprungener Student der Universitit Wittenberg,
der aus seinem Halbwissen und der Gutglaubigkeit der Leute Profit schlégt,
als StraBenastrologe beginnt und sich bis zum Haushofmeister Wallensteins
hochdienert. Wie sein Name, ein Anagramm fiir den Saturn, verrit, steht
diese ganz Hindemiths Erfindung entsprungene Figur fiir den sonnenfern-
sten der damals bekannten Planeten. Keplers Tochter, sein engherziger
Bruder Christoph und Susannas Vormund, der Baron Starhemberg, sind in
der himmlischen Allegorie nicht vertreten.

Der erste Aufzug umfasst acht musikalische Segmente, die entspre-
chend mit Ziffern gekennzeichnet sind. Die durchkomponierte Musik wird
durch Tansurs Propagandalied umrahmt, von dessen sieben Strophen fiinf
am Beginn und zwei am Ende des Aufzugs erklingen. Den erdffnenden
fiinf Strophen, als Teil einer Prager Stralenszene im Jahr 1608 gesungen,
folgt in Ziffer [2] am selben Ort ein Dialog zwischen Wallenstein und
Tansur, der den Grundstein fiir ihre spitere Beziehung legt; die zwei
abschliefenden Strophen klingen am Ende der Ziffer [8] durchs offene
Fenster in die Unterhaltung zwischen Kepler und Ulrich herein.

Dieser strophische Rahmen umgibt zwei musikdramatische Entwick-
lungen. Sie zeigen Kepler in Beziehung zu vier Personen, die in dieser
Lebensphase fiir ihn besonders wichtig waren: seiner Mutter und seiner
kleinen Tochter, Kaiser Rudolf und dem Gehilfen Ulrich. Zwischen diesen
vier Menschen bestehen vielfiltige paarweise Verbindungen. Mutter und
Tochter stehen fiir Keplers familidre, Dienstherr und Assistent fiir seine
berufliche Einbindung. Kaiser Rudolf und Keplers Tochter vertrauen auf
Keplers Kenntnis der Himmelskorper, sind aber enttduscht von der prakti-
schen Nutzlosigkeit solchen Wissens; Katharina Kepler und der Gehilfe
Ulrich sind in ihrem alltéglichen Leben unzufrieden und hoffen darauf,
Keplers Erkenntnisse zum eigenen Vorteil zu nutzen. Die beiden Alteren
sind gesellschaftlich Respektspersonen, werden jedoch von Visionen heim-
gesucht und verlieren zeitweilig den Kontakt zur Wirklichkeit; die beiden
Jingeren sind hin und her gerissen zwischen ihrer Abhéngigkeit von
Keplers Fithrung und ihrem Bediirfnis nach Erklarungen, die einfacher sein
miissten als die, welche er anzubieten vermag.
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Die erste Entwicklungssequenz verwebt das Schicksal und die hellse-
herische Begabung von Mutter Kepler mit der Unwirklichkeitserfahrung
und Ordnungssehnsucht Kaiser Rudolfs. Der Monarch ist besessen von dem
Gedanken, er als Herrscher miisse das Universum verstehen und mdglichst
sogar regieren. Als ihn ein Blick durch Keplers neues Teleskop belehrt,
dass der Kosmos weit komplexer ist, als sein Geist je begreifen konnte,
erleidet er einen Tobsuchtsanfall und versucht Kepler zu erwiirgen [6].
Mutter Kepler ist zu Beginn ihrer Friedhofs-Arie [3], in der sie den Toten-
schédel ihres Vaters auszugraben versucht, besessen von dem, was sie fiir
Wirklichkeit hélt, tdauscht sich jedoch iiber das Ausmal ihrer Macht. Indem
sie darauf besteht, ihren eigenen, von Aberglauben und esoterischen Prak-
tiken bestimmten Weg zu gehen, verhdlt sie sich als Gegenstiick zu Kaiser
Rudolf, der in seiner Unterhaltung mit Kepler im Prager Palast resigniert
erkennt, wie verwirrt sein Geist ist. Im Zentrum dieser Entwicklung kom-
biniert Hindemith die Arie des Kaisers tiber den von der kosmischen Ord-
nung ersehnten Trost [4] und seinen darauf folgenden Gedankenaustausch
mit Kepler [5], in dessen Verlauf er zunehmend verstort reagiert, mit Ein-
wirfen von Mutter Kepler, die eben diese Szene im 600 km entfernten
Wiirttemberg ‘sieht” und mitfiihlt.

Die zweite Entwicklung in diesem Aufzug verbindet die beiden Men-
schen, die Kepler verehren, zu ihm aufschauen, sich aber auch manchmal
von ihm tiberfordert fithlen: seine Tochter, die seine Trauer teilt und seine
Einsamkeit ertrdglich zu machen sucht [7], und seinen Gehilfen, von dessen
oberfldchlichem Ehrgeiz und Mangel an echtem Eifer und Wissensdrang er
enttduscht ist [8]. Beide Passagen sind nicht nur dramatisch, sondern auch
musikalisch schlicht konzipiert: Abschnitte in freiem Rezitativ wechseln
mit Ariosi. Das Herzstiick dieser zweiten Entwicklung ist Keplers oben
diskutiertes Trauerlied “Ach leiblich Aug”. In Bezug auf Stimmung und
dramatische Absicht steht dieser eher ruhige zweite Brennpunkt in direktem
Gegensatz zu den gewaltsamen Ausbriichen im Prager Kaiserpalast und
auf dem wiirttembergischen Friedhof.

Allegorisch gelesen erscheint der Aufbau des ersten Aufzugs wie eine
[lustration zu Keplers erstem Planetengesetz. Die Polemik Tansurs, eine
Mischung aus astrologischen Vorhersagen drohender Katastrophen und
politischer Kritik, bewegt sich elliptisch um zwei Brennpunkte. Im einen
steht der Kaiser als Reprasentant der Macht; er fungiert als Sonne, von deren
Anziehungskraft die Planetenbahn bestimmt wird. Wie der entfernteste der
damals bekannten Planeten hat Tansur bei seinem Umlauf um das Zentrum
der Macht kaum Kontakt mit den Personen in Keplers Umkreis.
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ABBILDUNG 13: Die opportunistische Bahn um die dufere Kraft

Zentren sekundarer

50

S traditioneller (innerer) .

wil (duBerer) Brennpunkt: ||

é i| Fihrung: . Trauer und !

SR Sonne + Mond, berufliche
Kaiser/Mutter Beunruhigung

Auch im zweiten Aufzug unterstreicht Hindemith durch musikalische
Mittel eine Klammer, die leicht iibersehen werden konnte. Die Anfangs-
szene [9], in der Tansur die Obdachlosen vertreibt, ist ein Rondo im Stil
eines Marsches. Eine auffillige Passage aus dem zweiten Couplet dieses
Rondos wird — transponiert und entwickelt, aber dennoch gut erkennbar —
wieder aufgegriffen in der letzten Szene des Aufzuges [16], in der Tansur
sich der Aufgabe widmet, Soldaten fiir General Wallensteins nachsten
Krieg anzuwerben. Wihrend es auf den ersten Blick so aussieht, als sei es
wieder Tansur, der die als Rahmenhandlung fungierende Szene bestimmt,
zeigt eine genauere Analyse, dass die im Hintergrund treibende Kraft dies-
mal Wallenstein ist. Allerdings erscheinen die Handlungen des Feldherrn
zu diesem Zeitpunkt noch fast so entfernt vom Zentrum des dramatischen
Geschehens wie die Tansurs. Sein einziger Kontakt mit Kepler vor dem
vierten Aufzug ist die indirekt ausgerichtete Bitte um ein Geburtshoroskop,
iiberbracht durch Ulrich, der als Mars ja auch kosmologisch die Umlauf-
bahn zwischen Jupiter und Erde besetzt.

Der erste dramatische Brennpunkt des zweiten Aufzugs erklingt musi-
kalisch als Duett zwischen Kepler und Pastor Hizler, wobei das voran-
gehende Chorfugato und die nachfolgende Chor- und Ensembleszene den
verschiedenen Reaktionen der Gemeinde auf das doktrinédr-autokratische
Verhalten des Pfarrers Ausdruck verleihen ([11]). Im zweiten Brennpunkt
stehen Susannas Monolog und ihr Duett mit Kepler in [14] sowie Keplers
Monolog und ein zweites Duett in [15]. Als Briicke zwischen den beiden
Brennpunkten erklingen zwei weitere Duette, in denen der Baron Starhem-
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berg zundchst Kepler, spater Ulrich gegeniibersteht. Darin geht es um je
eines der zentralen Themen: zuerst um Hizler (und damit implizit um Kep-
lers religiose Uberzeugungen zum Verstindnis des Abendmahles), dann
um Susanna, die Adoptivtochter Starhembergs (und damit auch um Keplers
zukiinftige Heirat mit einer Frau, die seine geistigen Sehnsiichte teilen und
seine Ziele unterstiitzen wird).

Indem Hindemith die beiden Brennpunkte musikalisch mit so unter-
schiedlicher Gewichtung besetzt, ldsst er keinen Zweifel daran, dass der
Gesamtverlauf des Aufzugs wieder vorrangig durch den ersten Brennpunkt
bestimmt wird. Der zwischen Hizler und Kepler ausgetragene Konflikt um
die Autoritit des Gewissens gegeniiber der kirchlichen Doktrin macht das
Publikum sensibel fiir die Erkenntnis, dass es auch in der darauf folgenden
Szene mit der Braut Susanna ganz wesentlich um (professionelle und
spirituelle) Glaubensbekenntnisse geht.

ABBILDUNG 14: Die Bahn um die inneren Krifte
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Wallensteins Ehrgeiz

Der dritte Aufzug verlésst das in den beiden vorangehenden herrschen-
de Schema des ‘Planetenumlaufs’. Hier gibt es keinen Rahmen aus eroft-
nendem Lied bzw. Rondo und beschlieSender Reprise. Indem er sich auf
die vielschichtige Darstellung zweier musikalisch-strukturell verwandter,
dramatisch aber ganz unterschiedlicher Szenen beschrinkt, ist dieser Auf-
zug zugleich konzentrierter und tiefgriindiger als die vorangehenden. In
beiden Szenen geht es um die dunkle Seite der menschlichen Erfahrung:
um den Mond, um Aberglauben und um vermeintliche bose Einfliisse auf
andere. Beide Szenen sind musikalisch als Rondos gebaut, als kreisende
Bewegungen, und haben daher jeweils nur ein Zentrum. Die kosmologi-
schen und dramatischen Dimensionen dieser Mittelpunkte fallen dabei
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jeweils vollstindig zusammen. Wie der Mond um die Erde kreist, bewegen
sich Kepler sowie seine Mutter, Frau und Tochter fiir eine Weile in einer
gedanklichen Kreisbahn um den Mond. Im Hexenprozess dagegen dreht
sich alles um die magischen Krifte der alten Frau, die nach ihrem Frei-
spruch erst recht in den Bann ihrer Obsessionen gerit.

ABBILDUNG 15: Zwei Rondos und ein Rondino in lunaren Kreisen
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Die beiden verbleibenden Aufziige folgen wieder anderen Struktur-
prinzipien. Musikalisch handelt es sich jeweils um eine Reihung verschie-
dener Formen. Die dramatische Entwicklung legt dabei eine Kurve nahe,
die so weit von der einem Planeten zugedachten Bahn abweicht, dass es
schlieBlich keinen Weg zurtick in die Ellipse gibt. Um im kosmischen Bild
zu bleiben: Es scheint, als habe Hindemith hier musikalisch darstellen
wollen, was passiert, sollte die Anziehungskraft der Sonne irgendwann
einmal fiir einige Zeit von der eines ihrer groferen Planeten iibertroffen
werden. In diesem Szenarium konnte ein kleinerer Planet von der ihm
geméilBen Umlaufbahn abgelenkt werden und wiirde aufgrund des Konfliktes
konkurrierender Kréfte letztlich unauthaltsam in den unendlichen Raum ge-
schleudert: Als herausgerissener Teil eines hierarchischen Sonnensystems
miisste er ohne wiarmende Sonnenenergie und ohne Licht unaufhaltsam
dem Tod entgegen rasen.

Der vierte Aufzug beschreibt die erste Phase einer derart aus der Bahn
geratenden Entwicklung. Die dramatische Handlung ist hier auf einen
einzigen Schauplatz (Wallensteins Palast) und einen einzigen Zeitabschnitt
beschréinkt. Die zentrale Figur ist der Feldherr selbst. Als Hauptakteur in
einem Krieg, der schon seit zehn Jahren wiitet und dessen Ende noch
immer unabsehbar ist, bildet er das neue Zentrum der Macht. Der Verlauf
des Aufzugs zeigt Wallenstein als ebenso gefiirchtet wie umworben,
ebenso grandios wie starrkopfig. Er nimmt die ihm von Staat und Kirche
dargebrachten Huldigungen entgegen und antwortet mit grofartigen Ver-
sprechungen; er reagiert auf Ulrichs Neid ob seines Reichtums mit Wut
und droht, ihn wegen eines minimalen Dienstversdumnis hdngen zu lassen;
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er ignoriert Keplers Warnung hinsichtlich der beschriankten Aussagekraft
von Horoskopen, tibergeht dessen Unbehagen angesichts einer nutzen-
orientierten Anwendung des Konzepts der Weltenharmonie, und erniedrigt
den finanziell bedringten Wissenschaftler schlielich, indem er anbietet,
ausstehende kaiserliche Honorarforderungen zu erfiillen, sofern Kepler
sich ihm als Mathematiker zur Verfiigung stellt — fiir Feldziige gegen die
Lutheraner, Keplers eigene Glaubensgenossen.

Kosmologisch gesprochen neigt sich Kepler (die Erde) hier also zwei
Mainnern zu, deren allegorisch zugeordnete Planeten auf Bahnen kreisen,
die weit auBBerhalb seiner eigenen liegen: Wallenstein (Jupiter) und dessen
Haushofmeister Tansur (Saturn). Wéhrend Wallensteins Reichtum und
Macht eine starke Anziehungskraft ausiibt auf alle, die ihm nahe kommen,
ist Tansur fortan fiir Keplers Bezahlung zustéindig. Indem Kepler sich den
beiden Miannern notgedrungen ausliefert, begibt er sich auf eine tangentia-
le Abweichung von der ihm zugedachten Bahn: zunichst auf Wallenstein
zu, dann aber, den Gesetzen interplanetarischer Kréfte folgend, an diesem
vorbei und hinaus ins Leere.

ABBILDUNG 16: Die Gefahren externer Anziehungskraft
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Der fiinfte Aufzug ist, je nach Blickwinkel, zwei- bzw. dreiteilig: Der
neue geografische Mittelpunkt der Keplers in Schlesien und das bayerische
Regensburg, Schauplatz des Treffens zwischen den unzufriedenen Kurfiir-
sten und ihrem Kaiser, stehen als irdische Orte einem allegorisch darge-
stellten Kosmos gegeniiber, in dem der Tanz der Gestirne um die Sonne
stattfindet. Die ersten zwei Abschnitte bestitigen Keplers folgenreiches
Ausscheren aus seiner (geistigen und symbolisch-kosmischen) Bahn. Der
einmal eingeschlagene Weg, nun durch die Beziehung zur Macht und den
Abstieg in die materielle Welt des Kriegshandwerks bestimmt, entwickelt
seine eigene Dynamik.
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Die Eroffnungsszene zeigt uns, dass Keplers Familie in Wallensteins
schlesischem Hauptquartier fremd geblieben ist. Susanna leidet an der sie
umgebenden Feindseligkeit und glaubt, bei der Umsetzung ihrer geistigen
Ziele versagt zu haben. Kepler verliert sich in einer verzweifelten Suche
nach ein wenig ‘irdischer Harmonie’, die ihn immer haufiger von seiner
Familie fern hélt. So droht er den Kontakt zu den Seinen zu verlieren, ohne
doch anderswo Trost zu finden. Als er hort, dass der Unmut der Kurfiirsten
den Kaiser zwingt, Wallenstein zu entlassen, sieht er die letzte Unterstiit-
zung fiir seine intellektuellen Ziele und fiir das Auskommen seiner Familie
zusammenbrechen und erkennt, dass dieser Schlag, verbunden mit seiner
allgemeinen Erschopfung, seinen unmittelbaren Tod bedeuten wird.

Um in der Bildwelt kosmografischer Metaphern zu bleiben: In grofer
Sorge, seine Familie jener miseria et fames auszusetzen, die der historische
Kepler als Kennzeichen des irdischen Lebens nannte, hat die Erde ihre
Bahn verlassen und sich der Anziehungskraft des charismatischen Jupiter
ausgeliefert. Als Jupiter mit seinem Ehrgeiz, ein eigenes Sonnensystem um
sich zu errichten, scheitert, gerit die Erde auf dem eingeschlagenen Kurs in
immer kiltere und dunklere Regionen, wo zunichst geistiger Tod und dann
bald auch materielle Zerstdrung warten.

Eine Prosadichtung Keplers im Zentrum der Oper

Der dritte Aufzug der Oper Die Harmonie der Welt basiert auf einem
Aufsatz Keplers, in dem er seine frithe Begeisterung fiir die Astronomie
mit einem fiktionalisierten Portrét seiner Mutter verbindet. Die historische
Katharina Kepler, deren abenteuerlustiger Mann sich abgesetzt und sie ohne
praktische oder finanzielle Unterstiitzung zuriickgelassen hatte, war hart
und hochmiitig geworden. Sie versorgte sich und ihre kleinen Kinder dank
einer besonderen Begabung: ihrem Verstindnis fiir die Heilkréfte der
Krauter. Dieses Verstidndnis beruhte auf Intuition ergidnzt durch Wissen,
das von Generationen weiser Frauen ihrer Familie gesammelt und weiter-
gegeben worden war. Mit ihrem unfreundlichen Wesen jedoch machte sie
sich viele Feinde; einige nahmen spater ihre Heilkiinste zum Anlass, sie
der Hexerei zu bezichtigen und anzuklagen. 1620 wurde sie verhaftet und
wire ohne die Begnadigung, die ihr inzwischen beriihmter Sohn erwirken
konnte, vermutlich auf dem Scheiterhaufen verbrannt worden.

Uber die geschuldete Sohnespflicht hinaus hatte Kepler allerdings gute
Griinde, seine Mutter gegen ihre Anklédger zu verteidigen, da er moglicher-
weise unabsichtlich zu ihrem Problem beigetragen hatte. Als Tiibinger
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Student hatte er eine auf Latein verfasste, der Tradition solcher Erfindun-
gen gemdf als “Traum” bezeichnete fiktive Erzéhlung iiber eine Reise zum
Mond geschrieben. Diese erschien zwar erst nach seinem Tod unter dem
Titel im Druck,'® kursierte aber schon zu seinen Lebzeiten in zahlreichen
Abschriften. In einer spater hinzugefiigten Rahmenhandlung —und hier erst
wird die Geschichte biografisch geféhrlich — beschreibt er eine isldndische
Krauterhexe, die ihrem Sohn, einem jungen Astronomen, ihre Beziehung
zu einem Monddamon gesteht. Es ist dann dieser nun von Mutter und Sohn
gemeinsam beschworene Ddmon, der die Zustidnde auf dem Mond und den
Anblick des Sternenhimmels aus der Mondperspektive beschreibt. Wie die
Kepler-Biografin Mechthild Lemcke bemerkt, ist es Kepler erst nachtrig-
lich “klar geworden, ein wie gewagtes Unternehmen diese Erzéhlung zu
Bliitezeiten des ‘Hexenhammer’ war [...], hatte er seine Fiolxhilde doch
mit den bekanntermaB3en schroffen Charaktereigenschaften seiner Mutter
ausgestattet”."

In den ersten Entwiirfen des Librettos begann der dritte Aufzug mit
einer Szene, die Kepler in einer Mondlandschaft zeigt, wo er dariiber nach-
sinnt, was er der Welt liber diese Erfahrung berichten soll und darf. Aber
selbst in der endgiiltigen Fassung, die auf eine gar so direkte Ubertragung
des Somnium verzichtet, sind die Beziige noch klar zu erkennen, und die
“Stimmen vom Mond” erscheinen in ihrer Aussageintensitit eher noch
verstarkt. In zwei pragnanten Szenen stellt Hindemith kreative Entfaltun-
gen des keplerschen “Mondtraumes” dar: das Interesse einer Familie am
Mond und dem Perspektivenwechsel, den eine Reise dorthin mit sich brin-
gen wiirde, und die Beziehung zwischen einem zankischen Krauterweib —
das vielleicht, aber nicht unbedingt eine Hexe ist —und ihrem als Astronom
ausgebildeten Sohn. Die beiden in ihrem dramatischen Gehalt so verschie-
denen Szenen sind jedoch nicht nur inhaltlich verwandt; Hindemith hat
zudem, wie schon erwéhnt, beide als ungewo6hnliche Varianten der Rondo-
form komponiert.

Im ersten Rondo, das Mutter Keplers Besuch im Haus ihres Sohnes in
Linz musikalisch umsetzt, kreisen unterschiedliche Gedankenketten um die
Bedeutungsnuancen des Mondes. Fiir naive Seelen wie Keplers kleine
Tochter ist der Mond des Menschen liebevoller Freund und die Heimat des
“Mainnleins im Mond”, der wegen seiner gro3en Einsamkeit Mitleid erregt.

0 Somnium seu opus posthumum de astronomia Lunari. Deutsche Fassung siehe Ludwig
Gtinther, Keplers Traum vom Mond (Leipzig: B.G. Teubner, 1898).

"Mechthild Lemcke, Johannes Kepler (Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1995), S. 96.
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Fiir abergldaubische Menschen wie Katharina Kepler ist der Mond ein
Komplize, der allerlei zweifelhafte Vorhaben beglinstigt. Nachdenkliche
Menschen wie Keplers zweite Frau Susanna begreifen die tégliche Phase
des Mondlichtes als eine von den arbeitsamen Sonnenstunden abgesetzte
Zeit der Reflexion. Der Naturwissenschaftler selbst schlieBlich sieht im
Mond ein Forschungsobjekt, das ihm zu einem besseren Verstindnis der
ewigen Gesetze des Kosmos verhelfen kann. Eine iiberraschende fiinfte
Dimension er6ffnet sich mit den “Stimmen vom Mond”, die diesen als
autark und desinteressiert beschreiben und alle durch Menschen in die
Welt gesetzten Mythen von angeblichen lunaren Eingriffen in die Hand-
lungen und Schicksale der Erdenbewohner als allzu bereitwillige Preisgabe
menschlicher Eigenverantwortlichkeit verurteilen. Die vielen Seiten, von
denen der Mond hier betrachtet wird, neutralisieren gleichsam die aber-
glaubischen Vorstellungen, die im Verlauf des Gerichtsprozesses laut
werden.

Dieses erste Rondo (ich nenne es das ‘Mondrondo’) nimmt in der Par-
titur ein Drittel des Aufzugs ein, 328 von 980 Takten. Es wird strukturiert
von einem Refrain, der ein Kinderlied an das “Ménnlein im Mond” mit einer
Chorphrase iiber die “luft-, wolken-, regenlose”, aber auch “mildelose” Welt
des Mondes verkniipft. Die Kinderliedstrophe in der ersten Hélfte des
Refrains moduliert von ihrem Grundton 4 nach d (vgl. [17-17B]); erst
seine erweiterte dritte Strophe ([18 F-H]) ist harmonisch in sich geschlos-
sen. Die erginzende Choralphrase fiihrt von d nach 4 zuriick, als wolle
Hindemith damit zeigen, dass sie die Ansicht des Kindes auch auf der
symbolischen Ebene ergénzt.

NOTENBEISPIEL 36: Lied an das “Minnlein im Mond” und lunare Antwort
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(vgl. [17 B)): Dem Mond ge-hort, was ihm ver-fallt.  ezc.
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Das erste Couplet des Rondos zeigt die Begegnung der zwei sehr un-
terschiedlichen Frauen, Katharina und Susanna Kepler. Es besteht aus drei
Abschnitten: einem kurzen Dialog, Katharinas Klage tiber die Verfolgun-
gen, denen sie sich entziehen musste, und Susannas Willkommensworten.
Auch die ersten zwei Segmente des nichsten Couplets stellen die beiden
Frauen einander gegeniiber. Diesmal sitzen sie allerdings in getrennten
Zimmern, jede fiir sich in ihr Unbehagen an der anderen befangen, und
suchen nach Bestitigung ihrer instinktiven Neigungen in Bibelversen, die
sie sodann im Stile liturgischer Psalmodie rezitieren: Susanna mahnt sich
zu Toleranz mit Versen aus dem 3. Kapitel der Klagelieder, in denen der
Prophet die menschliche Selbsterniedrigung und GroBmut preist; Mutter
Kepler identifiziert sich mit Jesaja, der sich (in Kapitel 42) auserwihlt
weil}, die Wahrheit zu verkiinden, und daraufthin beschlief3t, nicht mehr zu
schweigen sondern “zu schreien, zu verwiisten und zu verschlingen”. Zwar
ahnt das Publikum zu diesem Zeitpunkt noch nicht, fiir welche Aufgabe
Mutter Kepler sich auserwihlt glaubt, doch ihre aggressive Entschlossen-
heit wirkt erschreckend. Im letzten Abschnitt des zweiten Couplets
schlieBlich sorgt sich Keplers kleine Tochter um den Mann im Mond und
fragt ihren Vater, wie es wohl “dort oben” aussehen moge. Kepler ant-
wortet geistesabwesend, indem er die zackige Gebirgswelt beschreibt, die
er durch sein Teleskop sehen kann und deren unterschiedliche Schatten er
durch die wechselnde Stellung von Mond und Sonne zueinander erklért.
Vollkommen in seine eigenen Gedanken vertieft, zitiert er sodann sein
erstes Planetengesetz. Als das besorgte Madchen wissen mochte, was denn
der Mann im Mond jeden Monat, wenn der Mond sich zur Sichel verjiingt,
mit den Bergen macht, wird endgiiltig klar, wie weit der Vater innerlich
von der Vorstellungswelt seiner Tochter entfernt ist. Anstelle einer Antwort,
die sie verstehen konnte, verliert sich Kepler in einen Monolog in Form
einer Hymne.

Diese Hymne basiert musikalisch auf einem Thema, dessen zwolf
Einsétze — sechs in jeder der zwei analog gebauten Hélften — ausnahmslos
im tiefsten Register erklingen und einem weitgehend homophon gehaltenen
Satz unterlegt sind (wie es fiir eine Passacaglia typisch wire). Gleichzeitig
wandern sie jedoch durch verschiedene Tonarten (wie man es von Fugen-
themen kennt) und stehen jeweils einem polyphon unabhéngigen Kontra-
subjekt gegeniiber (was ebenfalls auf eine Fuge schlieBen lieB3e). Aufgrund
der Verbindung aus Charakteristika beider Gattungen muss man also von
einer Zwitterform sprechen; ich werde spéter darauf zuriickkommen,
inwiefern dies von Bedeutung ist.
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In der ersten Hélfte der Hymne betont Kepler, noch immer zu seiner
Tochter sprechend, die Bedeutung der “Formel” und fiigt knappe Defini-
tionen seines zweiten und dritten Planetengesetzes hinzu.'> Metrisch zeigt
das Thema einen regelmdBig Wechsel von 2/2- und 3/2-Takten, als wolle
Hindemith seine Horer daran erinnern, dass es Keplers Suche nach ein-
fachen Zahlenverhéltnissen war, die ihn zur Entschliisselung der Planeten-
gesetze flihrte.

NOTENBEISPIEL 37: Das Thema in Keplers Hymne [18]
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Die zweite Hélfte der Hymne, eine variierte Wiederholung der ersten,
ersetzt Keplers gelehrten Monolog durch ein Vokalquartett. Wéhrend die
beiden Frauen zu ihren zwiespéltigen Gefithlen und deren Bestitigung
durch die Bibel zuriickkehren, dankt Kepler Gott (in lateinischen Worten),
dass er ihm ermdglicht habe, die Glorie seiner Schopfung — die Gesetze der
universell giiltigen Zahlenverhiltnisse — offenbar zu machen; seine Tochter
jedoch gesteht ihr Heimweh nach dem alten Mond. Diese Worte dienen als
ideale Riickleitung zur letzten Strophe des Kinderliedes. Die Schlussreplik
der Stimmen vom Mond, die erklingt, als der Vorhang bereits {iber der
Szene in Keplers Haus gefallen ist, wiederholt noch einmal, dass die Taten
der Menschen nicht vom Mond gelenkt sind, ihre Motive jedoch in seinem
kalten Licht offenbar werden.

Hindemiths Fahigkeit, diese schwierigen physikalischen Sachverhalte in knappster und
noch dazu poetischer Form wiederzugeben, ist bewundernswert; vgl. Keplers Gesetze in
einer der iiblichen deutschen Ubersetzungen mit den entsprechenden Sitzen aus dem
Libretto:

1. Gesetz: “Die Umlaufbahn eines Objekts ist eine Ellipse. Das Schwerezentrum liegt
in einem Brennpunkt.”

Hindemiths Kepler: “Was ich als Regel erfuhr alles Schwingens in himmlischen
Weiten: der Sternldufe elliptische Natur.”

2. Gesetz: “In gleichen Zeiten iiberstreicht der Fahrstrahl gleiche Flachen.”
Hindemiths Kepler: “Wo den elliptischen Bahnziigen in gleichlangen Zeiten
gleich grofe Flidchen sich einfligen.”

3. Gesetz: “Die Quadrate der Umlaufzeiten zweier Objekte verhalten sich wie Kuben
der groBen Halbachsen.”

Hindemiths Kepler: “Zweier Himmelskorper Revolution in die Quadrat- und
Kubusproportion durch Gottes Weisheit gebracht.”
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Die Rondoform hat bekanntlich ihren Ursprung in einer ldndlichen
Tanztradition. Refrains zeichnen sich normalerweise durch Schlichtheit in
Melodie, Rhythmus und Aufbau aus, nicht zuletzt damit gewéhrleistet ist,
dass sie sich auch dem Chor ungeiibter Ténzer im groflen Kreis einpragen.
Die Couplets, die ausgewéhlten Solopaaren die Moglichkeit geben, ihr
Konnen unter Beweis zu stellen, diirfen musikalisch anspruchsvoller sein,
doch auch sie sind immer eines in erster Linie: Tdnze. Eine Hymne als
Einschub in einem Rondo — und noch dazu eine, die als Zwitterform aus
Passacaglia und Fuge komponiert ist — gleicht einer frommen Predigt
inmitten einer frohlichen Party.

Das ‘Prozessrondo’, das bei Ziffer [ 19] beginnt und die verbleibenden
652 Takte des dritten Aufzugs fiillt, ist musikalisch als erweitertes Analog
zum Mondrondo entworfen. Durch die Verstirkung verschiedener Eigen-
heiten sorgt Hindemith dafiir, dass diese zwar tiibertrieben wirken, gerade
dadurch aber der Absurditét der Situation entsprechen. Andere Ziige kehren
an merkwiirdig versetzter Stelle wieder — auch dies ein Vorgehen, das sym-
bolisch als Kommentar zum Inhalt der Szene gelesen werden kann. So wird,
was im Mondrondo nur unpassend war, im Prozessrondo noch gesteigert:
Hier ist es ausgerechnet der Refrain, der als streng polyphoner Satz ent-
worfen ist. Um genau zu sein: Die Kehrreime sind nicht, wie es im Rondo
die Norm ist, prinzipiell identisch, sondern bilden hier so etwas wie die
auseinandergerissenen Glieder einer durchgehenden Fuge.

Etliche musikalische Eigenschaften verraten schon lange vor Mutter
Keplers eigenen Worten in den letzten Minuten des Rondos, dass es sich
bei diesem Fugenthema um ein Symbol fiir ihre verworrenen Fantasien
handelt. Die grof3e Zahl der Themeneinsétze — 24 vollstindige Manifesta-
tionen werden ergénzt durch etliche unvollstindige Kopf- und Endglieder
— verweist auf die Zwanghaftigkeit ihrer Gedankenwelt. Die Tatsache, dass
das Thema kein einziges Mal von einer der Gesangstimmen aufgegriffen
wird, ja dass diese noch nicht einmal in einen instrumentalen Einsatz
einstimmen, legt nahe, dass Katharina Keplers Denken auf einer Ebene
ablauft, die den Zeugen und Kligern trotz ihrer Absicht, die Verdachtigte
fiir schuldig zu erkldren, unzugénglich bleibt. Als die gerade erst Freige-
sprochene ihr Vorhaben enthiillt, mit Hilfe ihres Naturwissenschaftler-
Sohnes Gold zu gewinnen sowie eine Medizin, die jegliche Krankheit
heilt, verwendet sie bezeichnenderweise anderes musikalisches Material —
das, was ich ihren ‘Offenbarungsrefrain’ nenne (s.u.). Die harmonische
Zweideutigkeit des Fugenthemas, dessen Intervalle nacheinander drei quer-
standige Dreikldnge evozieren (F-Dur, Fis-Dur und fis-Moll), erscheint
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wie ein beinahe allzu konkretes Symbol fiir Schizophrenie; die hartnécki-
gen hemiolischen Synkopen suggerieren eine idée fixe.

Die letzten vier Einsétze des Fugenthemas, die Keplers Ablehnung der
‘lukrativen Zusammenarbeit’ mit seiner Mutter folgen, setzen einen deutlich
anderen Akzent: Sie erklingen wesentlich langsamer, leiser und mit stark
verzerrtem Rhythmus. Dieser Wandel bestitigt, was das Publikum zu
diesem Zeitpunkt bereits erraten hat: dass Mut und Durchhaltevermogen
dieser Frau wesentlich von ihrer Illusion gespeist waren. Nun da ihr Sohn
alle Hoffnungen auf deren praktische Verwirklichung zerstort hat, droht sie
ihren Lebenswillen und ihren Verstand zu verlieren.

NOTENBEISPIEL 38: Mutter Keplers geheime Hoffnung ([19]/[21 L])
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Wenn das Fugenthema fiir das Vorhaben eines Verstandes steht, der
die Beziehung zur Wirklichkeit eingebiifit hat, so kann die Verteilung der
Einsdtze als Seismographen-Diagramm nachlassender Widerstandskraft
gelesen werden. Die ersten vier Refrains haben eine stindig abnehmende
Anzahl an Einsétzen (7, 5, 3, 1); die Einsdtze im fiinften Refrain sind stark
modifiziert und fragmentiert, und das Rondo schlieBt im sechsten Refrain
mit vier Einsdtzen der verzerrten Version. Die Couplets liefern sowohl
dramatisch als auch musikalisch die Beweggriinde fiir diesen Verlauf.

Zu Beginn des ersten Couplets [19 D-E], als der Vogt den Prozess
eroffnet und die Zuschauer Mutter Keplers Ankunft im Gerichtssaal besté-
tigen, erklingen noch einzelne Bruchstiicke des Fugenthemas. Im ldngeren
zweiten Abschnitt ([19 F-H]) liefert der musikalische Satz ein Bild des bei
Gericht, Zeugen und Menge blithenden Aberglaubens. Die Aufzihlung der
Anklagepunkte ldsst keines der bei damaligen Hexenprozessen iiblichen
Klischees aus: Sie reicht vom Reiten aus dem Schornstein {iber den bdsen
Blick auf Schwangere, die darauthin gehornte Babys zur Welt bringen, bis
zur sauren Milch der nachbarlichen Kuh und dem sich plotzlich klaftertief
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spaltenden Erdboden. Wihrend diese abenteuerlichen Anschuldigungen
verlesen werden, entwickelt die Musik drei voneinander unabhingige Strén-
ge. Flote und Klarinetten wiederholen eine vierstimmig parallele Figur,
deren chromatische Ambivalenz diejenige des Refrainthemas spiegelt, sich
jedoch mit einer Lange von 5 + 5 Achteln gegen den herrschenden Drei-
achteltakt stellt und erst nach drei Wiederholungen ins (metrische) Lot
zurlickkehrt. Die tiefen Streicher spielen unterdessen ein Motiv, in dem
eine Kette weit auseinanderklaffender Riesenspriinge durch mehrere auf-
steigende Quarten erginzt wird, deren metrische Unregelmafigkeit betont
unbeholfen kompensiert erscheint. Die so entstehende achttaktige Phrase
féllt jedoch weder mit der zehntaktigen der Holzbldser zusammen noch mit
dem wiederholten, rachsiichtigen “Straft sie!”, das der Chor der Zuschauer
in immer kiirzeren Abstidnden singt. Das daraus resultierende polymetrische
Chaos und das Dringen des Volkes machen deutlich, dass es in diesem
Prozess nicht darum geht, der Wahrheit zum Sieg zu verhelfen, sondern
dem Nervenkitzel und Skandalbediirfnis geniige zu tun und eine Verurtei-
lung zu bewirken.

Nachdem sich im zweiten Refrain die Unhaltbarkeit der Zeugenaus-
sagen erwiesen hat, bringt das zweite Couplet neue Anschuldigungen,
diesmal von Seiten der vier Frauen, die Mutter Kepler auf dem nichtlichen
Friedhof beim Graben beobachtet hatten. Ihr jiingerer Sohn Christoph ent-
kréftet die Behauptung, sie habe dort mit dem Teufel gehurt, erklért seine
Mutter allerdings der Grabschidndung fiir schuldig. Entsprechend der ver-
gleichsweise geradlinigen Handlung ist auch die Musik hier einfacher
gebaut. Doch nachdem Mutter Kepler im dritten Refrain selbst mit ihren
Heilkiinsten geprahlt hat, kehrt das polymetrische Material wieder und die
Gerichtsdiener zeigen ihr die Folterwerkzeuge. Zum ersten Mal sichtlich
gedngstigt, stimmt sie im vierten Refrain ein Vaterunser an, woraufhin —
wie gerufen — Kepler den Gerichtssaal betritt. Im Augenblick seines Auftre-
tens erklingt in den tiefen Streichern ein Orgelpunkt auf cis, der 64 Takte
lang, bis Mutter Kepler freigesprochen ist, forttonen wird.

Der zentrale Einschub innerhalb des Prozessrondos (bei [20]) ist ein
Pendant zur Hymne im Mondrondo; er beinhaltet das Gespréich zwischen
Kepler und dem Vogt sowie die kommentierenden Einwiirfe der Menge.
Dieser Abschnitt ist musikalisch vollkommen eigenstindig. Er prasentiert
eine Collage aus acht gestaffelten Stringen (Bratschen, Violinen, Kepler,
hohe Holzbléser, Vogt, Blechbléser, Chor, Celli und tiefe Holzbléser), die
achtmal mit variierten Singstimmen wiederholt wird.
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Der fiinfte Refrain mit seinen fragmentierten Themeneinsdtzen sorgt
fiir die dramatische Uberraschung. Kaum hat Kepler den Freispruch seiner
Mutter erwirkt, sicht er sich mit den Vorwiirfen seines Bruders konfron-
tiert, der die Mutter sowohl zu ihrem eigenen Schutz als auch im Interesse
des Ansehens der ganzen Familie gern in Gewahrsam séhe. Kepler dulert
sein Entsetzen {iber die Selbstsucht des Bruders, woraufhin dieser wiitend
den Saal verlisst. Nach einer Uberleitung, in deren Verlauf Katharina be-
klagt, Kinder zu haben, die nicht akzeptieren konnen, dass ihre Mutter
klarer denkt als sie, initiiert sie das, was das letzte Couplet hétte sein sollen,
aber tatsdchlich eine zweite unabhéngige musikalische Struktur ist: eine
Art kleinformatiges Sonatenrondo. Dieses ‘Rondino’ der zweiten Schicht
umfasst in nur 81 Takten zwei Couplets, zwei Durchfiihrungen sowie eine
13-taktige, langsame Codetta. Sein Refrain besteht aus einer langen, alle
Halbtone verwendenden Phrase. (Das hier abgedruckte Beispiel zeigt statt
der instrumentalen Exposition eine spétere, vokale Version.)

NOTENBEISPIEL 39: Der Refrain in Mutter Keplers ‘Offenbarungsrondino’ [21 F]
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Die sieben Einsitze der thematischen Phrase, die den Refrain des Ron-
dino bildet, dienen der Offenlegung der geheimen Kenntnis und Macht, die
Katharina Kepler zu haben behauptet. Alle entscheidenden Aussagen singt
sie selbst zu dieser Kontur, und andere Abschnitte ihrer Erkldrung, zu
diversen Vokallinien gesetzt, werden instrumental vom Refrain des Offen-
barungsrondinos begleitet; dagegen bleiben Keplers kurze Einwiirfe auf
die Einschiibe beschrinkt. Die verzagte Antwort der alten Frau auf die
Absage ihres Sohnes erklingt, wie schon erwéhnt, bereits auerhalb des
Rondinos, im abschliefenden Refrain des Prozessrondos. Danach erinnert
die Coda des Prozessrondos, die den dritten Aufzug insgesamt beschlief3t,
noch einmal an Mutter Keplers Offenbarungsrefrain. Der Vorhang senkt
sich tiber drei fff~-Schldgen eines reinen b-Moll-Dreiklangs — dem harmoni-
schen Gegenpol des Grundtones e.
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Was haben eine Hymne in Passacaglia-Fugen-Zwitterform und eine in
sich geschlossene Collage in Rondos zu suchen? Welche symbolischen
Aussagen verbindet der Komponist mit einem ‘Rundtanz’, dessen Refrains
die zerrissenen Fragmente einer Fuge présentieren, und mit einem Sonaten-
rondo, das als untergeordneter Abschnitt in ein anderes, grofleres Rondo
eingeschoben ist?

Mit ihrer Herkunft von Kreisténzen spielen Rondos unmittelbar auf die
im gestirnten Himmel zu beobachtenden Bewegungen an. Gemél einer auf
Platon zuriickgehenden Tradition galt der Kreis als vollkommenste geome-
trische Figur. Da Gottes Schopfung vollkommen ist, war es als erwiesen
angesehen, dass auch Planetenbahnen kreisformig sein miissten. Insofern
fiir Glaubige feststeht, dass Gottes Schopfung unmdoglich anders als voll-
kommen sein kann, glaubte noch Kopernikus, die Verldufe der Planeten
mit Kreisbahnen erkldren zu miissen, und entwarf dazu hochst komplizierte
Konstruktionen. Kepler war der erste, der die Moglichkeit elliptischer Um-
laufbahnen in Erwigung zog. Seine Uberzeugung, der géttliche Bauplan
sei ‘harmonisch’, veranlasste ihn zu spekulieren, die in Musik und Mathe-
matik bestimmenden ganzzahligen Proportionen konnten auch allen kos-
mologischen Relationen zugrunde liegen. Dies fiihrte ihn zur Entwicklung
seiner Planetengesetze, die er verstanden wissen wollte als einen Hymnus
auf die Harmonie — die Harmonie im gestirnten Himmel im Besonderen
und in Gottes Schopfung im Allgemeinen. In der oben beschriebenen acht-
teiligen, achtfach variierten musikalischen Collage, die im Drama den Frei-
spruch von der Hexerei herbeifiihrt, spielt Hindemith moglicherweise auf
die acht zu Keplers Zeiten bekannten Himmelskorper an, die in der die
Oper kronenden kosmologischen Apotheose von acht Opernsolisten alle-
gorisch dargestellt werden. Einer der acht unterscheidet sich grundsitzlich
von den anderen: der Mond. Seine Bahn (um die Erde) ist als einzige
tatsichlich kreisformig. Und wie Hindemith uns mit seinem Rondino im
Rondo erinnert, ist er zudem der einzige Himmelskorper, der kleine Kreise
innerhalb eines groen Umlaufs beschreibt: die Erde umrundend begleitet
er sie zugleich auf ihrer Bahn um die Sonne.

Wie die Musik zeigt, handelt es sich bei Mutter Keplers magischem
Weltbild (das ihr iibrigens der fantasievolle Librettist Hindemith zuschreibt;
Kepler-Biografen scheinen diesen Ausgang des Hexenprozesses nicht zu
kennen) um so etwas wie die Auffassung der irdischen Wirklichkeit aus
der Sicht des Mondes, und damit um einen genialen Gegenentwurf zum
Somnium ihres Sohnes.
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Keplers gewissenhafte Frommigkeit

In der zweiten Hélfte der im Mondrondo erklingenden Hymne spricht
Hindemiths Kepler ein lateinisches Gebet. Die Zeilen sind ein Exzerpt der
Dankesworte, die der historische Mathematiker am Ende der Harmonices
mundi (am Ende des 9. Kapitels in Buch V) an seinen Schopfer richtet. Ins
Deutsche iibersetzt lauten die in die Oper iibernommenen Sétze: “Ich sage
dir Dank, mein Herr und Schopfer, der du mir Freude gegeben hast an
dem, was du gemacht hast; ich habe frohlockt tiber die Werke deiner Hénde.
Soviel mein Verstand in seiner Enge von ihrer Unendlichkeit hat erfassen
konnen, habe ich die Herrlichkeit deiner Werke den Menschen offenbart,
die diese Ausfiihrungen lesen werden.” Mit diesen Worten zeigt sich der
Mathematiker erneut treu dem religiésen Ziel, das all seinen beruflichen Un-
tersuchungen zugrunde lag und das er nie aufgab zu betonen: durch seine
wissenschaftlichen Erkenntnisse Gottes Herrlichkeit zu bekunden.

Metaphysische Fragen nahmen im Leben des historischen Keplers einen
gro3en Raum ein. Schon in seiner Jugend ging seine Auseinandersetzung
mit theologischen Fragen weit iiber den Schulstoff hinaus. Wie er in seinen
Selbstzeugnissen riickblickend beschreibt, begann er mit knapp zwolf
Jahren, sich Gedanken iiber die Eucharistie, insbesondere die Frage der
Transsubstantiation zu machen. Er hatte einen Diakon in einer Predigt {iber
den Romerbrief die Auslegung der Calvinisten kritisieren hdren, denen
zufolge Christi Leib und Blut beim Abendmahl nur geistig, nicht aber
leibhaftig anwesend seien. Besorgt las er den Bibeltext selbst nach und
stellte fest, dass auch er geneigt war, die Uberzeugung der ‘Abtriinnigen’
zu teilen. Wann immer diese Frage wihrend seiner Jahre in den Schulen
von Adelberg und Maulbronn aufkam — stets verbunden mit der Warnung,
sich vor einer Beeinflussung durch die Fehlinterpretation zu hiiten — zog
sich der junge Kepler in Einsamkeit und Gewissensbefragung zuriick.
Dabei war ihm die Problematik seiner Interpretation angesichts der gelten-
den lutherischen Lehrmeinung durchaus bewusst, doch fiihlte er sich auch
seinem eigenen Gewissen verpflichtet.

Hindemith greift dieses Thema dramatisch und musikalisch auf. In
zwei Szenen werfen lutherische Pfarrer dem Protagonisten seine Abtriinnig-
keit von der Doktrin der leibhaftigen Gegenwart Christi beim Abendmahl
vor. Die Musik, die der Komponist fiir die Begegnung mit dem Linzer
Pfarrer Hizler im zweiten Aufzug entwirft, kehrt in der Totenbettszene des
fiinften Aufzuges wieder, als der Regensburger Pfarrer dem Sterbenden
noch in der letzten Lebensminute einen Sinneswandel zur ‘rechten Lehre’
abzuringen versucht.
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In der ersten der beiden verwandten Szenen driicken sich die klerikale
Verurteilung und Keplers Reaktion nicht nur dramatisch, sondern auch mit
Rekurs auf Zahlensymbolik und den hermeneutischen Hintergrund eines
musikalischen Zitats aus. Wie das Publikum von den emporten Gemeinde-
mitgliedern der lutherischen Gemeinde in Linz erfahrt, hat Pastor Hizler,
von wiirttembergischen Kontakten iiber Keplers abtriinnige Einstellung zur
Abendmahlslehre informiert, auf dessen schriftlicher Unterwerfung unter
die orthodoxe Lehrmeinung bestanden. Kepler, der weder sich selbst noch
die Kirche betriigen wollte und daher einen solchen Eid verweigert hat,
wird nun von der Kommunion ausgeschlossen und erfahrt, dass er in
Hizlers Kirche auch als Gottesdienstbesucher nicht langer erwiinscht ist.
Der Pfarrer verteidigt seine Position mit einem Hinweis auf die Direktiven
des Konsistoriums, das ausdriicklich bestimmt hat, keinem Laien sei die
Auslegung irgendwelcher Glaubensartikel nach Maligabe des eigenen
Gewissens zuzugestehen.

Der musikalische Symbolismus im Duett der beiden Ménner ist ebenso
offensichtlich wie faszinierend. Siebenmal weist Pastor Hizler Keplers
Ersuchen, seinem eigenen Gewissen gehorchen zu diirfen, zuriick. Hinde-
mith greift damit zweifellos auf die biblische Bedeutung der Zahl 7 zuriick,
mag aber auch die Gedanken der harmonikalen Tradition zu dieser Zahl im
Hinterkopf gehabt haben. In der Bibel steht die Zahl fiir die Fiille, und zwar
gleichermaflen fiir das Gute und das Bose, das Konkrete und das Symboli-
sche. Die Johannes-Offenbarung erwihnt siebenfache Verherrlichungen,
und siebenmal bricht der himmlische Chor in Lobgesang aus. Die sieben
Gemeinden, an die Johannes zu schreiben aufgetragen wird, sind représen-
tiert durch sieben um Gottes Thron stehende goldene Leuchter; die sieben
Sterne auf der rechten Hand Christi stehen fiir die Engel der sieben
Gemeinden, und die sieben Geister Gottes erscheinen Johannes in der
himmlischen Vision als sieben brennende Fackeln. Noch eindringlicher ist
die sieben allerdings als Zahl der Fiille, wenn es um Gottes Strafe geht:
sieben Siegel entfesseln alle von Menschen verursachten Katastrophen,
sieben Posaunenstdfe bringen die gottliche Vergeltung fiir den menschli-
chen Vertrauensbruch auf die Erde nieder, und das Ausschiitten der sieben
Schalen gottlichen Zorns zerstort ein Drittel allen Lebens. In der antiken
Musikphilosophie, in der die Proportionen einstelliger Zahlen zueinander
die Obertone eines Grundtones beschreiben, ist die 7 als einzige Ziffer von
der vollkommenen Harmonie ausgeschlossen; in der Geometrie ist die 7
die einzige Zahl, durch die ein Kreis nicht allein mittels Zirkel und Lineal
in gleiche Teile geteilt werden kann. Wenn der Pfarrer also seinen Unmut
gegeniiber Keplers religiosem Alleingang in sieben Phrasen kleidet,
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insinuiert Hindemith damit in symbolischer Weise sowohl die apoka-
lyptische Bestrafung als auch die Unvereinbarkeit mit den Grundsétzen der
Weltharmonik.

Jede der sieben Phrasen beginnt mit denselben vier Takten — einer
zweitaktigen Komponente gefolgt von deren variierter Wiederholung —
und setzt sich dann je unterschiedlich fort. Die einprigsame Wiederholung
verfiihrt dazu, die Tonfolge zu liberhoren, die sich quer tiber diese Wieder-
holungsgrenze hinweg ergibt und auf Bachs beriihmtem musikalischen
Namenszug anspielt.

NOTENBEISPIEL 40: Hizler attackiert Keplers “héretische” Einstellung [11 C-I]
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Die in der oberen Klammer zusammengefasste Tonfolge as—g—b—a,
die Transposition von b—a—c—h um einen Ganzton abwarts, fallt vermutlich
kaum einem Horer auf, bis Hindemiths Kepler sie in einer seiner Repliken
isoliert. Zu Worten, mit denen er sich gegen Hizlers Verunglimpfung
seiner ernsthaften Gewissenserkundung verwahrt, vervollstindigt Kepler
die Sequenz sogar in einer Weise, die sich deutlich der thematischen Gestalt
anndhert, die Johann Sebastian Bach fiir seine symbolisch-musikalische
Person im dritten Fugensubjekt des kronenden Stiickes seiner Kunst der
Fuge komponierte:

NOTENBEISPIEL 41: Kepler verteidigt sich in bachscher Demut [11 D4-5]

(inJ. S. Bach, Die Kunst der Fuge,
“Fuga a 3 soggetti”, 3. Subjekt)
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In der Tradition der im 15. und 16. Jahrhundert u.a. von Tinctoris,
Luther, Figulus entwickelten, im 17. und 18. Jahrhundert von Burmeister,
Muffat, Mattheson und anderen festgeschriebenen musikalischen Rhetorik
stehen die groBen Intervalle — insbesondere Oktave und Quinte — fiir das
Gottliche, die kleinsten — insbesondere der Halbton — dagegen fiir die
Klage des hilflosen und sich siindhaft wissenden Menschen. So wird das
Grundthema in Bachs Kunst der Fuge, das ja mit einer majestétisch
aufsteigenden Quinte anhebt, oft als Ausdruck der Gebetshaltung gedeutet,
wihrend das sich in Halbtonen windende dritte Thema der abschlieBenden
Fuge als Zeichen fiir die armselige menschliche Natur im Allgemeinen und
die Demutsgeste Bachs im Besonderen gelesen wird. Bach betrachtete
bekanntlich seine berufliche Arbeit, so sehr sie auch oberfldachlich an Ver-
tragsbedingungen gebunden und praktischen Bediirfnissen unterworfen
war, als einen stindigen Gottesdienst. Im Bewusstsein der Demut, die er so
passend in der Enge seines musikalischen Namenszuges ausgedriickt fand,
strebte er danach, sein Lebenswerk als eine einzige Huldigung an den
Schopfer zu gestalten. Dasselbe, so scheint Hindemith zu betonten, trifft
auch auf Kepler zu. Indem er seinem Protagonisten wiederholt Bachs
Namen in den Mund bzw. die Gesangslinie legt, bringt der Komponist mit
musikalischen Mitteln seine Uberzeugung von Keplers Rechtgliubigkeit
und Demut zum Ausdruck.

Gleich dreimal tiberbriickt Keplers Gesangsphrase in dieser Weise die
Wiederholungsgrenze in Hizlers identischen Phrasenanfangen mit einem
Hinweis auf BACH (vgl. [11 D 4, D 12 und G 6]. Mit dieser tonlichen
Verbeugung vor einem Komponisten, der erst ein Jahrhundert nach Kepler
leben sollte, verbindet Hindemith Worte, die, obwohl durch viele Takte
getrennt, einen geistigen Zusammenhang bilden. Keplers unglédubige Ab-
wehr des Héresieverdachtes und sein Schmerz iiber die strenge Orthodoxie
der Augsburger Konfession (“Eine Losung, unbedacht, leichtfertig”) fiih-
ren zur erneuten Beteuerung seiner Einstellung hinsichtlich der Gegenwart
Christi (“Als geistige Wirkung allein”).

In Musik mit sakralem Inhalt steht die Zahl 3 meist fiir die Trinitét.
Wenn sie in Gegeniiberstellung mit der 4 erklingt — der Zahl, die mit den
traditionellen Elementen der antiken Naturphilosophie, also mit Erde,
Wasser, Luft und Feuer, in Verbindung gebracht wird — steht die 3 auch
allgemeiner fiir das Geistige im Gegensatz zum Materiellen. Es ist daher
aufschlussreich, dass Keplers 3 Einwiirfe, die alle einen Abschnitt der
musikalischen Linie herausheben, ohne dabei je die Phrase als Ganzes zu
storen, das Geistige betonen, wihrend der Pfarrer weitaus irdischer ist und
die identische Anfangskomponente seiner sieben Phrasen viermal unter-
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bricht, um auf der leibhaftigen Gegenwart Christi zu bestehen. Das musi-
kalische Material dieser Unterbrechungen erklingt wiederum insgesamt
siebenmal, und zwar jeweils zu dem Wort “Gegenwart”, dem Begriff, auf
dessen unbedingt wortlicher Auslegung der Pfarrer besteht. In jedem dieser
Félle beschreibt die Singstimme eine dhnliche melodische Linie in Hizlers
hochstem Register, die Streicher verstummen, und das unisono-a, in dem
die Blechbldser das ganze Duett verankern, spaltet sich hier stets zu
demselben siebenstimmigen Klanghintergrund.

Neben der melodischen Anspielung auf Bachs Namenszug (und damit
auf dessen Demut und pietistische Geisteshaltung), auf die unharmonische
Zahl 7 und auf den Gegensatz von Geistigem und Materiellem in der
Gegeniiberstellung von 3 und 4 verwendet Hindemith in seiner Oper wei-
tere musikalische Zitate, um religidse Aussagen zu vermitteln. Diese sind
leichter zu erkennen als alles oben Erwihnte, da er groBere Einheiten, die
aus anderen Zusammenhidngen womoglich vertraut sind, in eine neue
Umgebung verpflanzt, von deren musikalischer Sprache sie sich melodisch
deutlich unterscheiden.

Wo andere Komponisten Motive oder Themen bevorzugen, zitiert Hin-
demith gern ganze Lieder.” Von den drei Liedzitaten der Oper identifiziert
er selbst allerdings nur ein einziges. Eine Fuinote in Partitur und Libretto
informiert Musiker bzw. Leser (und, mittels des tiblichen Nachdrucks in
heutigen Programmheften, auch das Publikum), dass die Melodie, die er
Keplers Trauergedicht “Ach leiblich Aug” unterlegt, auf einen Choral
zuriickgeht, den Johann Hermann Schein (1586-1630), einer der fithrenden
Komponisten der frithen lutherischen Kirchenmusik, 1627 aus Anlass eines
Trauerfalles in seiner Familie schrieb.'* Hindemith adaptiert Scheins Melo-
die zu Keplers Gedicht nicht nur, indem er den Rhythmus dndert, sondern
auch, indem er als dritte Phrase vor der Wiederholung eine sehr freie
Variante der zweiten einschiebt.

BWwie im vorangegangenen Kapitel aufgezeigt, zitiert Hindemith in seiner Oper Mathis
der Maler den Choral “Es sungen drei Engel ein siilen Gesang” sowie ein Volkslied, das
“Evangelische Jubellied” aus Griinewalds Lebenszeit und die Fronleichnamssequenz
“Lauda Sion Salvatorem”. In seiner von Giottos Freskenzyklus zum Leben des heiligen
Franziskus inspirierten Ballettmusik Nobilissima Visione verkorpert er den tanzenden
Protagonisten musikalisch in einem Trouvere-Lied, einer zu Lebzeiten des toskanischen
Heiligen komponierten Hymne auf den Monat Mai; siehe hierzu das entsprechende Kapitel
in S. Bruhn, Das tonende Museum. Musik des 20. Jahrhunderts interpretiert Werke
bildender Kunst (Waldkirch: Edition Gorz, 2004), S. 189-220.

14Vgl. “Seligkeit, Fried, Freud und Ruh” in Johann Hermann Schein, Cantional [Neue
Ausgabe sdmtlicher Werke 11/2] (Kassel: Bérenreiter, 1967), S. 81.
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NOTENBEISPIEL 42: Johann Hermann Schein, “Seligkeit, Fried, Freud und Ruh”
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Wenn Kepler bei Ziffer [27 C] im 5. Aufzug erneut erkennt, dass die
wahre Harmonie nicht innerhalb des menschlichen Lebens erreicht werden
kann, sondern erst im Tode, erklingt Scheins Melodie leicht verdndert im
vierstimmigen Satz der Streicher und Holzblédser, wobei Kepler selbst zu
den Worten: “Absterben ist, sie zu bewirken, not” die zentrale Phrase
singt. Spéter in der Totenbettszene, nach dem bedriickenden Besuch des
Regensburger Pfarrers, bemerkt Kepler, dass selbst die unmittelbare Néhe
des Lebensendes keinen Schutz vor Missklang bietet; erst der Tod des
Korpers kann die Seele befreien und ihr damit ermoglichen, an der Welt-
harmonie teilzuhaben. Als er iiber diese Einsicht nachsinnt, wechseln
Ausdriicke der Hoffnung mit den vier Zeilen des Epitaphs, das der histo-
rische Kepler fiir seinen Grabstein schrieb. Diese Einschiibe sind auf der
verbalen Ebene durch die lateinische Sprache hervorgehoben; musikalisch
verbinden sie sich — sehr angemessen angesichts ihrer Haltung zum Tod —
mit Scheins Melodie. (Diese erklingt in der rhythmischen Form, die
Hindemiths Kepler ihr zuvor gegeben hatte und die der Horer insofern
wiedererkennt, jedoch ohne die erweiternde Zeile, die der vierzeilige
Grabspruch ja nicht erfordert.)
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NOTENBEISPIEL 44: Scheins Melodie zu den Worten des Grabspruchs [27 L]

[...] Mensus eram coe-los, [...] Nunc terrae metior umbras,

Ein weiteres Zitat erklingt in der eben beschriebenen Szene mit Pastor
Hizler. Interessanterweise gibt Hindemith fiir den Choral, der im zweiten
Aufzug aus der Linzer Kirche nach drauflen klingt und dem Publikum die
Gemeinde ankiindigt, die kurz darauf beim Verlassen des Gotteshauses
voller Entsetzen Keplers Ausschluss vom Abendmahl kommentieren wird,
keine Quelle an. Dabei ist der geistige Hintergrund dieses Gesanges inter-
pretatorisch durchaus relevant, denn das “Dank sagen wir alle Gott, unserm
Herrn Christo”, das Pastor Hizler am Ende seines Gottesdienstes anstim-
men ldsst, lehnt sich sehr eng an einen Choral an, der zu denselben Worten
in Johann Hermann Scheins schon anldsslich der Vertonung von Keplers
Trauergedicht erwiihntem Cantional verzeichnet ist."” Dass der Gesang der
vermutlich doktrintreuen Linzer Kirchengemeinde und Keplers privater
Ausdruck der Trauer musikalisch derselben Quelle entstammen, ist natiir-
lich duBerst bedeutsam, zeigt Hindemith damit doch auf subtile Weise,
dass Keplers religiose Einstellung auf demselben Boden stand wie die der
lutherischen Gemeinde, als deren gldubiges Mitglied er sich betrachtete,
also keineswegs rebellisch war, wie der Klerus behauptete.

Die doktrindre Rechthaberei, deren lutherische Variante Keplers Privat-
leben tiberschattete, fiihrte auf politischer Ebene zu endlosen erbitterten
Schlachten, die man heute als den Dreifligjdhrigen Krieg bezeichnet.
Hindemith fangt den Geist dieses Krieges in einem musikalischen Zitat
ein, seine Probleme dagegen im Text seines selbstverfassten contrafactum.

15«Grates nunc omnes” oder “Gebetlein”, Schein, Cantional Teil 1, S. 29.



182 Hindemiths groffe Biihnenwerke

Die Melodie des “alten Kriegsliedes”, das die Kurfiirsten im 5. Aufzug
singen, um ihren Kaiser zur Entlassung Wallensteins zu bewegen, ist in
Bohmes Altdeutschem Liederbuch unter der Uberschrift “Kriegsfreud und
Kriegsleid” aufgefiihrt. Die frithesten Druckversionen des Liedes stellen
eine direkte Verbindung mit dem DreiBigjihrigen Krieg her.'® Wihrend
der Titel ein Bewusstseins der sowohl negativen als auch positiven Aspekte
bewaffneter Auseinandersetzungen anzudeuten scheint, lesen sich die zwolf
Strophen selbst iiberwiegend als eine Glorifizierung des Schlachtengetiim-
mels, im Sinne von: Sterblichkeit ist des Menschen Los und der Tod im
Felde jedem anderen vorzuziehen.

Im Gegensatz zu dieser kampfesfrohen Haltung im historisch iiber-
lieferten Lied haben die Worte, die Hindemith seine Kurfiirsten mit dem
Kaiser austauschen ldsst, gar nichts von Soldatenschneid. Thre Klage, dass
der Krieg das Reich zerstore, keiner frei atmen kdnne und das Heer ebenso
wie die konigliche Fithrung nichts anderes als die eigene Machterwei-
terung im Sinn haben, kommt einer grundsétzlichen Verdammnis des
Krieges gleich; die Argumentation des Kaisers, ohne Wallensteins Einsatz
werde der katholische Glaube den Reformatoren zum Opfer fallen, klingt
demgegeniiber wenig iiberzeugend und wird auch entsprechend unwillig
aufgenommen.

Hindemith unterstiitzt den Geist des contrafactum auflerdem mit
musikalischen Mitteln. Dem selbstbewussten Melodieduktus entsprechend
erklingt das Kriegslied zwar “Im Zeitmal eines schwerfalligen Marsches”,
also in einem von homophonen Bléserkldngen und Schlagzeug unterstri-
chenen Viervierteltakt, doch wird das scheinbar einfache Metrum wieder-
holt in Frage gestellt. In einigen Fillen stellen Streicher und Pauken ihm
eine andere Art Ordnung gegeniiber: Im Thema und in der 3. Variation er-
klingen in unregelméfBigem Abstand Fetzen in walzerartigem Dreiertakt, in
der 1. Variation sind es Figuren in Fiinf- oder Sechsviertelléinge. In anderen
Féllen fiihren Zusammenziehungen in der Melodiefiithrung zu einer unvor-
hersehbaren Verkiirzung einzelner Takte und lassen dabei die schweren
Soldatenstiefel metaphorisch stolpern. Dies passiert vor allem in Variation
2 und 4 anlésslich der Versuche des Kaisers, den fortgesetzten Krieg durch
das erwiinschte Uberleben des katholischen Glaubens und der habsbur-
gischen Monarchie zu rechtfertigen. Mit seinen musikalischen Signalen

1k ranz Magnus Bohme, Altdeutsches Liederbuch, Nr. 424, S. 529-531. Mit vollstindigem
Text ist das Lied zum ersten Mal in einer Verdffentlichung von 1646 dokumentiert; eine
unvollstindige Version auf einem losen Blatt aus dem Jahre 1622 zeigt aber, das es ver-
mutlich etliche Jahre frither schon gesungen wurde.
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von Unordnung und unharmonischer Proportion fillt Hindemith also ein
unzweideutiges Urteil liber diesen Krieg — und damit indirekt {iber die
Vorstellung Wallensteins, die Einheit des Glaubens mit Gewalt durch-
setzen zu konnen.

Eine weitere Art von Kommentar erreicht Hindemith auch in dieser
Oper mit Hilfe einer Klangfarbe. Im Zusammenhang mit dem Grabspruch
verwendet Hindemith mehrfach den charakteristischen Klang dreier in sehr
leisem Unisono spielender Posaunen. Als der Protagonist im Angesicht
seines bevorstehenden Todes erneut die Melodie Scheins, zu der er zu Be-
ginn der Oper sein Trauerlied gesungen hatte, anstimmt, ergdnzen die drei
Posaunen jene Tone am Zeilenende, die sein Gesang auslésst (vgl. die in
Klammer gesetzten Abschnitte in Notenbeispiel 44 oben); zudem nehmen
sie die beiden mittleren Phrasen in Engfiihrung voraus. Nirgends sonst in
dieser Oper sind die Posaunen in dieser Weise eingesetzt. Allerdings haben
die drei unisono spielenden Posaunen einen Vorgéinger in der Ouvertiire zu
Mathis der Maler." Hindemiths Entscheidung, die erste Strophe des Chorals
“Es sungen drei Engel ein siiBen Gesang” mit drei unisono spielenden
Posaunen zu besetzen, wurde als Hinweis gedeutet, dass es in der Oper um
ein gottliches Urteil geht: um die Frage, ob der Protagonist fiir seine
groflen Lebensentscheidungen letztlich Gnade vor Gott finden wird. Die
Verwendung desselben Klangfarbensymbols in dieser Oper verweist zwei-
fellos auf dieselbe religiose Grundfrage. Indem Hindemith die Posaunen
hier unmittelbar vor Keplers Tod (und allein da) einsetzt, verwoben mit den
letzten Uberlegungen des Helden, ob Harmonie schon im irdischen Leben
erreicht werden kann, scheint er Keplers Hoffnung zu betonen, einst nach
dem Mafstab seiner professionellen und spirituellen Bemithung um die
Gottes Welt bestimmende Harmonie gerichtet zu werden.

Konsonanzen der Liebe

Ist der Harmonie, die Gottes Schopfung in ‘konsonanten’ Verhéltnis-
sen einfacher Zahlen durchzieht, tatsdchlich ein Wirken im menschlichen
Leben versagt? Der historische Kepler hélt sich mit einem Urteil zuriick,
wenn er in Harmonices mundi Buch 4 tiber die psychologische Dimension
der Weltenharmonie nachdenkt. Hindemith gesteht seinem Protagonisten die
—aus Verblendung leider nicht durchgehend wahrgenommene — Moglich-
keit einer Harmonieerfahrung in der innigen Liebesbeziehung zu.

"Siehe dazu die ausfiihrliche Diskussion am Schluss des vorangegangenen Kapitels.



184 Hindemiths groffe Biihnenwerke

Die entscheidende Aussprache zwischen Kepler und Susanna in der
zweiten Halfte des zweiten Aufzuges gipfelt in den einander ergénzenden
Aussagen der zukiinftigen Eheleute hinsichtlich ihres je eigenen und mit-
einander geteilten Bekenntnisses. Kepler, der sich ermutigt fiihlt

zu neuer Forschung nach tiefster Ordnung und Regelmagie,
wie sie in Musik, Geometrie, dem Bau von Pflanz und Tier,
Lauf der Sterne, in Wesen, Bewegung, Bezichung alles Geschaff-
nen sich erweist; die auch umfasst des Menschen Standort, sein
Denken, Wirken und Bestimmung,

denkt in jeder Hinsicht in pythagoreischen Kategorien. Auch die Griechen
in Crotona hétten verstanden, dass aus der alles durchwaltenden Ordnung
das Vorhandensein eines planenden Geistes abzuleiten sei. Dass Kepler
natiirlich den christlichen Gott meint, dndert nichts an der gemeinsamen
Ehrfurcht vor dem Urheber der Schopfung.

Susannas selbstdndige Spiritualitdt veranlasst sie, Keplers Gedanken
in den Bereich des menschlichen Miteinanders zu iibertragen, wobei sie
weit liber die personliche Gliickserwartung hinaus an konzentrische Kreise
denkt, fiir die sie in liebender Anteilnahme mitverantwortlich zu sein be-
schlieBt. Erst am Ende des Aufzuges zeigt Hindemith ihre Verwirrung tiber
die recht ungewohnlich formulierte Werbung ihres Verlobten, als sie —
leicht trunken von den neuen Gedanken — ihr Hochzeitsbild entwirft:

eine Braut / Mit einer Krone von Planeten, / Einem Schleier aus
Kometen, / Einem Schloss, aus Sonnen erbaut. / Um mich ein
Weltall errichtet, / Ein Olymp, aus Ziffern erdichtet [...]. In ein
Eden trat ich ein / Aus Zahl, Kalkiil und Proportionen, / Wo For-
meln statt Schlangen wohnen, / Apfel harmlose Sphiren sein.

Zwei musikalische Motive sind damit betraut, das Streben der beiden
Liebenden nach Harmonie zu symbolisieren. Eines ist instrumental; es
begleitet das, was ich Keplers ¢ Credo’ nenne: seine ausdriickliche Erkla-
rung zur geistigen Dimension seiner Berufsauffassung.

NOTENBEISPIEL 45: Keplers Credo-Motiv [15]
p W0 3

Das andere Motiv, das in seiner vokalen Form von Susanna eingefiihrt
wird, steht fiir die mitmenschliche Deutung der weltenharmonischen Idee.
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Dabei ist Susannas leidenschaftliches Bekenntnis in eine musikalische Ge-
stalt gegossen, die hinsichtlich Form und Textur in dieser Oper einzigartig
ist. Keinerlei vorgegebenem Material verpflichtet, verbindet diese Kompo-
nente verschiedene polyphone Satztechniken (vor allem in den Bldsern)
mit einer homophonen Begleitung (vgl. die pizzicato spielenden Streicher).
Der Anfangstakt der Linie wird mehrfach imitiert; er erklingt insgesamt
sechsmal.'® Vom zweiten Takt an gesellt sich die Oboe mit einem Kontra-
punkt hinzu und fordert die Singstimme zu einem Dialog, der an bachsche
Arien mit obligatem Instrumentalpartner erinnert.

NOTENBEISPIEL 46: Susannas Deutung des Harmoniekonzeptes
als liebendes Mitgefiihl [15C-I]

P/l ) & |
(AN 2 1 =g
ANV 17 F .

Soll-ten nicht wir sel-ber auch er - - rei - - - chen, in sol-chen Er-klin - gens Zeichen

In einem letzten Schritt dieser Entwicklung schlief8lich verbindet Hin-
demith die Instrumental-Imitationen von Susannas Eroffnungstakt mit dem
Kopftakt des Oboenkontrapunkts zu einer neuen Einheit — einem musikali-
schen Symbol des ergidnzenden und verschmelzenden Miteinanders. Da
diese neue Einheit spiter noch eine Rolle spielen wird, mochte ich sie als
‘Agape-Phrase’ bezeichnen.

Das Duett der Brautleute wird gekront durch einen Schlusssatz, der
ihren von nun an gemeinsamen Traum formuliert. Die Worte “Ernteselige
Zeit, die uns beschenkt unendlich reich und tiefster Sehnsucht Erfiillung
verleiht” erklingen im vierstimmig polyphonen Satz; dabei setzten die
Liebenden zwei neue kontrapunktische Linien gegen die ‘Agape-Phrase’
in der Fl6te und Keplers ‘Credo’-Motiv in den Posaunen.

Keplers professionelle Ethik (Hindemith lésst ihn fragen: “Muss ich
nicht die Denker, Kiinstler, Herrscher dieser Erde ermahnen, in ihres Werks
Bezirken sich jenem Worte anzugleichen, dass durch sie der Menschheit

187 x Susanna, 2 x Kepler, 2 x instrumental; vgl. Susanna bei Ziffer [15C], imitiert von
Kepler/Klarinette/Fagott bei [15D], dann nacheinander von Violoncello/Kontrabass,
Kepler/Fagott/Horn, Susanna/Fl6te/Englischhorn; von der Flote bei [15F] und in Form des
6tonigen Motivkopfes viele weitere Male im Verlauf der Begegnung der kiinftigen Gatten.
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bewusst werde die Harmonie der Welt?”’), und Susannas Ethik des mensch-
lichen Mitgefiihls (“Sollten nicht wir selber auch erreichen, in solchen
Erklingens Zeichen mit dem Besten, das sich in uns authélt, dem Néichsten
nahe zu sein, ithn verstehn, BOses bessern, verzeihn, Feindliches toten,
Liebe mehren?”) versprechen zu diesem Zeitpunkt eine geradezu ideal
ausbalancierte Basis flir diese Ehe. Doch wie Kepler nur allzu gut weil3:
Ideale Verhéltnisse herrschen in Gottes Schopfung nur, solange diese nicht
den Einfliissen des menschlichen Wollens ausgesetzt wird.

Auf der Ebene der dramatischen Entwicklung erzeugen diese Ein-
fliisse menschlichen Wollens eine Art Kontrapunkt. Wahrend der zweite
Aufzug der Hochzeit Keplers mit der spirituellen und ethisch ebenbiirtigen
Susanna entgegen strebt, bewegt sich der vierte Aufzug auf seine Beziehung
mit Wallenstein zu, dessen innere Haltung derjenigen Keplers diametral
entgegensteht. Beide Gegeniiber Keplers reagieren auf seine Gedanken und
Forschungen zur Weltenharmonie zundchst mit Bewunderung, dann mit
Begeisterung, und schlieBlich, indem sie das Konzept auf ihren eigenen
Erfahrungshorizont iibertragen. Susanna betont ihren Dienst an den Mit-
menschen und implizit dadurch an Gott in einer Weise, die Keplers Idee
wesentlich erginzt. Wallensteins pragmatische Umsetzung dagegen dient
vor allem ihm selbst und seinem Machthunger.

Welche Gefahr dieser General, der Kepler noch vor dem Ende des
vierten Aufzugs ein Einkommen und Schutz gegen religidse Verfolgung
anbieten wird, fiir die Integritit des Protagonisten darstellt, verdeutlicht
Hindemith mit Hilfe des thematischen Materials. In der Unterhaltung, in
deren Verlauf Wallenstein seinen Glauben an die Aussagekraft von Horo-
skopen ungeachtet der Warnung Keplers aufrecht erhélt und im Konzept
der ‘Weltenharmonie’ vor allem die ‘Welt’ sieht, die es zu beherrschen
gilt, erklingt im Orchester wiederholt ein Motiv, das die Gesangslinie, mit
der Susanna im vierten Aufzug ihre karitative Interpretation der kepler-
schen Idee ausdriickt, abwandelt.

NOTENBEISPIEL 47: Wallensteins und Susannas Anwendung
der Idee der Weltenharmonie

Lo o
; e = 4 p/?! 5 Do Fagott + Bassklarinette,
o LT 2N ':‘if I‘i: als Begleitung von
= =7 = i Wallensteins Gesang [23]
3
! der Er6ffnungstakt

von Susannas
‘Mitgefiihl’-Phrase [15C]

)
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Wihrend Susanna ihr Augenmerk darauf richtet zu verstehen, was
Keplers Konzept der Weltenharmonie fiir das menschliche Miteinander
bedeutet und welche Eigenschaften im Bereich von Empathie und Toleranz
sie sich daher selbst zum Ziel setzen will, liest Wallenstein dieselben Ideen
als wissenschaftliche Rechtfertigung fiir seinen Wunsch, der Welt wenn
notig mit Gewalt seine Vorstellung von Ordnung aufzuzwingen. Zwar
versucht Kepler, vor der missverstandenen praktischen Anwendung eines
philosophischen Theorems zu warnen, doch ist er inzwischen durch seine
Abhingigkeit von Wallenstein nicht mehr frei. Als der Protagonist sich
schlieBlich selbst zu liberzeugen versucht, seine Bereitschaft, Wallenstein
als Mathematiker zur Verfligung zu stehen, entspreche seiner Absicht, “Idee
und Nutzen zu vereinen”, erreicht er den Tiefpunkt seines Verrats am
eigenen Lebensziel.

Krank, entmutigt und wieder einmal ohne Anstellung begreift Kepler
in Regensburg, dass sein Tod unmittelbar bevorsteht und er Susanna und
seine Kinder nicht wiedersehen wird. Erst jetzt gesteht er sich traurig ein,
dass er seine Kréfte verausgabt hat in dem Bemiihen, am falschen Ort
einen Anschein von irdischer Harmonie herstellen zu helfen, wobei er
deren reinste Verwirklichung vernachléssigt hat. Zu den Worten “So trieb
mich’s, dort es aufzustéren, wo es nicht wahr, und unglaubig zu flichn, wo
es im engsten, bei den Meinen vertraut, sich mir zu bieten schien” zitiert
seine Gesangslinie nicht nur den inzwischen vertrauten Anfangstakt von
Susannas harmonikalem Credo, sondern die vollstindige ‘Agape-Phrase’.
Es mag fiir eine letzte Umarmung im Reich der Sterblichen zu spit sein,
doch wie Hindemiths Musik uns versichert, wird Keplers Geist in seiner
Todesstunde von einer Einsicht getrostet, die seine eigene, wissenschaftlich-
theologische Auffassung von der Konsonanz des Universums mit Susannas
mitmenschlicher Auslegung harmonisiert.

Die kosmische Apotheose

Wird Kepler dafiir zur Rechenschaft gezogen werden, dass er in
seinem irdischen Bemiihen eine wichtige Facette iibersehen hat? Wenn
Hindemith sich auch nicht anmalit, Gottes Urteil zu erraten, bietet er uns
doch ein anderes ‘himmlisches’ Urteil: das der Sterne. Der {iber die
Schwelle des Todes Schreitende wird willkommen geheiflen von einem
Chor kosmischer Stimmen, der ihm die “Bereitschaft seines Geistes zu
moglichst fehlerfreiem Philosophieren” in Erinnerung ruft. Nun soll er die
Erfahrung nutzen, um das bisher nur Erratene bestétigt zu sehen und zu
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verkiinden. Das an dieser Stelle erklingende letzte lateinische Zitat des
Librettos (Promptus mihi fuit animus ad emendatissime philosophandum)
entstammt demselben Gebet aus Harmonices mundi, das Hindemith seinen
Protagonisten im dritten Aufzug hatte singen lassen. In der Ubersetzung
Max Caspars heiflit es in diesem Kontext:

Mein Geist ist bereit gewesen, den Weg richtigen und wahren
Forschens einzuhalten. Wenn ich etwas Deiner Absichten Un-
wiirdiges vorgebracht habe, ich kleiner Wurm, im Sumpf der
Stinden geboren und aufgewachsen, so sage mir, was Du die
Menschen wissen lassen willst, damit ich meine Sache besser
mache. Wenn ich mich durch die staunenswerte Schonheit
Deiner Werke zu Verwegenheit habe verleiten lassen oder wenn
ich an meinem eigenen Ruhm bei den Menschen Gefallen
gefunden habe in dem erfolgreichen Fortgang meines Werkes,
das zu Deinem Ruhm bestimmt ist, so vergib mir in Deiner
Milde und Barmherzigkeit. Und wiirdige Dich gnadiglich dafiir
Sorge zu tragen, dass diese meine Ausfithrungen zu Deinem
Ruhm und zum Heil der Seelen gereichen und dem in keiner
Weise im Wege stehen.

Hindemith macht Keplers Wunsch, den Menschen die “staunenswerte
Schonheit” im gottlichen Werk zu erdffnen, sowohl zum Zentrum als auch
zum kronenden Hohepunkt seines musikdramatischen Portréts. Prominent
in der Mitte der Oper erklingt ja die Hymne auf die in Kosmos und Univer-
sum herrschende wunderbare Harmonie. Wie schon erldutert, handelt es sich
bei dem ungewo6hnlichen Einschub ins ‘Mondrondo’ um eine musikalische
Form, die die komplexe Ordnung einer Fuge mit der grundsitzlichen
Unwandelbarkeit einer Passacaglia verbindet; im Kontext der Astronomie
liegt es nahe, hierin eine Metapher fiir die visuelle Uberlagerung von
Wandel- und Fixsternen am irdischen Nachthimmel zu sehen. Fiir die
menschliche Teilhabe an dieser Harmonie, die kosmische Transfiguration
der dramatischen Figuren am Schluss der Oper, teilt und erweitert der
Komponist die beiden Aspekte der Zwitterform. Die so entstehenden vier
polyphonen Abschnitte — eine Fuge und eine erste Passacaglia einerseits,
eine weitere Zwitterform und eine zweite Passacaglia anderseits — werden
durch ein Rezitativ verbunden, in dem die zu Lebzeiten versdaumte letzte
Liebeserkldarung zwischen Susanna und Kepler Raum findet.

Im Zusammenhang mit den ‘kosmischen’ Abschnitten der Opern-
musik sei noch einmal kurz auf Hindemiths Freude am Zahlenspiel verwie-
sen. Diesmal geht es vor allem um die symbolische Bedeutung der Zahlen
9 und 5. Die 9 wird traditionell wesentlich seltener symbolisch verwendet
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als andere Zahlen und erlaubt daher ganz situationsbezogene Assoziationen.
Sie kann in Verbindung mit 3 gesehen werden — sei es, dass die grofere
Zahl als Potenz der kleineren erscheint (3 x 3 = 9), sei es, dass die beiden
einander zum Inbegriff der Vollstindigkeit ergénzen (3 + 9 = 12). In der
pythagoreischen Musiktheorie bezeichnet 9 den vollkommenen Ganzton.
Interessanterweise kennt auch die harmonikale Tradition die Verbindung
von 9 und 3: Verdreifacht man die Schwingungszahl eines Grundtones
zweimal, so erhélt man den Ganzton iiber der zweiten hoheren Oktave;
verdreifacht man die Saitenldnge des Grundtones zweimal, so ergibt sich
der Ganzton unter der zweiten tieferen Oktave. Zuletzt ist im Zusammen-
hang mit Hindemiths Nachsinnen iiber Keplers Gedanken und Hoffnungen
noch daran zu erinnern, dass im Trauergedicht, dessen Geist und Struktur
eine so entscheidende Rolle in dieser Oper spielt, jede Strophe neun Zeilen
hat, und dass sich die Komponente 3 dort sowohl in der Anzahl der durch
gleichreimige Refrains zusammengefassten Zeilenblocke als auch in der
Zahl der inhaltlichen Aspekte wiederfindet. Hindemith spielt in seiner kos-
mischen Apotheose mit all diesen Beziehungen, indem er wiederholt die
Zahlen 9 und 3 einander gegeniiberstellt und zugleich deren prekire
Stabilitit mittels auffalliger Abweichungen abbildet.

Die Zahl 5 gilt in der pythagoreischen Tradition als irrational. In der
Geometrie ist das Pentagramm, der fiinfeckige Stern, als einzige regel-
méBige Figur mit einer irrationalen Proportion, der des Goldenen Schnitts,
verbunden; unter den rdumlichen Figuren fdllt das aus lauter Pentagons
gebildete Dodekaeder aus der Reihe der fiinf platonischen Korper heraus, da
es nicht wie die anderen einem der vier Elemente Erde, Wasser, Luft und
Feuer zugeordnet ist, sondern dem gestirnten Himmel. Hindemiths Oper
Die Harmonie der Welt folgt dieser Tradition, indem auch hier die fiinf-
fache Wiederholung musikalischer Komponenten fiir irrationale Einfliisse
reserviert ist. (So hat das Lied, das Mutter Kepler in der Grabschiandungs-
szene singt, fiinf Strophen mit je fiinf Segmenten; in der folgenden Szene
sehnt sich Kaiser Rudolf nach dem Trost eines {iberschaubaren Weltalls in
fiinf Einsétzen eines aufsteigenden Motivs, das von fiinf Varianten eines
fiinftonigen Akkords untermalt wird.) Im Kontext der kosmischen Trans-
figuration wird die Bedeutung der Zahl 5 iiberhoht in Hinblick auf das
menschliche Streben nach Erweiterung der geistigen Fahigkeiten, auf die
Sehnsucht nach umfassendem, nicht mehr irdisch begrenztem Verstindnis.
Das Zahlensymbol verkdrpert hier Kaiser Rudolfs Wunsch, “ins undeutba-
re Gebiet sternklarer, schlummernder Weisheiten vertrdumt zu entgleiten”;
in einem noch tieferen Sinne steht die 5 fiir die Suche nach esoterischer
Erleuchtung, wie sie die Pythagoreer anstrebten.
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Hindemiths bewusste Verwendung symbolisch bedeutungsstiftender
Zahlen kann insbesondere im kosmischen Schlussteil der Oper auf allen
Ebenen aufgezeigt werden. Dem Lob der kosmischen Harmonie sind ins-
gesamt fiinf polyphone Strukturen gewidmet: die Hymne im dritten und
die vier oben erwéhnten Ableitungsformen im flinften Aufzug. Auch der
kosmische Reigen besteht seinerseits aus fiinf Abschnitten, da zwischen
Fuge + Passacaglia 1 einerseits und Zwitterform + Passacaglia 2 andererseits
ein Rezitativ eingeschoben ist.

Die Zahl der Themeneinséitze in den polyphonen Formen dagegen ist
stets auf 9, 3 oder eine Kombination der beiden Zahlen bezogen. In der
Hymne, mit der der Protagonist im dritten Aufzug den géttlich geordneten
Kosmos preist, erklingt das Thema insgesamt zwolfmal: neunmal in tiefen
Instrumenten, dreimal gesungen von Kepler. Das Subjekt der Fuge, die
Keplers Transfiguration unmittelbar nach seinem Tod begleitet, erfahrt
neun Einsétze, von denen drei Engfithrungen sind. In diesem Augenblick
ist die allegorisch neu geborene “Erde” noch in letzte Gedanken zum erst
kiirzlich beendeten menschlichen Leben verstrickt. Ein Chor kosmischer
Stimmen riigt dies nachsichtig, und die Sonne ermuntert zu weiterem Auf-
stieg an einen Ort, wo Worte wie “vergeblich”, “wichtig” und “am End”
ihre omindse Bedeutung langst verloren haben. Indem sich die kosmischen
Allegorien zunehmend von den irdischen Sorgen und Begrenzungen 16sen,
erweitert sich ihre Einsicht — und damit zugleich ihr melodisches Symbol.

NOTENBEISPIEL 48: Das Lob der kosmischen Harmonie
mit seiner Ausweitung
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abschliefende vertikale Ausweitung
bis zur Oktave e — e




Die Harmonie der Welt 191

Die Hymne im Mondrondo und die polyphonen Abschnitte im Schluss-
akt fulen auf immer neuen Varianten desselben Materials, unterscheiden
sich jedoch hinsichtlich der Zuordnung der Themeneinsétze zu Grundtonen
und Registern. Die zwolf Einsdtze des Hymnenthemas bewegen sich zwei-
mal durch fiinf Tonarten (b, f; as, fis, fis, des || b, 1, as, fis, fis, des), bleiben
aber im Bassbereich; die neun Einzeleinsdtze und Engfiihrungen der Fuge
bestitigen den Grundton e als rahmenden Anker, beriihren aber insgesamt
neun Tonarten (e, d, ¢, e; a/g, as/f, es, h, e/g/e) und beteiligen alle
Instrumente und Register. Das Thema der ersten Passacaglia présentiert
eine rhythmisch raffinierte und deutlich verldngerte Variante des Hymnen-
themas, bleibt dafiir allerdings durchgéngig in e verankert.

Diese erste Passacaglia zeigt die dramatis personae in allméhlicher
innerer Wandlung, die auf eine idealisierte Form ihrer irdischen Wesenhei-
ten hinzielt. Derweil bahnt sich auf der nur noch fern und blass sichtbaren
Erdkugel der letzte Missklang an. Vier zum Mord entschlossene Ménner
(unter ihnen Ulrich) treten zu Wallenstein. Sie werfen ihm Grausamkeit,
BlutvergieBlen, Verrat, Despotismus und vor allem ‘Dissonanz’ vor, be-
schuldigen ihn, “ein falscher Ton im Akkord der Welten” zu sein, und er-
stechen ihn. Mit dieser die irdische Geschichte abschlieBenden Tat gesellt
sich Kepler als allegorische Erde endgiiltig zu den kosmischen Gestalten
und nimmt seinen Platz hinter Merkur und Venus ein. Mutter Kepler als
Trabant an seiner Seite sowie die drei zuletzt eintreffenden dufleren Planeten
versuchen jeweils, einige der sie im Erdenleben charakterisierenden Eigen-
heiten fiir die kosmische Dimension zu retten. So erklingen Rechtfertigun-
gen der Magie (Mond/Mutter Kepler), des Widerspruches als eines giiltigen
Mittels zur Erkenntnis (Mars/Ulrich), des Ruhmes als Prinzip einer hierar-
chischen Ordnung (Jupiter/Wallenstein) und sogar der zynischen Einstellung
zu allem Leben und Sterben (Saturn/Tansur).

Im Verlauf der dieser Wandlung gewidmeten ersten Passacaglia ertont
die Phrase zehnmal. Es handelt sich hier um eine ideal neunfache Einheit,
die gestort wird durch einen tiberzdhligen Einsatz. Dieser ist der einzige, in
dem Singstimmen das sonst instrumentale Thema teilweise verdoppeln.
Bezeichnenderweise sind es irdische Stimmen — die der Morder —, die hier
von der gewalttitigen Erde aus in die himmlische Heiterkeit hineintonen.
Erschreckt schauen die kosmischen Allegorien zu ihrem Heimatplaneten
zuriick, wo ihr Blick auf die Vignette mit dem unmittelbar bevorstehenden
Mord an Wallenstein féllt. Genau wie dieser Mord die sich gerade erst
formierende kosmische Gelassenheit durchbricht, so “stort’ auch der nicht
vorgesehene zehnte Einsatz die in diesem Kontext vollkommene Zahl 9.
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Eine dieser erweiterten Form des Passacagliathemas dhnliche Kontur,
die rhythmisch vereinfacht, dafiir aber in zwei Tonarten erklingt, liegt den
drei Einsétzen der zweiten musikalischen Zwitterform zugrunde. Schlie3-
lich beendet Hindemith das himmlische Kreisen seiner Allegorien mit einer
zweiten Passacaglia, die die Originalform des Hymnenthemas mit der
inzwischen entwickelten Erweiterung verbindet.

NOTENBEISPIEL 49: Das erweiterte Thema kosmischer Integration, mit Varianten

Thema der 1. Passacaglia
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Thema der 2. Passacaglia [28 Q17 bzw. 33]

n I P
7 > T P R = I | T T ] 7 ]
S T
SVA d Gl 1] | I I ! F1v | | I;;:I 7] [ 11 b:l (7] 1
oJ [ T [ & [T &
Wie denn konn-te, was  so sehr be-schrankt und klein wie wir ist, kau-sal ver-eint sein
A | |
r a4
ettt
o >

ei - ner For-mel, die al-len Kos-mos lenkt

Wihrend des als “langsam und geheimnisvoll” bezeichneten Segments
begreifen die Planeten ihre Aufgabe, je “eine Stimme in Gottes Choral” zu
sein. Hier erklingen nur drei Themeneinsitze — zwei in sehr zartem pizzicato
bzw. staccato auf cis, verkiirzt und ohne harmonische Rundung, ein dritter
als Engfithrung mit verschiedenen, stets abbrechenden oder vor ihrem
Ende verklingenden Imitationen auf a. Wéhrend der Text nahelegt, dass
alle dem irdischen Selbst geltenden Wiinsche nun aufgegeben werden, ver-
schwinden auch musikalisch die letzten Ansdtze zu Tonarten, die mit der
groflen Harmoniewelt in e konkurrieren konnten.

Die lange zweite Passacaglia schlie8lich hat genau neun Themen-
einsdtze. Auch hier spielt die Zahl 3 eine ergénzende Rolle, verstiarkt durch
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einen transparenten Tonsymbolismus: Die letzten drei Einsdtze sind variiert
und steigen von der Grundtonart e durch die aufeinanderfolgenden Quinten
h—fis—cis auf — gleichsam in die nicht mehr vorstellbaren Gefilde des
Kosmos. Auch in Bezug auf die Suche nach der Weltenharmonie und die
Frage, inwieweit diese dem individuellen Menschen zugénglich ist, setzt
dieser letzte Abschnitt einen Schlusspunkt. Als der Chor, der jetzt als “die
Milchstra3e” am Biithnengeschehen teilnimmt, noch einmal betont auf
Kepler Bezug nimmt — der sich der Harmonie zwar mehr gendhert habe als
jeder Mensch, aber eben doch ein beschrankter Sterblicher blieb — wird die
kosmische Gelassenheit durch diese Riickkehr zur individuellen Perspek-
tive momentan gestort und die thematische Phrase setzt aus. Stattdessen
erklingen in den Streichern Ketten von Fiinfachtelfiguren, die den Bldsern
wie auch dem herrschenden Metrum in scheinbarer Unvereinbarkeit entge-
gengestellt sind.

Doch kaum lenken die Stimmen der Milchstraf3e ihre Aufmerksamkeit
von der beschrinkten Verwirklichung der Weltenharmonie im Menschen-
leben wieder auf die Perfektion kosmischer Bahnen zuriick, nimmt auch
die Passacaglia ihre regelméafligen Phrasen wieder auf. Zum Schluss preisen
alle Sterne die Unendlichkeit des Universums und bestdtigen noch einmal
ihre Hoffnung, sich tiber alle engen Vorstellungen von ‘Selbst’ zu erheben
und mit der groen Weltharmonie zu verschmelzen.

Der kosmische Chor entldsst das Publikum mit einem Gnadenurteil
iiber die geistigen Bemiihungen Keplers und Susannas, in der Beteuerung:
“Mehr kann kein Geschdpf erreichen.” Wenn ein Wissenschaftler sich zum
Ziel setzt, die ewige Schonheit der gottlichen Schépfung zu beschreiben,
oder wenn ein Kiinstler den Versuch unternimmt, die Vollkommenheit der
natiirlichen Welt durch ein Werk seiner Hande zu imitieren, kann nie ein
Ergebnis entstehen, das die dem Schopfergott vorbehaltene ideale Harmo-
nie verkorpert. Der Mensch, der in seinem Leben unweigerlich Unordnung
erzeugt, kehrt erst mit dem Tod wieder in die Ordnung zuriick. So ist es
bereits als ideal anzusehen, wenn Kepler in seinem Trauergedicht und der
darin enthaltenen Meditation iiber den Tod und Hindemith in seiner Oper
— insbesondere in den Abschnitten, die dem Lob der Harmonie auch
ausdriicklich auf der dramatischen Ebene gewidmet sind — dem Ziel des
dem Schopfer angemessenen Gotteslobes so nahe kommen, wie es einem
fehlbaren Menschen nur moglich ist.

Hindemith sorgt dafiir, dass vollkommene Proportionen selbst dort
noch herrschen, wo kein menschliches Sinnesorgan sie mehr wahrnehmen
kann. Die nach den Angaben des Komponisten beabsichtigten Spieldauern
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der fiinf polyphonen Abschnitte erweisen sich bei ndherem Hinsehen als
‘harmonisch’ in genau diesem Sinne: Sie stehen zueinander in Zahlenver-
héltnissen, die denen der musikalischen Konsonanzen entsprechen:

Hymne : Fuge : Passacaglia : ‘Zwitterform’ : Passacaglia

5:8:9:3:09.

Wenn Kepler die relativen Winkelgeschwindigkeiten der Planetenum-
laufbahnen als Intervalle ‘horen’ konnte, wird es uns zweifellos gestattet
sein, die Harmonie im Verhéltnis musikalischer Spieldauern zu ‘sehen’. In
Bezug auf das e, das sowohl der pythagoreischen Musikphilosophie als
auch Hindemiths Kepler-Oper als Grundton dient, erklingt das Lob der kos-
mischen Ordnung in Die Harmonie der Welt demnach in dieser Tonkontur:

NOTENBEISPIEL 50: Die ‘Umlaufs-Konsonanz’ der hymnischen Passagen
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