In den Armen von Frau Tod

Es erscheint halb tragisch, halb komisch, dass die Mysterienoper Jesu
Hochzeit den groften Opernskandal der Nachkriegszeit ausgel dst haben soll.
Tragisch einerseits, weil die Uber tausend schriftlichen ProtestaufRerungen
und Schméhbriefe, die die Autoren und Veranstalter schon in der Vorberei-
tungszeit erreichten, nicht bei persdnlichen Beschimpfungen halt machten,
sondern bis zu Todesdrohungen gingen (Absender wiinschten sich als“gute
Christen”, die Librettistin mége gesteinigt, gelyncht oder auf dem Scheiter-
haufen verbrannt werden). Tragisch auch, weil diese Reaktionen sich tiber
zwel international anerkannte und keineswegs jugendlich provozierende
Kunstler ergossen. Zur Zeit der Urauffiihrung der Oper, die a's Eréffnungs-
vorstellung der Wiener Festwochen am 18. Mai 1980 im Theater an der
Wien stattfand und von den Fernsehanstalten Osterreichs und Deutschlands
live Ubertragen wurde, war die Dramatikerin Lotte Ingrisch 50 Jahre at und
der Offentlichkeit bereits mit mehr a's 20 Theaterstiicken bekannt; der 62-
jahrige Gottfried von Einem, ein mit viel en Prei sen ausgezei chneter Kompo-
nist, war wiederholt in den Salzburger Festspielen gefeiert worden.

Komischist vor allem das unbegreifliche Ausmal3 der Uninformiertheit
auf Seiten der Protestierenden, die das Libretto weder im Detail noch auch
nur in einer zusammenfassenden Inhaltsangabe kannten. Das Institut for
Theaterwissenschaft der Universitdt Wien gab noch im Jahr der Urauffiih-
rung einen Uber 400 Seiten umfassenden Dokumentationsband, Pro und
Kontra ‘ Jesu Hochzeit' . Dokumentation eines Opernskandals, heraus. Wie
diedarin abgedruckten Briefe, Postkarten und Artikel ausKirchenzeitungen
erschreckend belegen, hatten sich zudem weder die“emporten Katholiken”
— s0 eine haufig wiederkehrende Unterzeichnung der Schmahbriefe — noch
die sie anspornenden Seelenhirten die M iihe gemacht, eine der vielen ande-
ren Veroffentlichungen Ingrischs anzusehen oder sich gar Gber den Inhalt
ihrer Lehrtétigkeiten zu informieren. Die Tatsache, dassessich hier umeine
moderne Mystikerin handelt, die zudem regelméaliig Seminare Uber Leben
und Tod hélt, dass das Fragen nach Gott ein zentrales Anliegen ihres
Denkens und die chymische Hochzeit, die Verschmelzung der scheinbar
unvereinbaren Gegensétze, ein immer wiederkehrendes Bild sind, hétte den
Aufgebrachten Anhaltspunkte geben missen, dass es sich hier nicht um
Blasphemie oder marktstrategi sche Effekthascherei handelnkonnte. Ineiner
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Reaktion auf die Protestbriefe, die schoninsProgrammheft der Urauffthrung
aufgenommen wurde, bekennt Lotte Ingrisch, dass ihr der Hass, den ihr
Libretto ausgel6st hat, ein Rétsel sei. “Wiejemand die Verschmelzung von
Liebeund Tod al's Sexual delikt missverstehen kann, bleibt mir ebenso unbe-
greiflichwiedieForderung, Mariaund Josef miissten Hochdeutsch sprechen,
frei von menschlichen Gefiihlen und vor alem Antialkoholiker sein. Ich
kann mir schwer vorstellen, dass Gott die Vorurteile seiner Glaubigenteilt.”
Entscheidend fiir das Erschlief3en der Aussage der Oper ist die eine
dramatische Figur, dienicht den Evangelien entstammt. L otte I ngrisch nennt
sie manchmal “Gevatterin Tod”, haufiger “die Todin”. Dieser sprachlich
etwas unschone Ausdruck steht in Gegenden, wo er nicht durch Mé&rchen
gelaufig ist, dem Verstdndnis der Figur eher entgegen. Es ist wichtig zu
wissen, dass es sich nicht etwa um die Geféhrtin desim deutschen Sprach-
gebrauch ménnlichen Todes handelt (auch diese Figur kommt jain einigen
Volkserzéhlungen vor, in denen Tod und T6din sich ihr Handwerk teilen),
sondern um die allegorische Verkdrperung der Negation des L ebens selbst.
In allen romanischen und slawischen Sprachen sowie auch im Hebréischen
ist dasWort fur Tod jagrammatikalisch ein Femininum, was eineweibliche
Darstellung nahelegt. Jesus als der positiven Kraft des Lebens und des
Lichts, der Liebe und der Wahrheit steht demnach die negative Macht der
Frau Tod gegenuber, die Finsternis, Hassund Verrat verkorpert. Jesus sucht
sieund alles, fir das sie steht, zu Gberwinden, indem er sich mitihr ‘vereint’.
Wieim Hohen Lied und in den Schriften des Meister Eckart, Jakob Béhme,
Johannes vom Kreuz, der Hildegard von Bingen, Katharina von Siena,
Theresa von Avila und vieler anderer Mystiker wird diese Verschmelzung
der Gegensétze als “ heilige Hochzeit” oder “mystische Ehe” dargestellt.
Allerdings enthélt die Oper neben Jesu versuchter Verschmelzung mit
Frau Tod noch einige weitere gelungene und misslingende ‘ Verfiihrungen’;
ich will diese as roten Faden benutzen, an dem entlang ich die Handlung
zusammenfasse. Gleichimallerersten Satz der ersten Szene erzéhlt diejunge
Maria, sie sei im Schlaf geschwangert worden. Als ihr Brautigam Josef
versichert, er habesienicht angertihrt, meint sieverstdrt, dann miisse eswohl
“der Wind” gewesen sein—und verweist mit dieser Anspielung auf dasgrie-
chische pneuma und damit kaum verhillt auf den heiligen Geist. Josef fuhlt
sich dennoch betrogen, doch ein Engel Gottes erscheint und bestétigt die
Vaterschaft desHerrn. Mariaund Josef, bestiirzt dartiber, dassihreHoffnung
auf ein einfaches Kleine-Leute-Gliick so dramatisch durchkreuzt scheint,
bitten, dass Gott doch andere auserwdhlen mdge. Als der Engel ihnen er-
offnet, ihr Sohn werde die Welt erlésen, antwortet Josef mit der Direktheit
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des einfachen Handwerkers: “Dank’ schon, lieber nicht! Sieist schon so alt,
dieWelt, und bisher ganz gut ohne Erl 6sung auskommen. Auf3erdem kommt
sowieso nie was Bess'res nach.” Der Engel, entsetzt tber die menschliche
Undankbarkeit, enthlllt ein bisher unter einem roten Tuch verborgenes
Galgenkreuz und lasst das junge Paar mit diesem Anblick alein. Beide
begreifen, dass es sich um ein Hinrichtungsinstrument handelt; unbestimmt
ahnungsvoll empfindet Maria eine pl6tzliche Kalte und Finsternis.

Nachdem die ersten drei Szenen so das L eben Jesu von seiner Geburt al's
Gottessohn bis zu seinem Tod am Kreuz indirekt eingefihrt haben, bringen
die néchsten drel Szenen die beiden Hauptpersonen selbst auf die Biihne.
Frau Tod tritt zundchst als Nachtwéchterin auf, die den Menschen in einer
K ontraf aktur desbekannten Liedes mitteilt, dassdie Zeit unablassig verrinne
und sie sich nun bald mit ihr verméhlen missten:

Kommt, ihr Leut’, und lasst euch sagen,
eure Stunde hat geschlagen.

Zieht euch ab Fleisch, Haar und Haut,
ich bin eure schéne Braut.

Der zunéchst nur in allgemeiner Form drohenden V erfiihrung durch den
Todas"“schoneBraut” folgt diekonkrete Tat. DieHerrscherinalesSiechen,
Kranken und Behinderten (hier durch den Chor der von alerlei Gebrechen
geplagten “ Sterblichen” vertreten) umarmt nichts so gern wie junge, bl-
hende Gesundheit. In dieser Rolle kommt ihr der kaum dem Knabenalter
entwachsene, in jeder Hinsicht unschuldige Lazarus entgegen. Fur ihn | Upft
sieihren schwarzen Mantel, entlockt ihm mit ihrem nackten Gerippe einen
Entsetzensschrel, jagt ihn, treibt ihnin die Engeund erwirgt ihn schliefdich.
Die “Sterblichen”, von Angst gebeutelt, gestehen willig ein, dass auch sie
wohl Geschopfe des Todes sind, nicht zuletzt insofern sie sich der Gier und
zZiellosen Hetze anheim gefallen wissen. Datritt Jesus hinzu. Er eréffnet den
Ausblick auf ein Leben, das angstfrei und geistig reich ist, und heilt die
“Sterblichen” vonihrenverschiedenen L eiden, sodasssieKriicken, Blinden-
kappen und Verbande fortwerfen und ihm begeistert folgen. Frau Tod,
momentan besiegt, sinnt auf Rache.

Die folgenden drei Szenen enthalten die dritte Verfhrung. In der 7.
Szene stehen sich Leben und Tod, Liebe und Hass, Licht und Finsternisin
allegorischer Verkorperung gegentiber. Jesus nennt sich selbst einen “ sterb-
lichen Unsterblichen” und bietet Frau Tod, die sich as Einzige unsterblich
ZU wissen meint, an, sie durch die Liebe zu ihm sterblich und damit voll-
kommen zu machen. Erst die gegenseitige Ergdnzung komplementérer
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Aspekte ergibt die Einheit, diejenseits von Raum und Zeit Bestand hat; oder
wie Jesus es ausdriickt: “So lang’ wir getrennt sind, ist der Mensch nicht
vereint mit sich selbst.” Doch das beunruhigt Frau Tod keineswegs. Ihr
Reich ist die Welt der Sterblichen, deren autokratische Regentschaft sie
ungehindert geniel3t. Ineinem Reich “ nicht vondieser Welt”, das Jesusdurch
dieVerbindung mitihr zu erreichen sucht, hat sie nur zu verlieren. Allerding
ist sie so wenig gewohnt, umworben zu werden, dass sie der Versuchung
durch Jesu Worte schliefdlich fast gegen ihren Willen unterliegt und ihre
Arme ausbreitet. Im Augenblick der allerersten Beriihrung jedoch werden
beide wie von einem Blitzschlag niedergestreckt und fallen in tiefen Schiaf.
So finden sie Maria und Josef. Beim Anblick der hasslichen kndchernen
Frau, die sie neben ihrem Sohn in den Blumen schlafend sieht, bricht Maria
in Klagen aus, wahrend Josef sich vor dem “Klappergestell” so ekelt, dass
er sich zu seinem Weinschlauch fltchtet.

DurcheinKlagelied, mit dem Magda enaden Tod ihresBrudersL azarus
beweint, erwacht Jesus. Er versucht, die Trauernde zundchst zu trésten,
indem er ihr erklért, Licht sei unverganglich, auch wenn es von der Nacht
verhillt werde, und Wahrhaft Gutes konne daher nicht vergehen. Doch
Magdalena kann sich nicht auf diese Jenseitsperspektive einlassen, da sie
fuhlt, dass dieim Zeitlichen mogliche liebevolle Zuwendung, die sieihrem
jungen Bruder schuldete, noch nicht erbracht ist. Jesusgibt ihr zu bedenken,
dass wahre Liebe Uberzeitlicher Natur ist, lenkt aber dann ein und ruft
Lazarus aus dem Reich des Todes zuriick.

Damitist diezuvor erstrebteV erschmel zung der in dieser Welt unverein-
baren Kréfte vergessen; stattdessen dringt nun das Leben in das Reich des
Todes ein. Jesus vermag dies, da er als einziger erkennt, dass die mensch-
lichen Erfahrungen von L eben und Tod wie Traumesind: wahr erscheinende
Abbilder innerer Prozesse, die die Essenz nicht beriihren. Allerdingsist dies
nicht die Sicht der inzwischen ebenfalls erwachten Frau Tod. Der Eingriff
Jesu in ihr Revier entfacht ihre Wut, und sie schwort erneut Rache. Zu
diesem Zweck verwandelt sie sich in Judas, um unter der Maske eines der
Jesus angeblich Liebenden ihren Hass zu entfalten und ihm selbst sowie
seiner Botschaft Verderben zu bereiten.

Als erstes beméchtigt sie sich der Magdalena, die ihre gerade noch
bezeugte demiitige Dankbarkeit gegen den vergisst, der ihren Bruder ins
Leben zurlickerweckt hat, und sich zu sieben bésen Geistern bekennt. Die
Damonen verlangen explizite Verstél3e gegen alttestamentliche Gebote und
die Lehren Jesu, und so bekennt sie;
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Ich glaube nicht an Gott.
Fir meine Eltern hab' ich nur Verachtung.
Oft hat es mich gellistet nach meiner Nachsten Esel, Knecht und Mann.
Ich wehre mich gegen das Bose. Schlédgt mich mein Feind,
schlag ich zurtick.
Wie soll meinen Né&chsten ich lieben? Ich hasse, ich hasse mich selbst.
Bin stolz. Bete nicht.
Und will treiben Unzucht mit dir.

Jesus bemiiht sich, die Tobende zu beruhigen, und befreit sich ausihrer
Umschlingung in der wohl sensibelsten Weise, die man sich fur eine solche
Situation denken kann: Er erklért dem Mé&dchen, ihrevermeintlicheLiebe zu
ihm sl nichtsasein Traum, ausdem er sie nun aufwecken werde. “Wieden
Lazarus?’, fragt Magdalena und ist, indem sie die Verbindung zwischen
Tobsucht und Tod herstellt, von ihrer Besessenheit befreit. Von nun an gilt
ihr Sehnen, zu erkennen: “Wo ist Leben? Wo Wahrheit, wo der Weg?’

Dieselbe Frage bewegt auch die zwdlf Apostel, die sich um Jesus ge-
schart haben. Interessanterweise sehen wir sie hier zum erstenmal in der
Oper; esscheint fast, alshabe Frau Tod in der Maske des Judas sie Uberhaupt
erst ‘ins Spidl’ gebracht. Jesus antwortet ihnen auf ihre Frage mit Worten,
dieausden Evangelien vertraut sind: Er selbst sei der Weg, dieWahrheit und
dasL eben; wer anihn glaube, solleihm folgenin Sanftmut, Erbarmen, Fein-
dedliebe, Groimut, Freigebigkeit, kindlicher Glaubigkeit und dem Verzicht
darauf, andere richten zu wollen.

Diese Szene stellt der bisher vor allem dramatisch verwirklichten, stets
aber auch allegorisch bestimmten Handlung die christliche Botschaft in einer
Form gegenuber, die nicht nur durch ihren hohen moralischen Anspruch,
sondern vor alem auch durch die Beschrankung auf dieverbale Vermittlung
vergleichswel se einschiichternd wirken muss. Wieist entscheidend dies fir
den Fortgang der Handlung ist, erweist sich schon in der néchsten Szene, as
der in Bergpredigt und Aussendung seiner Apostel erhaben Wirkendewegen
der Abweisung seiner Mutter (“Weib! Was habe ich mit dir zu schaffen?’)
von Judaszurechtgewiesenwird: dasV erhalten passe doch wohl nicht zuden
hehren Worten. Die Ankunft des auferstandenen Lazarus, der seinen Retter
mit Blumen und Dankbarkeit Uberschittet, weckt zunéchst noch einmal die
Begeisterung der Apostel, die Jesusals“Kdnig der Juden” feiern. Mariaund
Josef alerdings, die die Szene beobachten, ist diese Verehrung unheimlich;
sie bitten Jesus, mit ihnen nach Hause zu kommen, doch deutet er diese
Aufforderung um: “Ich gehe nach Hause ... Einer von euch wird mich
verraten.”
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In der néchsten Drei-Szenen-Gruppe l&sst Frau Tod in Gestalt des Judas
ihrer Verfuhrungskunst freien Lauf und beweist, dass sie zu weit Raffinier-
terem as dem Erwtirgen eines Einzelnen fahig ist. Durch Jesu schwierige
Worte Uber die Abhéngigkeit des Todes von der weltlichen Illusion der Zeit
verunsichert, verwandeln sich die Ubrigen elf Apostel unter ihrem Einfluss
in“Tiere": Vier von ihnen nehmen als Loéwe, Stier, Adler und Mensch die
Masken der Evangelisten an; die anderen sieben werden als Hahn, Esdl,
Schwein, Fuchs, Bock, Wolf und Hase zu Wesen, die im Interesse ihrer
Triebe die Wahrheit verdrehen werden, um sie ihren Bedirfnissen nach
Genuss, Reichtum und Macht untertan zu machen. Weitere Opfer der Ver-
fuhrungskiinste des Judas sind die ehemals Kranken, die inzwischen zu
dankbaren Anhéngern Jesu geworden waren, sich nun aber durch das Auf-
setzen grauer Masken als “falsche Jinger” zu erkennen geben: Menschen,
die so von Angst und Unsicherheit bedriickt sind, dass sie jedem grof3spurig
Auftretenden zuzustimmen bereit sind.

Judas kann all diese Korrumpierten tiberzeugen, dass aus der Botschaft
Jesus noch ganz anderes zu lesen sei, als der wohl allzu anspruchsvoll er-
scheinende Bekehrer menschlicher Haltung selbst behauptete. Indem Jesus
daraufhin zornig ausruft: “Warum habt ihr aus Gottes Haus eine Hohle fr
Rauber gemacht? Hier wird kein Stein am Ende auf dem andern bleiben.
Alleswird bis auf den Grund zerstért. Dann kommt der Menschensohn mit
Macht und Herrlichkeit in Engelscharen, und richtet die Welt!”, vertreibt er
nicht wiein der Bibel die Handler und Geldwechsler | srael saus dem Gottes-
haus seiner Vorfahren, sondern seine abtriinnigen Apostel und Jinger aus
dem Gebéude seiner eigenen Botschaft; er prophezeit nicht die Zerstérung
desalten Tempels(und Glaubens) und den apokal yptischen Richtspruch Uber
dieUnglaubigen, sondern das Jingste Gericht alsV ernichtung jener fal schen
Christen, die seine Lehre unter dem Einfluss der Finsternis missbrauchen.
Als Judas/Frau Tod die durch die Riige verstérten Anhanger Jesu mit den
Worten beruhigt: “1hr seid auserwahlt als Herren der Welt. Alle Reiche sind
euch untertan. Ihr werdet sein wie Gott!”, erscheint der VVorausblick auf die
Zukunft, das Endeirdischer Zeit, in Beziehung zum Anfang, zur allerersten
Verfuhrung im Paradies, gesetzt. Jesus ist verzweifelt; er weil3 sich besiegt
durch dieKraft, die die dunkle Macht tber menschliche Herzen hat. Magda-
lena, die ihm die FURRe salbt und in berihrender Ehrlichkeit bekennt, dass
auch sie seine Lehre nicht erflillen kdnne, es jedoch immer und immer
wieder versuchen werde, erweist sich als einziger wahrer Jinger.

In der letzten Drei-Szenen-Gruppe bekennt Frau Tod sich offener alsje
zuvor zu Verfihrung und Verrat. Sie hat jetzt die Maske des Judas gegen die
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eines Richters vertauscht und prasidiert so einer Verhandlung, in der sie
zugleich als Klégerin gegen Jesus auftritt. Die “Tiere” und die “grauen
Jinger” sind willige aber unsel bstandige Zeugen; dievier Evangelisten grei-
fen erst ein, adsdie anderen in ihrer Wut handgreiflich werden; einen Ver-
teidiger gibt esnicht. Die Anklage erfolgt in flnf Schritten, symbolisch den
funf Wunden Christi entsprechend. Ihr Inhalt ist ausder Sicht derjenigen, die
durch Finsternisund Hass verfiihrt sind und die V erwaltung der christlichen
Botschaft wie Dostojewskis Grofinguisitor in eigeneHandenehmenwollen,
kaum Uberraschend:

Jesus von Nazareth, ich klage Dich an der Wahrheit.
Jesus von Nazareth, Richter der Welt, ich klage Dich an der Gnade.
Jesus von Nazareth, ich klage Dich an der Liebe.
Jesus von Nazareth, Biif3er der Welt, ich spreche Dich schuldig,
der Sohn Gottes zu sein.
Jesus von Nazareth, Uberwinder der Welt, Du bist verurteilt,
Zu sterben.

Derweil haben Maria und Josef gehért, ihr Sohn solle zum Konig
gekront werden. Halb stol z, halb eingeschiichtert durchstreifen sie Jerusalem
auf der Suche nach dem Ort seiner Thronbesteigung. Fast wéaren sie an der
Szene einer schrecklichen Auspeitschung, deren Opfer ihnen leid tut, aber
unbekannt scheint, vorbeigegangen. Als sie Jesus erkennen, begreift Maria,
dass sich die Prophezeiung des Engels erfilllt; Josef fleht die“Tiere” an, ihn
anstelle des Sohnes sterben zu lassen, darf aber nur das Kreuz tragen. Der
Engel des Herrn bestétigt den entsetzten Eltern, das Schicksal sei vollendet,
und schickt sie nach Hause. Als Jesus seinen letzten Schrei am Kreuz aus-
gestol3en hat, erbebt die Erde, und triumphierend heil3t Frau Tod das Licht
willkommen und fordert es zur Hochzeit mit der Finsternis auf. So vollzieht
sich im Zeichen des Hasses die Umarmung der einander komplementaren
Dimensionen, die Jesusim Zeichen der Liebe angestrebt hatte.

Jesu Hochzeit als Allegorievon der Uberwindung der Gegensitze

Die Szenen, deren Handlungsfaden ich soeben kurz geschildert habe,
sind eingerahmt von Vorspiel und Nachspiel. In beiden tritt nur Magdalena
auf. Sieist ein Mensch unserer Zeit —typisch fur die Jugend um 1980 hdlt sie
eine Gitarre in der Hand — und initiiert die Nachstellung dieser besonderen
Version der L ebensgeschichte Jesumit Fragen, diecharakteristischerdligitse
Zweifel des spéten 20. Jahrhunderts wiedergeben:
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Gibt es Gott?
Oder hat uns der Zufall erschaffen?
Oder |6scht der Zufall uns aus?
Gibt es Gott?
Oder sollen wir die Welt und den Zufall verandern?
Oder sind wir alein?
Gibt es Gott?
Wir wissen es nicht.
Aber es gibt viele Geschichten von ihm.
Eine davon wollen wir spielen. Vielleicht ist sie wahr.

Dieser Einstieg ist in mehrfacher Hinsicht bedeutsam. Zunéchst erkléart
er die Absicht, die damit verbunden ist, dass Magdalena zugleich als junge
Frau unserer Zeit und als alegorischer Aspekt der biblischen MariaMagda-
lenaauftritt. Die dramatische V erkdrperung dient der Suche nach Gott, nach
der Wahrheit. Daneben weist der letzte Satz das Publikum darauf hin, dass
diesnur eineder vielen Geschichtenist, dievon Gott erzahlt werden. Zuletzt
verwischt Magdalena ale Spuren der Gattungen Historie und Allegorie.
Denn was heifdt “Wahrheit” in einem Spiel, das sich bald als personifizie-
rende Darstellung moralischer Prinzipien entpuppt?Zwar splren Allegorien
stets der Wahrheit nach, und sie tun dies vielleicht in bedingungsloserer
Weise als manche dem Leben allzu &hnliche Dramatisierung menschlicher
Schicksale. Dochist dieskaumdie Art Wahrheit, dieeinem Theaterbesucher
bei der Ankiindigung einer “wahren Geschichte” einfiele.

Dieallegorische Dimension aber ist dasEntscheidende an dieser Wieder-
gabe der bekannten Geschichte. Sie beschrankt sich keineswegs auf die
bei den Hauptpersonen, sondern bezieht alle Handelnden ein, Einzeldarsteller
ebenso wie Gruppen, die Menschen wie den Engel. Ihre Verkorperungen
gelten einerseits Menschentypen, die sich durch die Stufen ihrer geistigen
Entwicklung unterscheiden, andererseitsden abstrakten Prinzipien, diediese
geistige Entwicklung in vielerlel Weise beeinflussen.

So gibt esunter den Menschen finf Gruppen: die ‘ unschuldig Blinden’,
die‘ schuldig Blinden’, diesich nach Transzendenz Sehnenden, den vollkom-
menen und schliefflich den auferweckten Menschen. Unter den abstrakten
Prinzipienist “die Welt” dasDiesseitigste, spielt jedochim Werk eine unter-
geordnete Rolle; ihr am néchsten ist Leben/Licht/Liebe/Wahrheit, gefolgt
von Tod/Finsternis/Hass/Verrat; jenseits dieses zentralen Gegensatzpaares
liegt das Ewige, nicht Raumzeitliche; und schlief3lich gibt es noch den nie
geschauten Bereich, indem Licht und Liebe ewig, allesumfassend und alles
Uberhdhend sind.
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Zur Gruppe der ‘unschuldig Blinden' gehdren die “Sterblichen”, die
sich, wie die vielféltig Kranken der Szenen 4-6, ohne waches Bewusstsein
dahinschleppen (“Wir leben, wir wissen nicht wann und warum™), ebenso
wie die einfachen Menschen mit * gesundem Menschenverstand’. Deren in-
dividualisierte Vertreter sind Maria und Josef. Sie sind die einzigen, deren
Hochdeutsch die MUhe der sonst Dialekt sprechenden verrét. Sie begegnen
alem Unbekannten mit der Mischung aus Schlichtheit, echter Demut und
béuerlicher Skepsis, die den Charme typischer Lieder und Bildwerke der
Volksfrommigkeit ausmacht. (Alsder Engel verkiindet, sie seien auserwahlt
und vor Gott kdnne keiner fliehen, wendet Mariaein: “Wir haben ihm doch
gar nichtsgetan”, wahrend Josef hoflich aber entschieden hinzuftgt: “ Er soll
unsin Ruh’ lassen. Bestell’'n S’ ihm die Botschaft, Herr Engel.”)

Diese unverfélschten Menschen machenim Verlauf der Oper die gréfite
Entwicklung durch: DieKrankenwerden zunéchst geheilt undinfol gedessen
glaubige Anhénger Jesu, dann jedoch bald verfuhrt und zu fal schen Jiingern,
“grau” in der Terminologie der Dichterin, insofern sie kaum eigene Grund-
sétze haben und sich nach den jeweils Herrschenden ausrichten. Mariaund
Josef dagegen durchlaufen einen vollen Lebens- und Erfahrungszyklus.
Dieser beginnt in Szene 1-3 in paradiesisch naiver Jugend (vgl. ihr Duett:
“War ales nicht wirklich, war alles nicht wahr. War al’s nur ein Traum.
Lass, Gott, uns versdumen, lass, Gott, uns vertraumen das Kreuz. Lass es
blihen als Baum™), fuhrt in mittleren Jahren zu beleidigtem Unverstandnis
(so Josef in Szene 8: “Treibt er sich schon wieder herum, dein Herr Sohn?
Maocht’ wissen, was er im Kopf hat. Die Arbeit jedenfalls nicht”), spater zu
Bitternis (Mariain Szene 12: “Mein Sohn verkehrt nur mit fremde Leut’!
Der Undank, er tut halt so weh. Ich schimpf’ und ich hoff’ undichwart’ und
ichwein’...”), bei den schlohweil3 Gewordenen dann aber zu Betroffenheit
und tatigem Mitleid (Josef in Szene 18: “Ich bin nur ein alter, unnitzer
Mann. Nehmt mich! Macht mit mir, wasihr wollt. Aber lasst ihn frei!”).

Zu den sich nach Transzendenz Sehnenden gehtren die Anhanger und
Apostel Jesu biszuihrer Verfuhrung durch Frau Todin der Maske des Judas;
spater bleiben ausdieser Schar nur dievier Evangelisten, die um Bewahrung
der christlichen Lehre Bemihten, Ubrig. Die Représentantin dieses Men-
schentypsist Magdalena. Sieist die Suchende, diedas* Spiel’ initiiert; auch
durchlauft sie alle Stadien der Liebe: In echter philia erkennt siein Szene 9,
dass sie dem zu frih verstorbenen Bruder Lazarus noch vieles an irdischer
Zuneigung schuldig geblieben ist, und wird so zum Instrument seiner Auf-
erweckung; unter dem Einfluss der Macht der Dunkelheit verfallt sie in
Szene 10 Damonen, die sie erosin Form von Besessenheit erfahren lassen;
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von Jesus erweckt, entwickelt sie in Szene 16 die Fahigkeit zu agape, der
grol3miitigen Form der Liebe; und im Nachspiel erkennt sie die Bedeutung
desewigweiterlebenden Jesusals* Liebein unseren Herzen” und wird damit
— in Ingrischs esoterischem Christentumsverstandnis — zum Protoyp der
geretteten Seele.

Die'schuldigBlinden” umfassendiesieben“ Tiere”, dieschondurchihre
Anzahl in Zusammenhang mit den Todsilinden erscheinen, sowiedie* grauen
Jinger”, deren Adjektiv nicht nur die Farbe ihrer Kleider, sondern auch die
ihrer durch kein selbststéndiges geistiges Engagement belebten Seelen
bezeichnet. Da die Tiere nicht nur as grundsétzlich triebhaft geschildert
sind, sondern als Menschen, die sich betont der Botschaft Christi bedienen,
um aus ihr Profit zu schlagen, stehen sie vermutlich fir die entsprechenden
Auswuchse speziell innerhalb der Kirche. (Die Kirche besteht also in der
Bildwelt dieser Oper aus “Evangelisten” und “Tieren”. Die Evangelisten
bemiihen sich ernsthaft, die reine Lehre zu bewahren, erscheinen jedoch in
ihrem Nachbeten monoton und daher wenig Uiberzeugend. Zudem sehen sie,
wiedieV erhandlungsszene paradigmati sch zeigt, Angriffen zundchst untétig
zu, bissie ihnen schliefdlich mit offener Gewalt begegnen. Die“ Tiere” sind
nicht an der Botschaft an sich interessiert und schon gar nicht an denen, die
durch sie erl st werden kénnten, sondern an den Vorteilen, diesie selbst aus
den Glaubigen, besonders aus ihrer Angst vor Siinde, ziehen konnten.)
Représentant der * schuldig Blinden’ ist Judas, hier unverkennbar alsmensch-
licheInkarnationder Herrscherinder Finsternisidentifiziert. Siealle—Judas,
die “Tiere” und die “grauen Jinger” — sind Verwandelte: Judas kommt ins
Spiel, indem Frau Tod sich am Ende der 9. Szene eine entsprechende Maske
aufsetzt, und funf Bilder spéter entstehen auch die “Tiere” und “grauen
Jinger” vor den Augen des Publikums. Maskierung aber bedeutet nicht nur
Verstellung, sondern implizit auch Unwahrheit.

Die “Herrscherin des Reiches der Finsternis’ wird viele an Mozarts
“Konigin der Nacht” erinnern. Auch jene Oper ist jaein allegorisches Spiel,
in dem der weise Priester Sarastro als Vertreter des“Lichts’ die Qualitdten
Liebe, ToleranzundV ernunft verkorpert. Inder Zauberfl6te gibt esebenfalls
eine nach héherer Einsicht strebende Seele, die verschiedene Stadien durch-
laufen muss (Tamino); und Sarastro entreifdt Pamina, die Tochter der
Konigin der Nacht, dem Zugriff ihrer Mutter ganz ahnlich, wie Ingrischs
Jesus den unschuldigen Lazarus aus der Gewalt seiner Gegenspielerin
befreit. Neuere Studien von Jacques Chailly und anderen zeigen, dass es
auch in Mozarts und Schikaneders von Freimaureridealen beseelter Hand-
lung nicht darum geht, die Nacht als das inhdrent “Bose” durch das “ Gute”
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aus der Welt zu schaffen, sondern um eine mystische Vereinigung zweier
komplementérer Weltsichten, eine Art al chimistischer Verschmelzung. Wie
Jesu Hochzeit zeigt auch die Zauber flGte eine Situation, in der dieuniversale
Menschheitsliebe in eine Ablehnung des Partikularen umschlégt und die
personlich zielgerichtete Liebe (hier: die blinde Eigen- und Multterliebe) in
Hass des Universalen. Dennoch gibt es einen entscheidenden Unterschied:
Bei Mozart fihrt der zwar hindernisreiche, aber doch eindeutig bestimmte
Weg zur chymischen Hochzeit fir das Publikum sichtbar vom Dunkel zum
Licht. In Jesu Hochzeit dagegen entscheidet die Zeit auf der Ebeneweltlicher
Erfahrung zu Ungunsten von Wahrheit und Liebe. Wiediefunf wahrend der
Gerichtsverhandlung vorgebrachten V orwirfewesentlich deutlicher formu-
lieren alsdie biblischen Texte, muss Jesus sterben, gerade weil er Liebe und
Wahrheit, Licht und befreites Leben in die Welt zu bringen sucht. Alser in
seinen Tod einwilligt, ist seine irdische Mission bereits weitgehend ge-
scheitert und seine Botschaft von Néchstenliebe, Sanftmut und Erbarmen
durch seine abtriinnigen Jinger unter Judas' Einfluss verfalscht worden. In
dem von ihm beabsichtigten Sinne ist die Vereinigung mit Frau Tod miss-
lungen; jetzt kann sie nur noch unter ihren Bedingungen, denen des Hasses
und Verrats, vollzogen werden.

Esist Frau Tod, die schliefflich, nun wieder selbstsicher a's “schone
Braut” auftretend, die Einladung zur mystischen Hochzeit ausspricht. In
ihrem Triumph vergisst sie offenbar, wie Jesus das Ergebnisder V erschmel -
zung einander ausschlieffender Gegensdtze zu einer Einheit auf hdherer
Ebenebeschreibt: er spricht von einem Ineinanderfallen, das die Begrenzun-
gender Welt einschliefdich Raum und Zeit abschaffenwerde, und bezei chnet
die, die solches ausl6sen, als “ein Liebespaar, das sich entthront”.

Die ganz der Welt angehdrige Frau Tod will sich diese heere Einheit
nicht vorstellen — und wir kénnen es nicht. Unsere Sprache hat keinen Be-
griff flr das, was aus der Ergénzung des Lichtes durch die Finsternis, des
Tagesdurch die Nacht entsteht. Wennwir den 24-Stunden-Zeitraum einfach
als“einen Tag” bezeichnen, so ist das ein Kompromiss, der im besten Fall
hilflosist, im unginstigeren Fall den Anteil der Nacht an der aus dialektisch
kontrdren Komponenten gebildeten Einheit zu ignorieren riskiert. Ebenso
wenig haben wir Worte fir das aus L eben und Tod bestehende Eine. Dieses
Unnennbare aber ist das vordringliche Anliegen Ingrischs, wie nicht zul etzt
die mystischen Gespréche belegen, die sie in ihrem 1996 vertffentlichten
Buch Das Leben beginnt mit dem Tode aufgezeichnet hat. Ein Zugang zu
dem, was sich in unserer Vernunftsprache nicht fassen lasst, kann daher
alenfalls mit symbolischen Mitteln gedffnet werden.
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Jesu Hochzeit enthdlt eine Fulle solcher geheimer Zeichen. Dieleichtest
zu entschlUsselnden sind die der traditionellen Zahlensymbolik. Die Oper
besteht aus 21 Nummern (19 Szenen sowie Vor- und Nachspiel), eine Zahl,
die sich aus der Multiplikation der himmlischen prer mit der im Text
besonders durch Damonen und Stinden manifestierten sieBen ergibt und
damit die aus Géttlichem und Stindigem in schwer zu trennender Mischung
bestehende Natur des Menschen und seiner “Welt” beschreibt. (Auchin der
Zauberfl6te nummeriert Mozart tbrigens nach der Ouvertiire genau 21
musikalische Abschnitte.) Ingrischs21 Nummern sind auf zwei Akteverteilt:
zweimal sieBeN entfallen auf den ersten, einmal sieBeN auf den zweiten. Die
Dualitét, in biblisch inspirierten Werken sonst meist auf die zwei Naturen
Jesu bezogen, spiegelt hier dieimplizite, wennauchinder zeitlichen Abfolge
scheinbar tberwundene Ubermacht der hellen tiber die dunkle Kraft: Akt |
endet in dem Augenblick, als Jesus, von seinen zu diesem Zeitpunkt noch
begeisterten Anhangern als “Konig der Juden” gefeiert und damit auf dem
Hohepunkt seines Erfolgesin der Bekehrung der Menschen, den Verrat des
Judasvoraussagt; Akt Il zeichnet denVollzug diesesVerratsbiszum Tod am
Kreuz nach, also die unaufhaltsame Machtentfaltung der Verkérperung von
Hass und Finsternis.

Der Aufbau der Oper verbirgt jedoch noch eine ganz andere Ordnung,
diedie Akteinteilung Uberschneidet und sieideell aufhebt (s. Abbildung 1).
Siebestent auseiner verbl iffenden symmetrischen Entsprechung der Szenen.
Die schematische Darstellung auf der ndchsten Seite soll helfen, den
Uberblick zu erleichtern. Inihr zeigt sich, dass die 21 Abschnitte nach Art
einer Spiegelung um die Mittel achse angel egt sind, wobei dieinjeder echten
Spiegelung erfolgende Seitenverkehrung die hier thematisierte innere
Erganzung betrifft. Magdal enas zweifelnde Frage nach der Existenz Gottes
imVorspiel entsprichtihrer intuitiven Erkenntnisim Nachspiel, welcher Art
die Existenz des ewigen Gottessohnes sein mag. Die in der zweiten Szene
gedullerte Skepsis der weltlichen Eltern Jesu anlésslich Gottes Plan wird
aufgehoben durch ihre Anteilnahmein der zweitletzten Szene, alssie Zeuge
werden, wie Jesus seine jenseits ihres Verstandnisses bleibende Aufgabe
erfullt; ihre Enttéduschung in der achten Szene Uber sein weltliches Leben
ohneFrau, Kinder und regelmafdige Arbeit spiegelt sichinihrer Verbitterung
Uber seineinnere Distanz zu ihnen in der achtletzten Szene. Die V oraussage
desEngelsin Szene 3, dassesdiefurchtbare Bestimmung dieses Sohnessein
wird, am“ Galgenkreuz” zu sterben, erfillt sich in der drittletzten Szene, a's
er wegen eben der Eigenschaften, die vorzuleben und zu lehren er in die
Welt gekommen ist, angeklagt und zur Kreuzigung verurteilt wird. Der
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gierigen Braut, als die sich Frau Tod dem jungen Lazarus aufdrangt, ent-
spricht die sel bstlos gebende Seelen-Braut des Gottessohnes, zu der sich die
geléuterte M agdal enaentwickelt hat. Dieeinewlrgt und bereitet einen bruta-
len, sinnlosen Tod; die andere salbt und heiligt daswillig ertragene Sterben.
Der Erl6sung der Anhanger des Todes durch Jesus, das Licht, entspricht die
Verfuihrung der Anhénger Jesu durch Judas, den Agenten der Finsternis.

ABBILDUNG 1: Symmetrie und Symbolik in L otte I ngrischs Jesu Hochzeit

(Abkurzungen: Vor- und Nachspiel sind durch Anfangsbuchstaben représentiert,
die Szenen durch Nummern; M + J steht fir Maria und Josef, MM fir (Maria) Magdalena,
J=L fur Jesus=Licht, T=F fUr Frau Tod = Finsternis.)

V MM fragt nach Gott, dader Mensch scheinbar aleinist

1 M+J erleben die Inkarnation des Gottessohnes
2 M+JEngel: Skepsis bzgl. des auserwahlten Sohnes
3 Vorahnung, Bestimmung zur Kreuzigung

4 T =F asBraut der Menschheit

5 J=L zeigt Verstandnis fir die tiefsten Wiinsche der Kranken

6 J=L verspricht Erlésung; die von Hinfélligkeit Gepeinigten gehen zu ihm Uber,
[T =F scheint besiegt

7 J=L sucht Vereinigung mit T=F, doch die Bertihrung fuhrt zum Blitzschlag

8 M+J enttauscht Uber die dul3ere Lebensweise ihres Sohnes

9 MM klagt um Bruder gegen T=F
10 MM besessen=Seele umnachtet — — —  Mitte des Werkes
11 MM wird zur Jingerin des J=L
12 M+J verbittert Uber die innere Haltung ihres Sohnes
13 T =F verliert Herrschaft Gber Lazarus; Triumph fuhrt J=L zum Verderben

[J=L scheint besiegt

14 T =F verspricht Lust/Macht; die von |dealen Uberforderten gehen zu ihr tber,
15 T=F zeigt Versténdnis fur die tiefsten Wiinsche der Jinger und “Tiere’

16 Seele als Braut desJ=L

17 Gericht, Anklage wegen Bestimmung

18 M + J: Anteilnahme am L eiden des auserwéhlten Sohnes
19 M + J (+ Engel) erleben Kreuzigung des Gottessohnes

N MM ersplrt die Wahrheit der Auferstehung im menschlichen Herzen
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M ozartsche Gestik

Der 1918 in Bern geborene, seit 1945 in Salzburg und Wien wirkende
Gottfried von Einem verbrachte die erste Halfte seiner beruflichen Téatigkeit
unter dem Eindruck seines bewunderten Lehrers Boris Blacher, die zweite
unter dem seinesindirekten Mentors Mozart. Schon die Orchesterbesetzung
in Jesu Hochzeit und viele Gesten der Musiksprache bezeugen seine Ver-
ehrung fur dieses Vorbild. Nur zwei Aspekte der Klanggebung fallen aus
dem klassischen Orchester heraus; bezeichnenderweise sind beide der
Magdalena vorbehalten. (Bereits in mittelaterlichen Mysterienspielen war
Maria Magdalena die Figur, die den Bezug zum Publikum, zur Gegenwart
herstellt.)

Dieelektrischverstarkte Gitarre, diesiea sV ertreterin einer Schicht und
Generation auswei st, dieauf3erhal b der allegorischen Handlung verankertist,
begleitet ihren Gesang in Vorspiel und Nachspiel, d.h. in jenen Abschnitten,
indenensiedas’ Spiel’ kommentiert. Am diametral entgegengesetzteninne-
ren Ort erscheint Magdalenain der Szene, die das architektonische Zentrum
des Werkes bildet: Hier ist sie nicht aul3erhalb der dargestellten Handlung,
sondern ‘auf3er sich’. Besessen von den Gewalten der Finsterniswirft siesich
wild hin und her. Musikalisch macht sich ihre Raserei in einem Steptanz
L uft, dessen Schlége alle Pausen ihres Gesangs ausfiillen, langer gehaltene
Noten skandieren und oftmals sogar einzelne Silben in Jesus Einwirfen
unterstrei chen. Diesehorbare Présenz dessen, wasunsere K ultur in 8hnlichen
Zusammenhéangen meist als Teufel bezeichnet, verschwindet erst in dem
Augenblick, da Jesusihren Zustand als“ Traum” bezeichnet, ausdem er sie
wecken werde, und damit den Spuk bricht. Auf die Frage, wo dasLeben, die
Wahrheit und der Weg zu finden seien, antwortet ihr diegrof3e Trommel. Die
sonoren ff-Schlége verhalten sich zu den metallen kurzlebigen Gerduschen
der steppenden Schuhabsétze wie die Wahrheit zum Wahn.

Diese Deutung muss Einem generell vorgeschwebt haben, denn er
begleitet jede Aussage seiner Jesus-Figur mit Trommeln. Zwar bleibt die
grof3e Trommel ausschlief3lich der zentralen Szene vorbehalten, doch treten
abgeleitete Versionen der klangfarblich verwirklichten “Wahrheit” immer
dann prominent ausdem Orchester hervor, wenn Jesus Entscheidendeswirkt.
Alserin Szene 6 zum erstenmal die Biihne betritt, um in seinen Taten den
Anbruch der Endzeit anzukiindigen (die Pforten der Holle werden getffnet,
die Fesseln der Zeit gel 6st, das Gesetz in Liebe verwandelt und die Kranken
geheilt), ist seine Ankundigung von ausfihrlichen Einlagen in Triangel,
Becken, Militér- und Ruhrtrommel durchsetzt. Dieselben Instrumente in
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denselben Figuren erklingen wieder in Szene 19, als der wegen eben dieser
Versprechen zum Tode Verurteilte am Kreuz seine letzten Worte spricht.
Seine Bergpredigt in Szene 11 ist von noch viel dréngenderen Rhythmen,
dominiert von Wirbeln auf Tambourinund Militartrommel, unterstrichen. Da
ale ungestimmten Schlaginstrumente einzig in den genannten Situationen
erklingen, dagegen in naturalistischen Zusammenhangen wie dem Sturm zu
Beginn des zweiten Aktes, wo sie genretypisch wéren, vollkommen ausge-
spart sind, bestétigt sich die Vermutung, dass Einem bestimmte Aspekte
seiner Komposition ganz der symbolischen Aussage vorbehdlt.

Dies setzt sich in anderen Aspekten des rhythmisch-metrischen und
mel odischen Bereichs fort und erreicht auf der harmonischen Ebene seinen
Hohepunkt. Einems Rhythmus ist traditionell und leicht verstandlich, sein
Metrum oft fur lange Abschnitte konstant. Umso mehr Aufmerksamkeit
erregen die Stellen, wo diese Gel assenheit durchbrochenwird. SolcheDurch-
brechungen der Erwartungshaltung geschehen vor allem im Reich der
‘unschuldig Blinden'. In Szene 1 wechseln die zukunftigen Eltern Jesu
innerhalb gleichbleibender Taktlange zwischen 3/4- (Maria) und 6/8-Takt
(Josef) hin und her. Sie behalten diese Ordnung bei all ihren Auftritten
weitgehend bei. Nachdem ihnen in Szene 2 der Engel desHerrnim 2/2-Takt
gegeniibergetretenist, schwingt ihreBitte, von der géttlichen Erwahlung ver-
schont zu werden, dennoch im 6/8-Takt, wahrend der schweigende Engel im
2/2-Puls der hohen Hol zbl&ser und tiefen Streicher stoisch présent bleibt. In
Szene 5 weicht der Chor der nach Lazarus' Tod vollig verangstigten “ Sterb-
lichen” vor der furchtbaren V erkdrperung des L ebensnegation in homophon
gestammelten Demutsbezeigungen zurtick, die einen bis dahin gleichmafi-
gen 4/4-Takt mit Klangen unregelméldiger Lange — 3/8 + 3/8 + 2/8 —ins
Wanken bringen. In Szene 8 greifen Mariaund Josef, als sie ihren Sohn und
die Skelett-Frau schlafend finden, in ihrer Verwirrung dieses rhythmische
Wanken auf und machen die Abfolge 3/4 + 3/4 + 2/4 zum Grundmuster der
ganzen Musiknummer.

Die Vorgénge auf der melodischen Ebene sollen hier nur kurz kom-
mentiert werden. Einem gibt seinen dramatis personae Motive bei, die bei
ihrem erneutem Auftreten in dhnlicher oder abgewandelter Form aufgegrif-
fen werden. Hierbei handelt es sich jedoch eher um musikalische  Kostiime'
asum Leitmotiveimwagnerschen Sinn. Daseindrucksvollstedieser Maotive
ist die Viertonfigur Jesu, auf die ich etwas néher eingehen will. Anihr [&3t
sich paradigmatisch sehr schon aufzeigen, mit welcher Freiheit nicht nur der
zeitlichen, sondern auch der réumlichen Abfol ge der Komponist diese musi-
kalischen Insignien behandelt.
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Jesus tritt mit Beginn der sechsten Szene zum erstenmal auf die Bihne.
Schon seine alererste Aussage — “Das Himmelreich ist nah!” — durchlauft
die vier Tonef, as, g und e. Im Verlauf dieser Szene singt er nur wenige
Worter und Halbsétze, die nicht aus dieser Figur abgeleitet sind; sie erklingt
insgesamt 18mal in seiner Stimme und zwei zusétzliche Male in der Ober-
stimme des Chors der Sterblichen, als dieser sich dem erhofften Retter mit
den Worten “Wir sind des L ebens geschlagene Armee” zuwendet. Zudem
greift Jesus selbst die Figur in Szene 9 zu den Trostworten “Licht ist unver-
ganglich” auf (zur Fortsetzung des Satzes wird sie hier sogar nacheinander
von Horn und Violoncello imitiert).

Dievier Tone, die die Figur bilden, kénnen dabei as zwei aufeinander
folgende oder ineinander verzahnte kleine Terzen gehort werden, oder aber
alszwei versetzte Halbtonschritte; beide Halften kdnnen steigen, fallen oder
einander in ihrer Bewegung zum Bogen erganzen. Einem verwendet alle
denkbaren Ableitungsformeninvielen verschiedenen Rhythmisierungen und
vermittelt so den Eindruck, dass hier aus einfachstem Aussagematerial eine
reiche, aber stets mit sich stimmige Welt gebildet wird. Das erste Wort, das
der auferstandene Lazarus in Szene 9 &uf3ert — der liebevolle Anruf seiner
Schwester, “Magdalenal” — imitiert die Viertonfigur Jesu einen Halbton
tiefer. Einem nimmt damit musikalisch voraus, wasder Text erstin Szene 13
verrdt, as Lazarus bekennt: “Nicht ich Iebe, sondern Christus lebt in mir.”

BEISPIEL 6: Gottfried von Einem, Jesu Hochzeit, das Erlésungsmotiv
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Dach beschréankt sich Jesu Aufgabe nicht auf die Trostung der Verzwei-
felten, die Heilung der Kranken und die Erweckung der Toten, sondern
umfasst auch die Einwilligung in den gegen ihn gerichteten Hass als einen
unabénderlichen Bestandteil der Welt. Dies zeigt sich beim Abschluss des
ersten Aktes, alser die Prophezeiung “ Einer von euch / wird mich verraten”
in zwel verschiedenen Transpositionen der Viertonfigur mit einander
spiegel bildlich entsprechenden Konturen singt. Erst alser sich und der Welt
in Szene 15 eingesteht, dass “der Preis’ fir den von seinen korrumpierten
Anhéangern allzu billig gehandelten Himmel er selbst ist, verzerrt sich auch
sein Motiv: die zwei kleinen Terzen liegen jetzt nicht mehr im Halbton-
abstand vertraut nebeneinander, sondern sind einander ferner gerdckt.

Gottfried von Einems Bild einer spirituellen Evolution

Wieschoninzwei friheren Aufsétzen zur musikalischen Aussage dieser
Oper in Andeutungen festgestellt wurde, verwirklicht Einem seine Inter-
pretation des symbolischen Gehalts der Handlung vor alem mittels eines
subtilen Systems tonaler Ebenen. (Siehe Rudolf Klein, der in seiner im
April/Mai-Heft 1980 der Osterreichischen Musikzeitschrift erschienenen
Analyse sechs solcher Ebenen nachweist, und Friedrich Saathen, der in
seinem wenige Monate spéater fir den Dokumentationsband Pro und Kontra
Jesu Hochzeit verfassten Aufsatz “ Struktur, Thematik und Symbolik der
Jesus-Oper” Kleins Feststellungen Gbernimmt.) Ich méchte diese Beobach-
tungen sowohl verfeinern alsauch erweitern, um Einemsaul3erst raffinierter
tonsymbolischer Auslotung des dramatischen Stoffes nachzusptiren.

Einems Musik miindet in der Vertikale immer wieder in Dreiklangsbil-
dungen, doch folgen diese einander nur selten nach den Regelntraditioneller
Akkordfortschreitung. Typisch sind vielmehr direkte, oft sogar ganz unver-
mittelte Schritte zu harmoni sch unverwandten Kléngen. Die Unerwartbarkeit
vieler dieser Wendungen st6l3t den Horer geradezu darauf, dass Tonalitét hier
nichtihren eigenen Regeln gehorcht, sondernim Dienste der Symbolik steht.

Das harmonische Universum des Werks hat seineimplizite Mittelachse
im g der “Welt”. Als Lazarus der ihn verfolgenden Gevatterin Tod zuruft,
“Solang’ die Welt zwischen unsist, gibt esdich nicht”, erklingt im Hinter-
grund neun Takte lang G-Dur; andernorts wird die Zuordnung jeweils nur
kurz bestétigt. Diese Mittel achse wére kaum bemerkenswert, wenn sie sich
nicht als Wasserscheide zwischen zwei Bedeutungsstromen erwiese. Auf
ihrer einen Seite entfaltet sich, dem Quintenzirkel im Uhrzeigersinn folgend,
die Evolution der geistigen Dimension des Menschen.
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Der Welt am néchsten ist der natiir- ABBILDUNG 2: Tonsymbolein
liche Mensch — der ‘unschuldig Blinde’ G. v. Einems Jesu Hochzeit
im Libretto — mit der tonalen Koordinate ©
d. Auf der néchst hoheren geistigen Stufe c
steht der sich nach Transzendenz sehnen- f
de Mensch, der durch die Tonebene auf a
gekennzeichnet ist. |hm folgt der voll- b
kommene Mensch Jesusmit eund endlich es

der auferstandene Mensch mit h. Entlang
des zweiten Bedeutungsstromes, der den
Quintenzirkel dem Uhrzeigersinn entge- ©) d
gen abschreitet, schliefdt sich dem g der
Welt das Leben auf ¢ an. IThm folgt der
Tod auf f, das Ewige jenseits von Leben e
und Tod auf b und das Licht und die
Liebe in einem die Leben-Tod-Einheit
umschlief3enden Bewusstseinsfeld auf es.
Bei beiden Stromen handelt es sich also um Evolutionen, die in der
“Welt” ihren Ausgangspunkt nehmen und einer ideellen Vervollkommnung
zustreben. Hier mochte ich kurz die Fluchtpunkte der Entwicklungen bele-
gen. Als Jesus zu Lazarus sagt: “Ich habe Dich aufgeweckt”, klingt die
Musik fir mehrere Takte im sonst selten gehdrten H-Dur — der Quint Uber
Jesus' €; und auch als Magdalenain der zentralen Szene begreift, dass Jesus
sie aus dem “Traum” ihrer Besessenheit genauso wecken kann, wie ihren
Bruder ausdem seines Todes, kleidet ihre Singstimmemit Unterstiitzung des
Orchesters die Frage “Wie den Lazarus?’ in H-Dur. Ahnlich unterliegt der
tonale Endpunkt der allegorischen Vervollkommnung des Menschen dem
Gesprach, das Jesus mit der trauernden Magdalenaflhrt. Die Szene beginnt
mit ihrer anriihrenden Klagearie:

Ich hab’ meinen Bruder verloren und suche ihn Uberall.
Bel den Tieren, bei den Sternen, bei den Tempeln und Zisternen.
Ein Mensch kann doch nicht verléschen wie Licht!

Ich hab meinen Bruder verloren und suche ihn Gberall.
In den Wolken, in den Steinen, in den Tranen, die wir weinen.
Ein Mensch kann doch nicht verléschen wie Licht!

Ich hab meinen Bruder verloren und suche ihn Gberall.
Such’ im Wachen, such’ im Traumen,
wenn der Wind rauscht in den Bdumen, glaub’ ich, das sei er.
Ein Mensch kann doch nicht verléschen wie Licht!
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Die dritte Strophe dieser “Arie’ ist in den Instrumenten als Zitat des
Vorspiels gesetzt; dadurch wird eine Verbindung hergestellt zwischen
Magdalenas Verzweiflung tber den Verlust des Brudersund ihrer Frage, ob
es Gott Uberhaupt gibt. Der folgende, quasi-metaphysische Dialog, der von
Jesu Trostworten tber die Unverganglichkeit des Lichts eingeleitet und von
seiner Versicherung, Liebewerde jenseitsder Zeit vollendet, abgeschl ossen
wird, ist Uber die Dauer seiner 12 sostenuto-Takte von einem mehroktavig
pulsierenden Orgelpunkt auf es getragen. Als wenig spéter das erste Wort
deswiedererweckten L azarusseiner geliebten Schwester gilt, klingt dasselbe
Pulsieren auf es noch einmal. Und wenn Frau Tod fur Lazarus Entfihrung
aus ihrem Reich nicht in dem ihr sonst zuverléssig treuen F-Dur Rache
schwort, sondern ihre siebentaktige Drohung an Jesus vielmehr von den-
selben, zunehmend mehr Oktaven besetzenden Tonwiederholungen auf es
beherrschenl&sst, soverrét dieMusik etwas, das auf szenischer Ebenefehlen
muss. dass sie zwar auf weltlicher, zeitlicher Ebene méchtiger sein mag als
Jesus, aber nichts vermag Uber Liebe jenseits von Welt und Zeit.

Das folgende Diagramm zeigt diese menschlich-geistigen und allegori-
schen Evolutionsprozesse.

ABBILDUNG 3: Evolutionsprozessein G. v. Einems Jesu Hochzeit

es h
Licht/Liebe jen- der auferstan-
seits Leben/Tod dene Mensch

b e
das Ewige jenseits der Erlésung
von Leben + Tod verheiRende Jesus
f a
Tod, Finsternis, der Transzendenz
Hass, Verrat ersehnende Mensch
c d
Leben, Licht, ‘unschuldig
Liebe, Wahrheit Blinde', M+J

(9
(unterbetonte Mitte:

“die Welt”)

ALLEGORISCHE VERVOLLKOMMNUNG MENSCHLICHE VERVOLLKOMMNUNG

< >
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Wiedifferenziert Gottfried von Einem mit Hilfe dieser Tonsymbole die
Bedeutungsnuancen des Textes ausl euchtet, méchte ich anhand einiger Bei-
spiele skizzieren, um dann auf die beiden grof3en Szenen, die das Zentrum
jeder Halfte des Werkes bilden — Szene 5 und Szene 15 — néher einzugehen.

Die Abschnitte, in denen der Engel des Herrn auftritt und an eine tber
Leben und Tod hinausweisende Teleologie erinnert, sind in B-Dur notiert.
Alsder Engel Mariaund Josef in Szene 2 zum erstenmal erscheint, klingt die
Musik recht eindeutig in B-Dur, wendet sich aber schon bel seiner Aussage,
die ganze Welt entspringe “als Quell aus Gott”, zum a der Transzendenz
(hier: einem A-Dur-Septakkord), um sogleich mit dem praktischen “ Gebére,
Maria, seinen Sohn als Josefs Weib” zu D-Dur und damit dem Erfahrungs-
horizont der sterblichen Menschen zuriickzukehren. Als Maria und Josef
gegen Endeder Szenenoch einmal versuchen, den Engel zu Gberreden, ihnen
das Schicksal, zu dem sie auserwahlt sind, zu ersparen, dasie sich ein ein-
fachesL eben ohne Einwirkung des“Himmels” wiinschen, istdieMusik zwar
wieder mit den Vorzeichen fur B-Dur notiert und verweist damit auf die
Sphére des Engels, doch bewegen sich sowohl die melodischen Linien als
auch die Akkorde fast ausschliefdlich um das f des Todes — als ahne die
Musik voraus, dass der furchtbare Engel wenige Takte spéter das rote Tuch
der Schmerzen vom Altar reif3en und unter ihm das Galgenkreuz entbl 63en
werde. “Wehe denen, die Gott auserwahlt hat!” ruft er denn auch, und infol-
ge des hohen a, auf dem er das Wort “ Gott” ausstéfit, kehrt eine Orchester-
stimme nach der anderen zum A-Dur-Septakkord zurtick, bis die Szene auf
einem langgehal tenen einfachen a endet und damit Gottes Willen —oder das
menschliche Sehnen nach einer htheren Bestimmung — siegen |&sst.

Jesus' erste grof3e Predigt in Szene 6 zeigt ihn nicht nur verbal, sondern
auch musikalisch als einen auf3ergewohnlichen Menschen und entwickelt
sich entsprechend tiber einem langen Bassorgel punkt auf e. Jedesmal, wenn
Frau Tod etwas einwirft, wendet sich die Musik jedoch abrupt nach . Als
Jesusin der 17. Szene angeklagt wird, etwas gewollt zu haben, wasihm als
Sterblicher nach Meinung seiner Widersacherin nicht zukommt, formuliert
Frau Tod ihrefunfteilige Anklagein der Tonart der Sterblichen, d-moll. Jesu
erste Worte am Kreuz (“Mein Gott, mein Gott”) sind ganz und gar hoffend
aufs Jenseits gerichtet und erklingen insofern nicht nur harmonisch in a,
sondern bestétigen auch melodisch die V orherrschaft dieses Tonsymbols. Als
sein verzweifelter Anruf jedoch das Wort “verlassen” erreicht, wendet sich
die Musik bezei chnenderwei se nach d-moll und bestétigt damit das, wasdie
dem Schrei erstarrt lauschenden Eltern verstehen: dass hier ihr Sohn — als
Mensch — stirbt.
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In Szene 5 wird der unerfahrene Lazarus von Frau Tod “verfihrt”. Der
Text spricht hier zwar von Erotik (“ Soll ich meinen Mantel fur dich 6ffnen?”’
—"Ich schdme mich. Ich sah noch keine Frau.”), doch die Musik bleibt den
Bereichen der Welt und der Sterblichen um die Téne g und d ganz fern.
Stattdessen Uberlagert sich bei dieser Verfiihrung das A-Dur der sich nach
Transzendenz Sehnenden mit den Ténen b und es— Tonen, die auf die Ewig-
keit jenseits von Raum und Zeit weisen. Der Komponist will damit offenbar
Zu bedenken geben, dassdie* Verfihrung” desLazarusdurch die Verkorpe-
rung des Todes in diesem Werk ebenso symbolisch zu verstehenist wiedie
mystische Hochzeit mit Jesus: als Verlockung eines im blihenden Leben
stehenden jungen Menschen durch das Geheimnis dessen, was jenseits des
Lebensverborgenist. Lazarus' entsetzter Schrei beim Anblick desunter dem
schwarzen Mantel entbl 63ten Gerippes erklingt auf a und bestétigt damit,
dass sein Suchen Gott gilt, wahrend das Orchester gleichzeitig Es-Dur, die
Tonart der Erflllung im Jenseits, anstimmt. Die Szene endet in f, mit dem
Frau Tod nicht nur ihre Macht Uber die Sterblichen spiirbar werden |&sst,
sondern auch erkléart, es gébe keinen Gott.

Nachdem sich sieben der Apostel in “Tiere” und die Anhanger Jesu in
“graue Jinger” verwandelt haben, initiiert Judasin Szene 15 die Verfiihrung
durch Frau Tod, deren menschliche Erscheinungsformer ist. Er argumentiert
Uberzeugend, dass, wer die Slinde furchtet, stets Angst entwickelt, und dass
dieselbsternannten Verwalter der Rechtgléubigkeit hiervon profitieren kon-
nen, indem sie diese Angst ndhren und sich zunutze machen:

Elend macht die Menschen frommer, was ja Gottes Willeist.
Wie die Schwalbe macht den Sommer, macht die Angst den besten Christ.

[...]
Die Angst ist wie ein Schwein, man kann sie méasten und schlachten.
Vermehrt sich fast von alein. Und der Speck ist nicht zu verachten!

Von diesem Speck singen die Abtriinnigen ausgerechnet in der Tonart A-
Dur, alswollten sie die glaubigen Menschen mit ihrer so leicht auszubeuten-
den Sehnsucht nach Transzendenz verhéhnen.

In derselben Szene sehen die entsetzten Evangelisten visiondr voraus,
wie die Botschaft der Liebe und Wahrheit im Laufe der Christentumsge-
schichte auf siebenfache Weisein ihr Gegenteil verkehrt wird: “Im Namen
der Liebe werden sie hassen; im Namen der Armut werden sie Reichtimer
sammeln, und blutige Kriege fuhren im Namen des Friedens. Sie werden
Scheiterhaufen entztindenim Namen der Wahrheit und dieKerkerim Namen
der Freiheit fullen. Im Namen der Demut werden sie herrschen, und morden
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im Namen des Lebens’. Die Tonart, in der al diese Pervertierungen der
frohen Botschaft vor unsere Ohren gebracht werden, ist abwechselnd dieder
Botschaft selbst, ¢, und die des sie vermittelnden Jesus, e. Die Evangelisten,
die sich alseinzige der inzwischen Maskierten scheinbar auf Jesu Seite hal-
ten, zeigen durch ihr monotones Singen an, dass sie die Botschaft zwar zu
bewahren suchen, dabei aber verkntchern lassen. Prominent erklingende
Harmonien auf f verraten dabei, dass solche Versteinerung ihrerseits zum
Tod fuhren muss.

Abschlieffend mdchte ich noch auf dietonale Sprachein den das* Spiel’
umgebenden Rahmenteilen eingehen. Das Vorspiel ist mit den drel Kreuz-
vorzeichen von A-Dur (Sehnsucht nach Transzendenz) notiert. Bezeich-
nenderweise manifestiert sich jedoch weder die Tonart al's ganze noch der
Ton aselbst. Vielmehr verwendet Einemin diesem Abschnitt nur vier Tone:
Ein e unterliegt der ganzen 33-taktigen Passage als Orgel punkt in den tiefen
Instrumenten einschlief3lich der Pauke und wird voribergehend auch von
Magdalenain ihren in Sprechstimme gedul3erten Zeilen tbernommen. Vor
diesem Hintergrund erklingt ihre dreifach gesungene Frage “ Gibt es Gott?”’
jedesmal im Wechsel der Téne d und h und spielt dabel in interessanter
Weise mit einer vereinfachten Abbildung der Trinitét: Die drei Silben der
Frage verwenden jeweils ein h und zwei d, und zwar so, dass die drei Ver-
sionen der Frage die drei moglichen Kombinationen der Tone (und damit
eine Art “Vollkommenheit”) durchlaufen: d-d-h, d-h-d, h-d-d. Magdalenas
leise im Hintergrund spielende Gitarre erganzt die Tone der Frage mit fis
zum h-moll-Akkord. Man kann das Tonmaterial desVorspielsals e-h-d-fis,
d.h. alseinen unvollsténdigen Dominant-Nonenakkord von A-Dur horen. Da
aber A-Dur — die Aufldsung, nach der dieser Leitton-Akkord verlangt —nie
erklingt, vermittelt die Tonsymbolik die Erkenntnis, dass der Frage nach
Gottes Existenz ein Sehnen nach Transzendenz zugrundeliegt, dasin diesem
Leben unerl6st bleibt. In einer zweiten Lesart — die die erste nicht ersetzen
muss, sondern erganzen kann —kénnte man e und h-d-fisals zwei Schichten
getrennt betrachten. In diesem Licht erweist sich Magdalenas Prolog, in der
konkreten Frage und in der A-Dur-Vorzeichnung um Gott kreisend, unter-
schwellig als Frage nach Jesus (€) und der Wahrheit seiner Auferstehung
(h, manifestiert im h-moll-Klang). Erst bei dieser Deutung fallt ins Auge,
was sonst |eicht alsgar zu gewohnt unhinterfragt bliebe: dass die Frage nach
Gott und die Anklndigung, eine der vielen “Geschichten von Gott” zu
spielen, zu einem Spiel Uber Jesus fihrt.

Im Nachspiel ist derselbe viertonige Akkord e-h-d-fis durch a und cis,
also dieim Vorspiel fehlenden Téne des A-Dur-Akkords, erganzt. Damit
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kommt sinnvollerweise in dem Augenblick, da Magdalena besser as ale
anderen versteht, in welcher Form Jesus welterlebt, die Sehnsucht nach
Transzendenz zu ihrem Recht.

Sie sagen, er sei gestorben,

sie sagen, es gibt ihn nicht mehr.

Am Kreuz, dawar’ er verdorben,
und der Himmel, der Himmel ist leer.
Ich kann dem Tode nicht glauben!
Gott l&sst uns nicht allein.

Vielleicht ging aus den Augen

in unser Herz Er ein?

In diesem Lied singt Magdal ena von ihrem bertihrenden, undoktrindren
Glauben, bevor sie mit einer philosophischen Betrachtung (einem Zitat aus
dem zweiten Korintherbrief) schliefdt: “ Denn der Herr ist Geist. Wo aber der
Geist desHerrnist, daist die Freiheit.” Dieser Satz straft die angstvoll von
einer Position zur anderen taumelnden “ grauen Jinger” ebenso Liigen wie
dieausEigeninteresseund M achthunger die Botschaft verdrehenden“ Tiere”
und die Evangelisten, die die Botschaft zwar wortwoértlich erhalten wollen,
aber so monoton vortragen, dass sie wie tot wirkt. Ganzlich unbegleitet
gesungen, reprasentiert Magdalenas Aussage die innere Kraft “der Seele”,
die —im Unterschied zu den um Selbsterhaltung bangenden Institutionen —
radikale Freiheit denken kann.

Die Oper beginnt mit einem siebenstimmigen €; sie endet mit dem
einfachen, unbegleitet auf das Wort “Freiheit” gesungenen Intervall es—b.
Der Ausgangspunkt ist demnach der irdische Jesus; Ziel sind die Ewigkeit
jenseitsvon Leben, Tod, Raumund Zeit sowiedieV ollendung von Licht und
Liebein der unfassbaren, alles Bekannte Uiberschreitenden gréf3eren Einheit.
Die Hoffnung auf diese Uberwindung der Welt gilt dem Christus, den die
Glaubigen als Auferstandenen erfahren, nicht der sich auf ihn berufenden
institutionellen Kirche.






