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1. Akt (Morgen)

Die Freunde von Mark und Jenifer versammeln sich
im Morgengrauen fur die heimliche Hochzeit des
Paares. Doch sie werden verschreckt durch die selt-
samen Menschen, die bei Sonnenaufgang den
Tempel verlassen. Mark hat eine Auseinanderset-
zung mit den Weisen aus dem Tempel. Sein Hoch-
zeitstag steht (iberhaupt unter keinem guten Stern,
denn als nachstes gerat er mit Jenifer in Streit. Die
beiden verschwinden in verschiedene Richtungen.
King Fisher versucht, seine Tochter, die sich heim-
lich davongemacht hat, wiederzufinden, doch
weder Bella noch Jack konnen ihm helfen. Als King
Fishers Frustration ihren Hohepunkt erreicht, keh-
ren Mark und Jenifer zuriick, seltsam verandert
durch die Ereignisse, die sie auf ihrem Weg erlebt
haben. Sie begegnen einander in noch scharferer
Unstimmigkeit als zuvor und verschwinden erneut.

11. Akt (Nachmittag)

Strephon, der junge Tempeltanzer, mochte das
Mittsommer-Ritual beginnen, wird jedoch unterbro-
chen durch Menschen, die singend voriiberziehen.
Bella zieht Jack beiseite und versucht, ihn dazu zu
bewegen, ihr einen Heiratsantrag zu machen. Sie
singen ein zartliches Duett. Wie durch den Zauber
der Liebe des Paares hervorgerufen, folgen drei
rituelle Tanze: »Die Erde im Herbst«; »Das Wasser
im Winter«; »Die Luft im Friihling«. Das todliche
Ende dieser Tanze wird gerade noch rechtzeitig
unterbrochen.

The Story in English p. 171. Résumé en frangais p. 172



Ill. Akt {Abend und Nacht)

Leute singen und tanzen nach einer Mahlzeit. King
Fisher sendet sie aus, um Sosostris zu holen.
Danach fordert er die Weisen heraus, um seine
Tochter Jenifer wiederzufinden. Der Chor kehrt
zuruck. King Fisher befragt Sosostris, die sich nur
widerwillig den Qualen unterzieht, die die Aus-
ubung ihrer hellseherischen Fahigkeiten ihr berei-
tet. SchlieBlich beschreibt sie das alte Ritual der
»Gottlichen Hochzeit«. King Fisher verliert die
Geduld und befiehlt Jack, Sosostris zu entschleiern.
Jack jedoch beschlielRt, sein Schicksal von nun an
selbst in die Hand zu nehmen, und verlal3t mit Bella
den Ort des Geschehens. King Fisher entschleiert
Sosostris nun selber, doch den Anblick, der sich
thm bietet, kann er nicht ertragen. Aus King Fishers
Tod erwachst der vierte der rituellen Tanze: »Feuer
im Sommer«.

Als erneut der Morgen graut, treffen sich Mark und
Jenifer wieder. lhr Streit ist (berwunden. Sie sind
bereit fir ihre Mittsommerhochzeit.

Michael Tippett (1955)

Deutsch von Ingrid Zellner
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“You shall say: I am a child of carth
and of starry heaven”.

, Du sollst sagen: ich bin ein Kind der Erde
und des gestirnten Himmels.”

Diese Worte stellte Michael Tippett der Partitur seiner Oper The Midsummer Marriage als Leitgedanken voran. Sie ent-
stammen der Inschrift von Steintafeln aus dem 4. Jahrhundert v.Chr., die in Gribern auf Kreta und in Siiditalien gefunden
wurden.



Walt Whitman
Song of Mysclf, 48

[have said that the soul is not more than the body,
And I have said that the body is not more than the soul,
And nothing, not God, is greater 1o one than one’s self is,
And whoever walks a furlong without sympathy walks to his
own funeral drest in his shroud,
And 1 or you pocketless of a dime may purchase the pick of the earth,
And to glance with an eye or show a bean in its pod confounds
the learning of all times,
And there is no trade or employment but the young man following it
may become a hero,
And there s no object so soft but it makes a hub for the wheeld universe,

And 1 say t0 any man oF woman, Lot youe soul stand eool and composed

before a million universes.

And T say to mankind, Be not curious about God,
For I who am curious about each am not curious about God,

(No array of terms can say how much 1 am ac peace about God and
about death.)

[ hear and behold God in every objeet, yer understand God not in the least,
Nor do T understand who there can be more wonderful than myself.
Why should I wish o see God betrer than this day?
I see something of God cach hour of the twenty-four, and each
moment then,
In the faces of men and women 1 see God, and in my own face
in the glass,
Ifind letters from Gad drope in the street, and every one
by God’s name,

And I leave them where they are, for T know that wheresocer 1 £0,
Others will puncrually come for ever and ever.

e
is sign'd



Walt Whitman
Gesang von mir selbst, 48

Ich habe gesagt, die Seele sei nicht mehr als der Leib;

Und ich habe gesagt, der Leib sci nicht mehr als die Secle.

Und nichts, selbst Gotr nicht, sei grofier als man selber ist.

Und wer immer cine Stunde ohne Mitgefithl wandert, der wandert
zu seinem cigenen Begriibnis in sein Leichentuch gehiille;

Und ich oder du kénnen, ohne einen Groschen in der Tasche,
das Kostlichste auf der Erde kaufen,

Und mit dem Auge aufzublicken oder eine Bohne au zeigen in threr
Schale, werfe die Gelehssambkeit alles Zelten tiber den 1 laufen,

Und dald es keinen Gegenstand gebe so weich, daf§ er nichr eine
Radnabe fiir das keeisende Weltall abgeben késnntes

Ue 20 Trgenleinen Manne oder einem Weibe sage iehs

LaBe eare Secle ruhig und gelassen vor ciner Million von Weltalls sechen,

Und ich sage den Menschen: Seid nicht neugierig nach Gote,

Denn ich, der ich doch neugierig nach allem bin, bin doch nicht
neugierig nach Gotr,

(Kein Wortschwall vermag den Frieden auszusprechen, in dem ich mit
Gout und mit dem Tode stehe.)

" R R 3 . 3
leh hire und sehe Gott n jeglichem Gegenstand, doch begreif ich Gort
nicht im mindestens
Noch begreil'ich, wie es jemand geben kéinnte, der wunderbarer witre
als ich selbst,
Weshalb sollte ich Gote besser zu sehen wiinschen als heute?
fch sehe etwas von Gort jede Stunde von den vierundzawanzig des Tages
und jeden Augenblick derselben:
leh sehe Gotr in dem Gesicht von Mann und Weib und in
meinem Antlitz im Spiegels
Ich finde Briefe von Gott, dic er auf die Strafe fallen liek,
und cin jeder ist mir Gottes Namen gezcichner;
Und ich lasse sic liegen, wo sic sind, denn ich weiff, wohin ich auch gehes
Andre werden ankommen, ptinkelich, immer und ewig,

Deutsch von Johannes Schlaf

Dieses Gedicht aus Wait Whitmans Song of Myself wurde bei Michael Tippetts
Beerd/gung im Januar 1998 vorgetragen.



Sir Michael Tippetts Genius war eigensinnig und
individuell. Wahrend seine Werke auf dem européi-
schen Kontinent noch weitgehend unbekannt sind,
erfreuen sie sich unter den Musikliebhabern in Eng-
land seit 1955 einer enormen Popularitat. In den
USA, vor allem in Kalifornien, war Tippett in den
70er und 80er Jahren eine Art Kultfigur. Ein Werk
von ihm in einem Konzertprogramm der Hollywood
Bow! von Los Angeles geniigte, um das Publikum
zu Tausenden unter freiem Sternenhimmel (und
zweifellos unter dem Einflu3 verschiedener »Gras«-
Substanzen) zu versammeln.

lch war seit meiner Studentenzeit ein gliithender
Bewunderer von Tippetts Musik, doch erst Mitte der
70er Jahre, als ich beim Chicago Symphony Orche-
stra tatig war, lernte ich ihn richtig kennen. Wir hat-
ten seine 4. Symphonie in Auftrag gegeben. Mein
Enthusiasmus Uber diesen Auftrag war grenzenlos,
weil ich schon den lyrischen Optimismus in The
Midsummer Marriage so sehr liebte und den Reiz
ihrer leicht zugénglichen Unklarheiten - eine Refle-
xion der Konflikte, die zum menschlichen Dasein
gehéren. Als die 4. Symphonie vollendet war,
brachten wir sie in Chicago unter der engagierten
Leitung von Sir Georg Solti zur umjubeiten Urauf-
flihrung. Nach einer weiteren Vorstellung in der
New Yorker Carnegie Hall nahmen wir sie fiir Decca
auf. Diese Einspielung hélt meine Erinnerung an
jene Tage lebendig, denn das »schwere Atmenc,
das im letzten Satz zu héren ist, durfte damals ich
ubernehmen.

Im Juni 1983 trat ich meine Stelle als Intendant der
English National Opera an, kurz vor Ende der noch
laufenden Spielzeit 1982/83. Die erste Vorstellung
nach meiner Ankunft war die vierte der damaligen
Neuinszenierung von The Midsummer Marriage,
die zur Verabschiedung meines Vorgangers Lord
Harewood, der in den Ruhestand ging, angesetzt
worden war. Flr mich war dies ein passender Auf-
takt zu neun glicklichen Jahren, in denen ich die
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Geschicke dieses groRen Londoner Opernensem-
bles fluhrte; denn ich liebe diese erste Oper
Michaels mit ihrem Thema der Suche nach Erleuch-
tung und Erfullung.

Eine Dekade spater, als ich zum Intendanten der
Bayerischen Staatsoper ernannt wurde, beschliol
ich, in meiner funften Spielzeit The Midsummer
Marriage auf den Spielplan zu setzen. Nicht nur als
Tribut an Michael; mir ging es vor allem darum, die
Freuden und Emotionen dieses grof3en Werks aus
dem 20. Jahrhundert, aus der Zeit des Nachkriegs-
Optimismus, einem Publikum zu vermitteln, das
musikalisch hoch entwickelt ist, jedoch mit dieser
Oper und ihrer Welt aus Fantasie, Mythen und
Magie bislang noch nicht konfrontiert wurde.
Michael gefiel diese |ldee, und sein Charme, sein
Enthusiasmus und seine Gabe der (so schien es
damals) ewigen Jugend inspirierten wie immer
jeden dazu, diese Aufgabe mit kindlicher Begeiste-
rung anzugehen.

The Midsummer Marriage ist ein Werk, das nicht
von historischen oder anderen konkreten Ereignis-
sen handelt. Es ist ein Werk Uber uns und (ber die
Bedeutung des Lebens, sei es Segen, sei es Fluch.

Jeder, der Michae! Tippett gekannt hat, weif3, dal}
er bei der Premiere der Miinchner Midsummer
Marriage am 25. Februar 1998 (erst die zweite
Inszenierung in Deutschland) im Geiste bei uns sein
wird. Ich habe ihn gekannt, und ich bin sicher, dalR
in dem Augenblick, in dem Mark zu seiner fesseln-
den, schwellenden Arie im ersten Akt ansetzt, tiber
das Gesicht des Komponisten jenes Lacheln gleiten
wird, an das wir uns immer erinnern werden, wenn
wir an ihn denken.

Peter Jonas
Im Januar 1998
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Richard Jones. Gedanken zu Tippett und The
Midsummer Marriage

Wenn ich mich in die Zeit der Urauffiihrung von
The Midsummer Marriage zuriickdenke, dann sehe
ich vor meinem inneren Auge einen Michael Tip-
pett, der in den Pausen zwischen den Bihnenpro-
ben traumverloren um die Stinde von Covent Gar-
den herumwandert, wahrend sein Team, von Un-
verstandnis geplagt, im Theater zuriickbleibt und
die Inszenierung diskutiert.

Dieses Bild beschreibt eine nicht nur fiir damalige
Verhéltnisse aulRergewdhnliche Situation: Tippett,
ein Linker, ein Pazifist und ein schwuler Mann, ver-
mutlich pleite, dafiir aber um so uberzeugter von
seiner musikalischen Vision, saB plotzlich im Her-

zen des Establishments. Mich amisiert diese Vor-
stellung.

Ich habe mich aber auch aus vielen anderen Grin-
den sehr darauf gefreut, The Midsummer Marriage
zu inszenieren. Ich mag zum Beispiel die Unschuld,
mit der Tippett versucht, alle seine Lieblingsthemen
auf einmal in einer Oper unterzubringen: das
Thema der Wiedergeburt bei T.S. Eliot, die Idee der
Transformation und der Vereinigung von Gegen-
satzen bei C.G. Jung, die visiondren Bilder von
William Blake, die Atmospharen der Komddien von
George Bernard Shaw, die Inhalte von James
George Frazers The Golden Bough.

Diese unterschiedlichen Elemente figen sich nicht
unbedingt glatt zusammen, und auch die Briiche
zwischen der rihrenden literarischen Unbeholfen-
heit des Librettos und der ungewdhnlich kreativen
musikalischen Sprache sind eher charmant als pro-
fessionell. Es mag sein, daB viele wichtige Momen-
te der Oper eher ungeplant entstanden sind, aber
das Gesamtergebnis ist ohne Frage einzigartig. Zu-

mindest fir mich ist kein anderes Werk direkt mit
The Midsummer Marriage vergleichbar.

Es gefallt mir, wie die Oper zwischen exzentrischem
ldyll und zukunftsweisender Vision hin- und her-
schwankt, oder auch, wie sich die Spannung zwi-
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schen den verschiedenen Charakteren entwickelt;
zum Beispiel wie die forciert-entspannte Weltabge-
wandtheit der beiden Weisen die vulgaren Zige
des King Fisher definiert (und umgekehrt).

The Midsummer Marriage erinnert mich mit ihrer
Turbulenz, ihren Konflikten und Gliicksmomenten
an die Zeit der ersten gemeinsamen Jahre meiner
Eltern in London ebenso wie an den Optimismus
und die Leichtigkeit der Nachkriegszeit und der
sechziger Jahre.

In der Midsummer Marriage finden sich jedoch
auch viele zeitlose Themen. Da ist der Wunsch nach
Intensitat der Kontakte der Menschen zueinander,
oder das Bedlrfnis, eine Ebene zu finden, auf der
menschliche Beziehungen neben fundamentaleren
Wahrheiten existieren kénnen; da geht es um die
Notwendigkeit, sich mit tieferen Inhalten zu befas-
sen, ohne daruber z.B. den Abwasch oder die
schmutzige Wasche zu vergessen, oder auch um
die Frage, wie man Institutionen, hier z.B. der Ehe,
begegnet. Wieviel oder wie wenig diese Themen
mit dem alltdglichen Leben heute zu tun haben,
héangt allerdings weniger von dem Stiick selbst ab
als vielmehr von den individuellen Interessen des
Zuschauers.

Ich denke, es gibt auch noch einen anderen interes-
santen Aspekt: Tippett war mit seiner Midsummer
Marriage ein friher Vorreiter einer Denkart, die in
ihrer extremen Form die Hippies bzw. in jlingerer
Zeit die New-Age-Bewegung hervorgebracht hat.
Im Laufe der Jahre haben sich so viele Begriffe und
Gedankengédnge dieser Bewegungen in unser aller
BewuBtsein eingeschlichen, daB es den Zuschau-
ern heute wahrscheinlich sehr viel leichter fallt, mit
dieser Oper und ihren Charakteren umzugehen, als
den Zuschauern zur Zeit der Urauffiihrung.

(Ubersetzung aus dem Englischen: Katja Lehmann)



Zeittafel Michael Tippett

1905

1908

1910

1912

1913

1914

1921

1922

1923

1928

14

Am 2. Januar in London geboren, als Sohn des
Anwalts, Unternehmers und Hotelbesitzers Henry Wil-
liam Tippett und der Krankenschwester Isabel Tippett
~ Theosophistin und engagierte Frauenrechtlerin.
»Meinem Vater verdanke ich mit Sicherheit die kriti-
sche und philosophische Seite meines Wesens [...].
Meine Mutter [...] war ausgesprochen moralistisch,
mit einem tiefen Geflhl fiir soziale Verpflichtungen.«
Hubert Parry ist 57 Jahre alt, Edward Elgar 48, Ethel
Smyth 47, Ralph Vaughan Williams 33, Gustav Holst
31 und William Walton 3.

Kindheit in Wetherden/Suffolk, wo er ein »bequemes
Leben in der Mittelklasse« fithrt. Trotz Klavierunter-
richt fehlt »der Kontakt mit der professionellen Musik-
ausubung.«

Elgar: Symphonie Nr.1

Edward VII. stirbt, George V. wird Kénig. Zwei Jahre
anhaltende Streikwelle

Arnold Schénbergs Fiinf Orchesterstiicke op. 16 werden
in London uraufgefiihrt

Benjamin Britten geboren

Tippett kommt ins Internat der Brookfield Prepatory
School. Erster Weltkrieg. Musik wird als »unpatriotisch
aus dem Schulplan gestrichen«.

Schulbesuche im Fettes College, Edinburgh, und ab
1920 an der Stamford Grammar School fithren zur
»Aufldsung des familiaren Heims«, was Tippett als
»Trauma« empfindet. Leidet unter der autoritiren
Erziehung. »Spiirt«, daR er Musik schreiben will, arbei-
tet im Selbststudium

James Joyce vollendet seinen Roman Ulysses

Irischer Biirgerkrieg. Griindung der British National

Opera Company und der BBC. T.S. Eliot schreibt The
Waste Land

Erstes Festival der International Society for Contem-
porary Music mit Sitz in London. Studium Tippetts am
Royal College of Music in London, dem er »Anti-Intel-
lektualismus« vorwirft. Er erhalt neben Klavier- und
Dirigierunterricht Kompositionsunterricht bei Charles
Wood und C.H. Kiston,-die ihn mit der klassischen
Musikliteratur vertraut machen. Im Selbststudium
erarbeitet er sich die englische Renaissance-Musik

Uneingeschrénktes Wahirecht fir Frauen in Grof3bri-
tannien. Tippett besteht die Priifung als »B.Mus.«



1929

1930

1932

1933

1934

1835

1936

1937

1939

1940

1941

Weltwirtschaftskrise. Labour Party erstmals starkste
Partei. Tippett geht als Franzosischlehrer nach Oxted,
Surrey und arbeitet mit Laienvereinigungen. Fiithrt mit
der Opern- und Chorgesellschaft Madrigale und Biih-
nenstiicke auf

Griindung des BBC Symphony Orchestra. Privater
Kompositionsunterricht bei R.O. Morris. Im April wer-
den alle seine bis dahin geschriebenen Werke in
Oxted aufgefihrt (Tippett zieht sie spater zurlick).
Bedingt durch Wirtschaftskrise und Massenarbeitslo-
sigkeit Ubt die Kommunistische Partei bei den Intellek-
tuellen Grof3britanniens grof3e Anziehungskraft aus

Huxley schreibt Brave New World. Griindung des Lon-
don Philharmonic Orchestra. Tippett Gbernimmt die
Leitung der musikalischen Aktivitaten in Lagern fiir
Arbeitslose bei Boosbeck, Yorkshire

Dirigent des South London Orchestra (Morley College)
fir arbeitslose Musiker, die durch den Tonfilm ihre
Stelle im Kinoorchester verloren haben. »Das Pro-
gramm bestand zumeist aus populdren klassischen
Stiicken und leichter Musik, aber gelegentlich konnte
ich auch Sticke einschmuggeln, die ich als Komponist
ausprobieren wollte.«

Wiederaufristung in GroRbritannien. Harrison Birt-
wistle und Peter Maxwell Davies geboren. Erste
Opernversuche Tippetts. Er tritt der englischen Frie-
densbewegung bei

Tippett tritt kurzfristig der Kommunistischen Partei bei,
findet jedoch als Trotzkist nicht die Moglichkeit, seine
Vorstellungen umzusetzen. Streichquartett Nr. 1

Spanischer Birgerkrieg. George V. stirbt. Edward VIII.
dankt ab, George VI. wird Konig. Tippett wird Mitglied
der Workers’ Music Association

Tippett lernt T.S. Eliot kennen. A Song of Liberty fur
Chor und Orchester. 1. Klaviersonate

Zweiter Weltkrieg. Yeats dichtet Last Poems. Concerto
fiir doppeltes Streichorchester. Selbstanalyse seiner
Traume

Tippett tritt der pazifistischen Organisation Peace
Pledge Union bei. Er verweigert den Kriegsdienst

Leiter des Morley College. Lernt Britten und Peter
Pears kennen. Oratorium A Child of Our Time, das Tip-
pett als »Wendepunkt« in seinem kompositorischen
Schaffen bezeichnet — »sowohl in technischer - ich
hatte gelernt, wie ich umfangreiche dramatische For-
men bewaltigen konnte - als auch in thematischer
Hinsicht«

1



1942

1943

1945

1946

1947

1948

1949

1951

1952

1953

1956

1957

1959

1961

1962

1963

1965
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Streichquartett Nr. 2

Verweigert sich den Bedingungen des Zivildienstes
und wird zu einer dreimonatigen Gefangnisstrafe ver-
urteilt. Boyhood'’s End fiir Tenor und Klavier

Grindung des Philharmonia Orchestra London. Sym—
phonie Nr.1. Erstes Festival fir zeitgendssische engli-
sche Musik in Cheltenham

Beginnende Komponistenférderung durch den Arts
Council of Great Britain. Das Morley College hat sich
unter Tippett zu einem wichtigen Zentrum musikali-
scher Aktivitaten entwickelt, Schwerpunkt der Kon-
zerte liegt auf alter (Purcell, Dowland, Monteverdi) und
zeitgendssischer Musik. Streichquartett Nr. 3

Indien wird unabhéngig von GroRbritannien

Die Kunststoff-Langspielplatte kommt auf den Markt.
Suite zum Geburtstag von Prinz Charles

Irland wird unabhingige Republik. Orwell versffent-
licht seinen futurologischen Roman 7984

Tippett verlaRt das Morley College und widmet sich
ausschlieflich dem Komponieren. AuBerdem Rund-
funk und Fernseh-Sendungen, von denen spater viele
veroffentlicht werden. Dirigiertatigkeit mit professio-
nellen Orchestern und Laienensembles

George VI. stirbt, Elizabeth Il. wird Koénigin. Oper The
Midsummer Marriage. Platleneinspielungen verschaf-
fen Tippett wachsendes Ansehen

Klavierkonzert

Prasident der Peace Pledge Union

Symphonie Nr, 2

Erste Buchverbffentlichung: Moving into Aquarius.
Griindung der Academy of St. Martin-in-the-Fields

Oper King Priam. Griindung von Amnesty Interna-
tional

2. Klaviersonate. Songs for Ariel fiir mittlere Stimme
und Instrumental-Ensemble oder Klavier

Konzert fiir Orchester

The Vision of St. Augustine fur Bariton, Chor und
Orchester. Erster Besuch in den USA; studiert die ame-
rikanische Musik, die seine Musik beeinflussen wird



1966

Tippett wird in den Adelsstand erhoben

1969-74 Direktor des Bath Festivals

1970

1972
1973

1974

1976
1977
1978

1979

1980

1981

1982

1983
1984

1988

1989

1990

1991

1993

1998

Oper The Knot Garden. Songs for Dov fir Tenor und
kleines Orchester

Symphonie Nr. 3. GroRbritannien tritt der EG bei
3. Klaviersonate

Bei einem Konzert in Chicago tragen Studenten T-
Shirts mit der Aufschrift: »Turn on to Tippett«

Oper The Ice Break. Britten stirbt

Symphonie Nr. 4

Streichquartett Nr. 4

Triple Concerto fir Violine, Viola, Cello und Orchester.
Tippett wird Companion of Honour. Grindung der
Michael Tippett Musical Foundation

Aufsatzband Music of the Angels

Schwere Jugend-Krawalle in den Stadten GroBbritan.
niens

The Mask of Time fur Soli, Chor und Orchester, Falk-
land-Krieg

Mitglied des Order of Merit

4. Klaviersonate

Oper New Year. Water of Sunlight fiir Streichorcheste
Hawking: Brief History of Time )

New Year Suite fur Orchester
Byzantium fur Sopran und Orchester. The Heart’g
Assurance fur hohe Stimme und Orchester. Dfeimona‘

tige Tournee durch die USA

Streichquartett Nr. 5. Autobiographie Those Twe”tieth
Century Blues

The Rose Lake fur Orchester — Tippetts letzte Komposi-
tion

Sir Michael Tippett stirbt am 8. Januar auf seiner,
Landsitz bei London
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Die Biuhnenwerke Michael Tippetts

The Village Opera

ballad opera in drei Akten

UA: 1928, Oxted (Surrey)

Tippetts Fassung der gleichnamigen Oper von

Charles Johnson (1729} unter Verwendung von Originalmusik
Handschrift, nicht verdffentlicht

Robin Hood

folksong opera in zwei Akten

Text: Michael Tippett, David Ayerst und Ruth Pennyman
UA: 1934, Boosbeck (North Yorkshire)

Handschrift, nicht veroffentlicht

Robert of Sicily

Stiick fur Kinder in einem Akt

Text: Christopher Fry nach Henry Wadsworth Longfellow
UA: 1938, Peckham Rye (London)

Handschrift, nicht verdffentlicht

Seven at One Stroke

Stuck fiir Kinder in einem Akt
Text: Christopher Fry

UA: 1939, Peckham Rye (London)
Handschrift, nicht verodffentlicht

The Midsummer Marriage

Oper in drei Akten

Text: Michael Tippett

UA: 27.1.1955, London, Covent Garden

King Priam

Operin drei Akten

Text: Michael Tippett nach Homers llias
UA: 29. 5. 1962, Coventry, Belgrade Theatre

The Knot Garden

Oper in drei Akten

Text: Michael Tippett

UA: 2.12.1970, London, Covent Garden

The Ice Break

Oper in drei Akten

Text: Michael Tippett

UA: 7.7.1977, London, Covent Garden

New Year

Oper in drei Akten

Text: Michael Tippett

UA: 27.10.1989, Houston, Grand Opera
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Robert Gernhardt
Eigentlich nicht

Das nennt man nicht cigentlich suchen,
wenn man schon weifd, wo was ist.

Das nennt man nicht cigentlich finden,
wenn man es gar nicht vermif3t.

Das nennt man niche cigentlich lieben,
wenn man den Liebling erprefit.

Das nennt man niche eigentlich halten,
wenn man ihn fallenlife,

Hermann Pautsch: Szenen in der
Metro, 1987
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Komm, o Freund, und suche mich.
Geh in die Irre, so wirst du mich finden.

Schon wiischt der Tau die staubigen Blitter.
Der langschwelende Didmmer erlische.

Bald wird es Tag, leicht und klar.

In diinne Sonne getaucht. Wie geschaffen
Fiir den Ausschau haltenden Mann!

Ich bin dic Bliite unter dem Strauch.
Ich bin der Mund am Stein.
Ich bin der Blick vom Grund.

Ich bin unverstindig und klug,
Ich bin schamlos und verhiillt.

Ich bin die Fruche und die Hiilfte.

Botho Strauf§

aus: Der junge Mann

21



Jolyon Brettingham Smith. Dichter in dlrftiger
Zeit. Oder: Bilder der Vers6hnung fiir eine zer-
rissene Welt. Michael Tippett, der Komponist
Grol3britanniens nach dem Zweiten Weltkrieg

Michael Kemp Tippett kam am 2. Januar 1905 in Lenden zur
Welt. Er starb in den letzten Stunden des 8. Januar 1998, eine

Woache nach seinem 93. Geburtstag. Mit zwélf Jahren hatte er
zum ersten Mal den Wunsch, Komponist zu werden, bewuft

artikuliert. Mit neunzig vollendete er sein letztes Werk, The
Rose Lake, eine impressionistische Tondiehtung fur greRes
Orchester. Sein Leben umspannte fast das ganze 20. Jahrhun-

dert, ein Jahrhundert des unglaublichen technologischen Fort-
schritts, aber auch der abgrundtiefsten Katastrophen,

»Seit meiner Studienzeit lebe ich auf dem Land; ich muf3 mich
von der Hektik und dem L&rm der Grof3stadt zuriickziehen, um
innere Ruhe zu finden. Trotzdem bin ich von den Problemen der
AuBenwelt umgeben, mir sind die harten Realitdten dieser Welt
voll bewuf3t. Dabei werde ich standig mit einer sehr alten Frage
konfrontiert: hat die innere Realitat meiner Phantasie irgend-
aine dausrhafte Beziehung zu der konkreten Wirklichkeit, die
das tagliche Leben meiner Mitmenschen unmittelbar beriihrt?«

Wenn die Antwort auf diese Frage, mit der Michael Tippett
1971 einen Fernsehfilm (Ober sein Leben und seine Arheit mit
dem vielsagenden Titel Dichter in diirftiger Zeit eréffnete, jac
heifdt, dann wird sein kiinstlerisches (Euvre einen ganz beson-
deren Platz in der Kulturgeschichte dieses Jahrhunderts ein-

nehmen,

Uber die Bedeutung dieses (Euvres wird man wohl noch lange
diskutieren missen. Einen festen Platz im Musikleben GroRbri-
tanniens hat es natiirlich ldngst erworben. In den letzten Deka-
den seines Lebens galt Michael Tippett als groRer alter Mann
der britischen Musik, in allen angelsdchsischen Landern
erfreuen sich seine Werke einer enormen Popularitit. In
Deutschland sieht es noch anders aus. Obwohl sein Anti-
Kriegs-Oratorium A Child of Our Time hier seit langem mit
durchschlagendem Erfolg aufgefiihrt wird, stieR Tippetts Musik
auf dem europaischen Festland hédufig auf Ablehnung und mei-
stens auf Verstandnislosigkeit: Sie widersetzt sich jeder Rubri-
zierung. Vergeblich sucht man in ihr nach Beriihrungspunkten
mit dem (vermeintlichen) Mainstream.

Michael Tippetts Kunst, wie auch sein Leben, wurde stets
durch ein unerbitiiiches Streben nach Harmonie und Synthese
gepréagt. Flr ihn hatte Kunst nicht nur die Aufgabe, die fatale
seelische, moralische und geistige Zerrissenheit unserer Zeit
widerzuspiegeln - was Tippett auch auf profundeste Art und

Weise gelungen ist. Sie muf fur ihn auRerdem eine zwar utopi-
sche, aber lebensnotwendige Vision der Verséhnung, Integra-
tion und Harmonie vermitteln. Tippetts Musik, eine einmalige,
ja exzentrische Synthese aus originell ausgelegter Tonalitst,
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rigoroser Kontrapunktik, modal gefarbter, von den vitalen
Quellen einer wiederentdeckten Tradition galvanisierter Melo-
dik und dynamischer, durch kraftige, imitatorisch versetzte
Synkopen belebter Rhythmik, konfrontiert uns mit einem uner-
warteten Gegenpol zu dem allgemeinen, zur Konvention
gewordenen, zutiefst pessimistischen Zeitgeist der Gegenwart.
Sie reprasentiert damit eine singular positive, lebensbejahende
musikalische Gegendarstellung zu dem verherrschenden (und
durchaus verstandlichen) kulturellen Nihilismus des 20. Jahr-
hunderts.

Tipatt War ReUR Jahre alt, als die menschiiehe und kulturelie

Katastrophe des Ersten Weltkriegs das Leben in Europa
grundsatzlieh und fir immer danderte. In der ersten Dekade des

Jahrhunderts aber befand sich GroBbritannien noch im Zenit
seiner einmaligen Stellung als filhrende politische, militari-
sche, industrielle, wirtschaftliche und koloniale Weltmacht. Die
wahre Tragweite der Zweiten Industriellen Revolution, bei der
die Briten den AnschluR verpaBt hatten, war noch nicht
erkennbar; die Titanic, jenes Wunderwerk der damaligen Tech-
nologie, war noch im Bau, das Inselvolk herrschte nach wie

vor Uber ein weltweites Imperium, Gber dem - in den Worten
des populdaren Dichters und Dschungelbuch-Auters Rudyard

Kipling = »die Sonne nie unterging«. Auch die britischen Erfin-
der. Denker, Wissenschaftler, Architekten, Maler, Dichter und
Schriftsteller liefen sich nur vorteilhaft mit ihren zeitgendssi-

schen Kollegen auf dem Festland vergleichen. Lediglich die
Musik schien der Vorherrschaft einer fremden Tradition end-

gliltig erlegen zu sein, Wie bereits zu Anfang des 18, Jahrhun-
derts in der Zeitschrift Spectator moniert wurde, wirkte sie
nganzlich entwurzelt« {Joseph Addison), und GroRbritannien
galt in der Tat fiir die restlichen Européer (vor allem aber fir

die Deutschen) als »ein Land ohne Musike,

Freilich betraf dies nur das Komponieren von Musik. Die aus-
Ubenden Musiker GroRbritanniens, die Orchester, Chore, die
Konzertgesellschaften und -veranstalter waren dagegen inter-
national berlihmt. Schon Beethoven hatte die Londoner Orche-
ster-Musiker als »die ersten Kiinstler Europas« apostrophiert.
Mit Ausnahme des grantigen Johannes Brahms gab es keinen
festlandischen Komponisten, Dirigenten oder Virtuosen, der
sich nicht gerne nach London einladen lieR, um sich in der
anregenden und lukrativen Atmosphire der Hauptstadt des
Kapitals dem feinen, modebewuften und - vor allem -~ wohl-
habenden Publikum vorzustellen. Freilich war das Musikleben
stark italienisch ausgerichtet, und zwar so sehr, daB das
renommierte Opernhaus Covent Garden bis zum Ende des
19. Jahrhunderts »The Royal ltalian Opera« hie3 und sogar
englische Bilhnenwerke ins Italienische Ubersetzt werden mul3-
ten, um in der eigenen Heimat zu Gehor zu gelangen. So weit
war es in dem »Land ohne Musik« gekommen.

In diese Situation der totalen musikalischen Entfremdung und
Entwurzelung wurde Michael Tippett hineingeboren. »ich
glaube,« schrieb er Jahrzehnte spéter, »man kann mit einer
gewissen Berechtigung sagen, daR die von den Englandern
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gepflegte Anbetung der Deutschen Handel und Mendelssohn
den maéglichen EinfluR Henry Purcells wirkungsvoll negiert
hat«. Nicht nur der Einflufd der groien Galionsfigur Purcell war
negiert worden (obwohl er selbst, mit seiner Vorliebe fiir italie-
nische Musik, an der spateren Entwicklung nicht ganzlich
unschuldig war), sondern auch der Einflul der alten Vokalpoly-
phonie, jener von den Franzosen im 15. Jahrhundert gelobten
»contenance angloise«, und der der elisabethanischen Madri-
galschule, deren frithlingshafte Frische fir den »geborenen
Kontrapunktiker«, als der Tippett sich selbst sah, von besonde-

rer Bedeutung sein sollte.

Knapp sechs Jahre vor Tippetts Geburt gab es den ersten Vor-
boten eines neuen musikalischen Aufbruchs nach dem
300jahrigen Winterschlaf der englischen Musik seit dem Tod
Henry Purcells. 1899 bewies die Urauffithrung der Enigma-
Variationen eines unbekannten Aullenseiters aus der Proving,
Edward Elgar, dalR es durchaus moglich war, ei_ne Musik zu
schreiben, die - in seinen Worten — »aus der eigenen Seele
wichst« und nicht von den uberlieferten satztechnischen Kon-
ventionen einer fremden Kultur abhépglg war. Zur gleichen
Zeit zog eine Gruppe junger Komponisten und Musikologen
(Ralph Vaughan Williams, Gustav Holst, Ceqll Sharpe und Lucy
Broadwood) durch das Land und entdeckte in den abgelegene-
ren Gegenden der britischen Inseln einen reichen Fundus von
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traditionellen Volksliedern und -tanzen, die letzten noch leben-
digen Reste einer unerwartet vitalen einheimischen Tradition.
Obwoh! Tippett Arrangements von Volksliedern gemacht hat
und in seinen friihen Werken auch Volksmelodien zitierte (wie
das alte Lied »Ca’ the Yowes tae the Knowes« im langsamen
Satz des Konzerts fiir doppeltes Streichorchester), gehort er
nicht mehr zur Folkloristen-Generation. Fir ihn war Béla Bartok
das letzte ernsthafte Beispiel eines Komponisten, dem es
gelungen war, eine genuine Erneuerung der Kunstmusik durch
eine Verpflanzung der Volksmusik zu erreichen.

Aber die Auseinandersetzung mit den Quellen, die Wiederent-
deckung des Kontakts zu den Wurzeln waren Voraussetzung fir
die Wiederbelebung der einheimischen Kunstmusik. Nun war
es die Aufgabe einer neuen Generation, vertreten vor allem
durch Benjamin Britten und Michael Tippett, auf der Basis die-
ser eigenen Wurzeln eine neue, tragfdhige Tonsprache zu ent-
wickeln, eine neue nationale Musik von internationaler Aus-
druckskraft. Dazu gehorte auch die Wiederentdeckung des
sinnlichen harmonischen Reichtums der alten englischen
Vokalpolyphonie, der tanzerisch-frischen, muskul6s-vorantrei-
benden Kontrapunktik des elisabethanischen Madrigals und
der unerreichten Sensibilitdit bei der Textvertonung durch
Henry Purcell, der sowohl fiir Tippett als auch far Britten zum
woh! wichtigsten Vorbild wurde.

Wenn der Mythos zu leben beginnt...

Sieht man von einigen frihen, fir Amateure konzipierten und
vom Komponisten nie zur Verdffentlichung freigegebenen
Ballad Operas (typisch englischer volkstimlicher Singspiele)
ab, ist The Midsummer Marriage die erste von Michael Tip-
petts insgesamt funf Opern. Das Werk entstand langsam, von
1946 bis 1952. Komponieren war fir Tippett stets ein langwieri-
ger, schwieriger Prozef3, der von manchmal beédngstigenden
psychosomatischen Krankheitserscheinungen begleitet wurde.
Wenn man bedenkt, dall er sich sechs Jahre lang fast aus-
schlieBlich der Vollendung der Partitur von The Midsummer
Marriage gewidmet hat, und zwar ohne Auftrag, ohne konkrete
Aussicht auf eine Aufflihrung, so muf3 man seine hartnackige
Konsequenz und kiinstlerische Zielstrebigkeit bewundern. Aber
— wie er nachher in bewuBter Anlehnung an Richard Wagner
schrieb - »wenn der Mythos wieder zu leben beginnt, kann
man einfach nicht mehr zuriick«, denn das Komponieren von
Oratorien und Opern sei nicht nur eine personliche Erfahrung,
sondern auch eine des »kollektiven BewuBtseins«. SchlieRlich
gelangte das Werk 1955 zur Auffihrung im Zuge des ange-
strebten Wiederaufbaus einer englischen Oper, nachdem das
traditionsreiche  Covent-Garden-Opernhaus wé&hrend der
Kriegsjahre als 6ffentliches Tanzlokal benutzt worden war.

Gerade zur Entstehungszeit der Midsummer Marriage waren
junge Komponisten und Theoretiker des Kontinents dabei, im
SchloR Kranichstein bei Darmstadt die Nabelschnur zur Tradi-
tion durchzuschneiden und die Grundlagen einer neuen Musik

25



zu postulieren. Es ist kein Zufall, daf3 die fihrenden Vertreter
dieser neuen Tonsprache aus den Landern stammten, die am
hartesten von der einschneidenden Katastrophe des Zweiten
Weltkriegs sowie der Jahre des Faschismus und der militari-
schen Besetzung getroffen worden waren: Deutschland, Oster-
reich, Italien, aber auch Frankreich, die Niederlande und
Skandinavien. Von den Darmstadter Errungenschaften blieb
Michael Tippett wie auch sein Kollege Benjamin Britten und die
englische Musikszene insgesamt weitgehend unberihrt. Gro@3-
britannien war zwar der einzige Staat unter den Alliierten, der
von Anfang bis Ende am Krieg beteiligt war, doch hatte das
Land nicht so extrem unter den Auswirkungen dieses Kriegs
gelitten wie die kontinentalen Nachbarn. Es hatte auch keinen
kulturellen Bruch erlebt — im Gegenteil: Dank des Einsatzes sol-
cher Personlichkeiten wie Benjamin Britten, dessen Freund
Peter Pears und Michael Tippett wurde mit offizieller Unter-
stitzung bewuBt fir ein kontinuierliches Kulturleben auch
wiahrend der schlimmsten Zeit des Bombenkriegs gesorgt.
infolgedessen gab es am Ende des Kriegs kein Vakuum, kein
Bedirfnis und keine Notwendigkeit fiir einen Neu-Anfang.
Daher galt auch die britische Musik in den 50er und 60er
Jahren auf dem Festland als konservativ, traditionell, nicht
zeitgemaR.

Dieser gegliickte Erhalt eines zwar ununterbrochenen, dafir
aber von wesentlichen neuen Impulsen weitgehend unberihr-
ten kulturellen Lebens erwies sich allerdings als ein recht zwei-
schneidiges Symptom der allgemeinen politischen und geisti-
gen Lage GroRbritanniens in den Nachkriegsjahren. Das Land
gehorte zwar zu den Siegermachten, doch entpuppte sich die-
ser Sieg bald als eine Tauschung. Millionen vorwiegend junge
Menschen, die sich aktiv am Krieg beteiligt hatten — in dem
Glauben, dadurch bestimmte, fiir den Erhalt der Zivilisation
lebensnotwendige, moralisch unabdingbare Werte und Ideale
verteidigen zu kdénnen -, kehrten nun in den grauen Alltag
zurick und muRten feststellen, daR besagte ldeale und Werte
von diesem Krieg fur immer weggefegt worden waren. Auch
die Euphorie Giber den Erdrutschsieg der Labour-Partei bei den
Parlamentswahlen 1945 verebbte rasch. Das versprochene
»Neue Jerusalem« des {iberambitionierten Sozialstaats erwies
sich bald als eine Chimare. Grundlegende strukturelle Defizite
in der zwar intakten, aber hoffnungsios veralteten britischen
Industrie und Wirtschaft lieBen sich auch nicht mehr durch
Weltmacht-Attitiiden kaschieren.

Es herrschte bald im ganzen Land die allgemeine Atmosphare
einer tiefreichenden Desillusionierung und akuten Depression.
1947 erschien George Orwells Roman 7984, der tiblicherweise
als die Vision eines totalitdren Staates der Zukunft verstanden
wird. Aber Orwell wolite seinen Roman eigentlich nicht 7984,
sondern 7948 nennen, denn es ging ihm nicht um die Zukunft,
sondern um die Gegenwart, um die Darstellung einer - seiner
Meinung nach - extrem geféhrlichen Entwicklung in Richtung
Uiberzentralisierter sozialistischer Blrokratie, die er schon zwei
Jahre nach Ende des Kriegs in seiner eigenen Heimat zu erken-
nen glaubte.
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Michael Tippetts Musik ist von einzig-
artiger Personlichkeit. Sie reflektiert
seinen Unwillen, sich auf eine ein-
zelne Tradition oder Konvention zu
beschranken, und seinen langsamen
und vielleicht schmerzhaften Weg zu
einer Reife, die ganz seinen eigenen
Vorstellungen entspricht. Der Enthusi-
asmus und die Einsichten, die Werke
wie A Child of Our Time, Boyhood’s
End, The Midsummer Marriage und
King Priam hervorgebracht haben,
sind auBerordentlich verschieden und
haben Tippetts Musik mit einer unge-
wohnlich reichen emotionalen Welt
von Anspielungen ausgestattet. in die-
ser Musik ist viel Kunst, aber keinerlei
Kinstlichkeit, kein emotionaler Bluff,
keine Posituren. Sie ist das Werk eines
Mannes, der von Natur aus ein
Suchender ist, der mit keinem ande-
ren Fund zufrieden sein kann als mit
sich selber, und mit keiner anderen
Entdeckung als mit der seines eigenen
Selbst,

Martin Cooper

Diese kollektive Katerstimmung wurde durch die Tatsache ver-
starkt, da3 in GroRbritannien die strenge Lebensmittelrationie-
rung der Kriegsjahre noch bis 1953 beibehalten werden muf3te.
Diese Stimmung war dem damaligen politischen Establish-
ment durchaus bewuBt. 1951 versuchte die Labour-Regierung,
den dynamischen, erfinderischen Genius der so erfolgreichep
Viktorianischen Epoche wieder ins Leben zu rufen, indem sie
ein »Festival of Britain« ausrief, genau hundert Jahre nach der
gigantischen, von Prinz Albert von Sachsen-Coburg-Gotha,
dem deutschen Prinzgemahl der Koénigin Viktoria, organisier-
ten Weltausstellung von 1851. Der Erfolg war minimal. Noch
peinlicher war der Versuch, zwei Jahre spéater bei der ThropA
besteigung der populdren und attraktiven jungen Prinzessin
Elizabeth den Geist des Goldenen Zeitalters der ersten elisa-
bethanischen Ara kiinstlich heraufzubeschwéren. Nach dem
Vorbild von Thomas Morleys zu Ehren der ersten Kénigin Eliza-
beth zusammengestellten Madrigalsammlung The Triumphs
of Oriana wurde vom Kultusministerium eine bescheidene Kol-
lektion von zeitgendssischen Chorstiicken unter dem Motto
A Garland for the Queen bestellt. Aber wahrend Morley 1601
problemlos 26 hervorragende Werke fir seine Triumphs
gewinnen konnte, vermochte der Arts Council 1953 lediglich
zehn Komponisten aufzutreiben, deren Beitrage - mit Aus-
nahme von Michael Tippetts Stiick Dance Clarion Air — 1angst
in Vergessenheit geraten sind.

In diesen Jahren der allgemeinen Desillusionierung, des politi-
schen Versagens, des wirtschaftlichen Abstiegs und der dro-
henden kulturellen Atrophie, zur Zeit des Korea-Kriegs, des
Kalten Kriegs und der Angst vor globaler atomarer Vernichtung
zog sich Michael Tippett aufs Land zuriick und komponierte
langsam und miihsam (Freunde berichten, dafl er glicklich
war, wenn er an einem guten Tag ganze vier Takte vollenden
konnte) eine visionare, lebensfrohe und lebensbejahende
musikalische Komaodie.

Denn The Midsummer Marriage ist vor allem eine Komodie —
im weltumfassenden, shakespearschen Sinne: das Gegenstﬂc_:k
zu Peter Grimes, jenem auf den ersten Blick sehr viel zeit-
gemaBRer wirkenden Meisterwerk, mit dem Benjamin Britten
1945 das SelbstbewuBtsein der britischen Oper wiederherge-
stellt hatte. Aber gerade das ist der Punkt: The Midsummer
Marriage ist die vollkommene Realisierung der Uberzeugun_g
Michael Tippetts, daR es des Kiinstlers Aufgabe sei, gerade in
einer »dirftigen Zeit« fruchtbare Poesie zu schaffen, »B_ilder
voller Kraft fir ein dekadentes, Bilder voller Stille fir ein zu
gewalttatiges Zeitalter; Bilder der Verséhnung fiir eine dyrch :
Spaltung zerrissene Welt; Bilder voll reichhaltiger, Upp}ger.
schwelgerischer Schonheit in einer Zeit der Angst, der Mittel-
maRigkeit und der Horrorszenarien«.

Dreieinhalb Wochen vor der Premiere von The Midsum(ner
Marriage hatte Michael Tippett seinen 50. Geburtstag gefeiert.
Im Vergleich zu seinen Kollegen William Walton und Benjamfn
Britten war er — auf jeden Fall fiir das breite Publikum - auch in
seiner Heimat ein ziemlich unbeschriebenes Blatt. Mit Aus-
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nahme seines groRen Anti-Kriegs-Oratoriums A QQiId of Our
Time, das sich einer langsam wachsenden Popularitat erfreuen
durfte, hatte es nur sehr sporadische, meistens recht unzulang-
liche Auffihrungen seiner Werke gegeben. Sein bish"eriges
CEuvre war fiir einen 50jahrigen Komponisten fas.t besturzend
gering: eine Symphonie, drei Streichquartette, eine Solokan-
tate, eine Klaviersonate, ein Konzertstick fur Klavier und
Orchester, eine Handvoll Gelegenheitskompositior)en und sein
Durchbruchstiick, das Konzert fir doppeltes Streichorchester.
In den letzten zwei Dekaden vor seinem Tod galt Michael Tip-
pett in allen angelsachsischen Liandern als der grof3e alte Mann
der britischen Tonkunst. Aber 1955 litt er unter dem ‘Vorurteil,
ein zwar ungewdhnlich talentierter, doch kompositionstech-
nisch hoffnungslos tiberforderter Amateur zu sein - ein Vorur-
teil, das durch die offensichtlich sehr problgmatlsche und Ia!ng-
wierige Arbeit an der Partitur von The Midsummer Marriage
scheinbar bestitigt wurde. Und im Gegensatz zu der acht
Jahre jiingeren Jahrhundertbegabung Benjamin Britten war
Tippett auch ein ausgesprochener SpaFentv_\/lckler. .A|s Sghn
eines pensionierten Rechtsanwalts uqd einer _mfolge ihrer eige-
nen Selbstkritik gescheiterten Schriftstellerin wurde Tippett
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"R pett bei der Arbeit an seiner
Symphonie

zwar in London geboren, wuchs aber auf dem Land auf, weit
entfernt von den kulturellen Zentren: in einer (wie er spater
schrieb) zwar weitgehend unberiihrten, unzerstorten Land-
schaft, aber ohne Rundfunk oder Schallplatten.

Tippetts Mutter war nicht nur Schriftstellerin, sondern auch -
zu einer Zeit, da es in Grof3britannien noch kein Wahlrecht far
Frauen gab - eine engagierte Feministin. Von ihr erbte Tippett
wobhl sein starkes soziales Engagement und seinen unerschit-
terlichen Pazifismus. Als Kriegsdienstverweigerer wurde er
wahrend des Zweiten Weltkriegs zu einer Freiheitsstrafe verur-
teilt. 23 Jahre spater erhob man ihn in den Ritterstand. Bei der
Gelegenheit fragte ein Journalist seine Mutter, ob sie nicht
stolz auf ihren Sohn sei. »Nicht so stolz«, erwiderte sie, »wie
an dem Tag, da er als Pazifist ins Gefangnis ging«.

Es ist gewild kein Zufall, da® die weiblichen Personen in The
Midsummer Marriage mit Abstand die starkeren, die kligeren
und die aktiveren sind, die den Verlauf der Handlung maf3geb-
lich bestimmen. Wenn es in Tippetts Kindheit an moralischer
Bildung nicht fehlte, so gab es hingegen kaum musikalische
Anregungen. Seine einzigen musikalischen Erfahrungen waren
jene »uralten Lokaltraditionen, die selbstverstandlich im
korperlichen Kreislauf der Menschen mitflieBen« (Tippett),
Volkslieder also, die man damals noch in England horen
konnte. Dazu kamen die sentimentalen viktorianischen Balla-
den, die Tippetts Mutter gelegentiich vortrug, und die
popularen Lieder jener Zeit, die {und dies sollte der damals
neunjahrige Michael nie vergessen) die jungen Freiwilligen
sangen, als sie ahnungslos zum Schlachthof des Ersten Welt-
kriegs abmarschierten.




Trotzdem spiirte Tippett, wie schon eingangs erwihnt, mit
zwolf Jahren den unwiderstehlichen Wunsch, Komponist zu
werden, ohne eigentlich wissen zu kénnen, was dies wirklich
bedeutete. Ein junger Dirigent namens Malcolm Sargent wurde
von Tippetts Eltern zu Rate gezogen. Er meinte, es hatte keinen
Sinn, an eine Musikerkarriere zu denken, da Tippetts Klavier-
spiel niemals ausreichen wiirde. Trotzdem wurde Michael Tip-
pett im Alter von siebzehn Jahren am Londoner Royal College
of Music aufgenommen, wo er Komposition (bei Charles Wood
und dem extrem pedantischen Musiktheoretiker C. H. Kitson),
Dirigieren (bei Adrian Boult) und Klavier studierte. Endlich
lernte er nun die Musik der europaischen klassisch-romanti-
schen Tradition kennen. Die Musik und die Persénlichkeit
Beethovens haben ihn besonders fasziniert. »Als ich Student
war«, schrieb er flinfzig Jahre danach, »unterwarf ich mich
total der Musik Beethovens. Ich erforschte sie dermaRen
erschopfend, daB ich sie spiter eine Zeitlang gar nicht horen
konnte«. Aus diesem unvermittelten Zusammensto3 von zwei
disparaten musikalischen Welten ergaben sich groRe Probleme
fur den jungen Komponisten. Denn die rigorosen, dynamischen
und zielgerichteten harmonischen Prozesse der Tonsprache
Beethovens sowie dessen hyperkonsequente Art, aus kleinsten
musikalischen Motiven ganze Durchfiihrungspassagen zu ge-
stalten, lassen sich nur schwer mit der eher statischen, pasto-
ral-sinnlichen Welt der englischen Volksmusik vereinbaren.

Tnppgtts erste kompositorische Versuche scheiterten dann auch
an dieser stilistischen Dichotomie. Fast alle Werke aus jener
Zeit wurden von ihm zurtickgezogen, zum Teil sogar vernichtet.

Tippett und der Dirigent Colin
nach der Urauffﬁhrung von Tif
3. Symphonie, 1972
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Die ersten Stlicke, die Tippett (iberhaupt veroffentlichen lief3,
waren das erste Streichquartett (1935) und die erste Klavier-
sonate (1937) — und auch diese Partituren wurden zehn Jahre
spater einer griindlichen Uberarbeitung unterzogen.

Seinen Studienabschlull schaffte Tippett erst im zweiten
Anlauf. Beim ersten Versuch fiel er bei der Diplom-Prifung
durch. Auch war eine Lésung des Stilproblems noch nicht in
Sicht. Nach dem Studium zog er sich dann zuriick, hielt sich
mit Franzdsisch-Unterricht finanziell iiber Wasser, leitete Ama-
teurchore und -orchester und organisierte Konzerte mit zeit-
gendssischer Musik. Auffihrungen seiner eigenen Kompositio-
nen dberzeugten ihn von seiner handwerklichen Unreife. Mit
charakteristischer, selbstkritischer Konsequenz nahm er wieder
zwei Jahre lang Unterricht, diesmal bei dem berihmtesten
Musiktheoretiker der Zeit, R. O. Morris. Jetzt entdeckte er end-
lich die Vorbilder, die ihm bislang gefehlt hatten und deren
Namen in der Studienordnung der Londoner Musikhochschu-
len nirgendwo erschienen: die Madrigalkomponisten des elisa-
bethanischen Zeitalters (1558-1603), deren energische Vokal-
polyphonie Tippett sofort als den Schlissel zu einer verborge-
nen Verwandtschaft erkannte (»ich bin der geborene Kontra-
punktiker, ich spiire die polyphone Linie in meinen Knochen«),
und Henry Purcell, dessen Vokalwerke Tippett per Zufall unter
den Trimmern der Bibliothek des im ersten Kriegsjahr durch
einen Fliegerangriff zerstérten Morley College fand.

Zu dieser Zeit begann Michael Tippett, sich mit ganz anderen
Dingen zu beschéftigen. Er hatte begriffen, »dal es fir die
Kunst unserer Zeit notwendig war, sich mit der apokalypti-
schen Seite des Lebens auseinanderzusetzen; alle Kiinstler
meiner Generation wurden auf irgendeine Art und Weise poli-
tisch engagiert«. Der stark ausgepragte Einsatz Tippetts fiir alle
unterdriickten Menschen der Welt, sein hart erkdmpftes kinst-
lerisches BewuRtsein, und die spat erworbene handwerkliche
Fertigkeit schlugen sich nieder in seinen ersten wahren Mei-
sterwerken: dem Konzert fir doppeltes Streichorchester
{1937/38) und dem Oratorium A Child of Our Time (1939/41),
zwei Stiicken, die die Bahn flir The Midsummer Marriage berei-
teten.

Thema des Oratoriums ist ein konkreter Fall der Juden-Verfol-
gung, der zum beruchtigten Grynspan-Proze3 und den Bruta-
litaten des Kristallnacht-Pogroms fiihrte. Der Titel wurde dem
Roman Ein Kind unserer Zeit Odén von Horvéths entliehen.
Das Libretto schrieb Tippett selbst, nachdem er dem Dichter
T. S. Eliot, mit dem er befreundet war, seine ersten Skizzen in
der Hoffnung gezeigt hatte, da Eliot zu einer Zusammenarbeit
bereit ware. Dieser meinte aber, dall die bereits skizzierten
Fragmente vom Ansatz her so stark seien, dall seine Beteili-
gung uberflissig ware.

Seitdem hat Tippett die Texte fiir seine Opern und anderen
Chor- und Vokalwerke durchweg allein geschrieben. Er ist des-
wegen oft angegriffen worden; ein Kritiker hielt das Libretto
von The Midsummer Marriage 1955 fiir ndas schlechteste in
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der ganzen 350jahrigen Geschichte des Genres«. In der Tat
ergibt Tippetts eigensinnige Zusammenstellung von Symbolen
aus verschiedenen Mythologien und Religionen, aus den
Schriften des ihm nahestehenden Psychologen C. G. Jung, von
Zitaten aus den Werken seiner Lieblingsdichter Blake und Yeats
sowie von Fragmenten der Umgangssprache eine manchmal
zu esoterische, gelegentlich gar unkonzentriert wirkende
Mischung unterschiediichster Assoziationswelten.

Im Falle von A Child of Our Time jedoch ist sowohl das Libretto
als auch die Musik gelungen. Die Sinnbilder des Textes sind
knapp formuliert. Die Geschichte beginnt im tiefsten Winter
der kollektiven Seele Europas und miindet zum SchluR in die
Hoffnung eines neuen, heilenden Frihlings. Besonders ergrei-
fend ist die Art und Weise, wie Tippett einige Spirituals als
Ausdruck der Trauer, des Zorns, der Sehnslichte eines jeden
unterdriickten Volkes einsetzt. Diese ibernehmen die Rolle der
traditionellen Choralsitze in den Oratorien der Barockzeit und
wachsen erstaunlich organisch und nahtlos aus dem Flul von
Tippetts eigener Musik. Die Arbeit an A Child of Our Time
nahm Tippett am Tag nach dem Ausbruch des Zweiten Welt-
kriegs in Angriff. Das Werk wurde im Mérz 1944 uraufgefiihrt -
auf Anregung von Benjamin Britten und unter der Leitung des
emigrierten Berliner Dirigenten Walter Goehr.

Das Oratorium erwies sich als ein wesentlicher Wendepunkt im
Leben des Komponisten. Nicht nur, weil das Stiick ein einschla-
giger und dauerhafter Erfolg wurde sowie ein originelles Talent
bestétigte, sondern auch, weil es die erste Formulierung des
essentiellen Kerngedankens aller kiinftigen Arbeiten Tippetts
ermoglichte, »die einzige Wahrheit«, wie er sagte, »die ich
jemals verkiinden werde«. Diese Wahrheit, die tatsichlich als
Leitfaden durch sein Schaffen fihrt, 14Rt sich schon in dem
Motto erkennen, das auf der ersten Seite der Partitur von
A Child of Our Time abgedruckt ist, ein Zitat aus dem Vers-
Drama Murder in the Cathedral von Tippetts rgeistigem Vaterc
T. S. Eliot: »Die Dunkelheit verkiindet den Ruhm des Lichts«.
Und am Ende des Oratoriums singt der Solo-Tenor: »lch
mdchte meinen Schatten und mein Licht kennen, damit ich
schlieflich ganz sein werdex. Tippett umschrieb diesen Leitge-
danken in seinem 1944 erschienenen Aufsatz Contracting into
Abundance: »Das einzige Konzept, das wir heutzutage der Tat-
sache des zerrissenen Menschen entgegenhalten konnen, ist
die Vorstellung vom ganzen Menschen«.

Diese Vision einer harmonischen Ganzheit, einer Einheitlich-
keit, die sich aus scheinbaren Gegensétzen (Finsternis und
Licht) ergibt, diese »immer wieder faszinierende Qual des Dua-
lismus«, wie Tippett es selbst zu bezeichnen pflegte, dieses
Streben nach lebensnotwendiger Integration und Synthese ist
der primére und auslésende Faktor bei der Konzeption von
The Midsummer Marriage. Diese Oper ist die klingende Ver-
kérperung der »Qual des Dualismus«, indem sie als vitale,
lebensbejahende Komédie in scheinbar krassem Gegensatz 2y
der allgemeinen Angst und Desillusionierung ihrer Entste-
hungszeit steht.
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»... die Dunkelheit verkandet
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Diese Worte T, S. Eliots siel/rez
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Michael Tippett, A Child of 0¥
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William Blake
Eingang

Hore des Barden Stimme an!

Der sicht ins Gestern, Heut und Morgen ein;
Des Ohr vernahm,

Als erklang

Das Heil'ge Wort im alten Hain

Und die Seele, die entflohn,
Anrief in des Abends Tau.

Sie mog’ drohn

Dem Sternendom

Und als Licht erneun das Grau.

»O Erde, umfasse dein Reich!

Erheb dich aus tauigem Gras;

Die Nacht ist bleich,

Und Friihe sogleich

Steigt aus dem schlummernden Naf.

Wende dich ab nimmermehr;
Warum wendst du dich, sag?
Das Sternenheer

Und Strand und Meer

Sind dir gegeben noch vor Tag.«

aus: Lieder der Erfahrung
Deutsch von Thomas Eichhorn

William Butler Yeats
Eh die Welt erschaffen war

Wenn ich mir die Wimpern dunkle
Und erhéh der Augen Glanz

Oder mir die Lippen rote

Qder, ob’s gelungen ganz,

Wissen will von jedem Spiegel,
Stellt’s als Eitelkeit nicht dar!

Ich such das Antlitz, das ich hatte,
Eh die Welt erschaffen war.

Blick ich auch auf einen Mann
So, als hitt ich ihn erkoren,

Und mein Blut flieRr kalt indes
Und mein Herz bleibt unverloren,
Warum glaub er, ich sei grausam
Und er selbst betrogen gar?

Ich wollt, er liebte, was gewesen,
Eh die Welt erschaffen war.

Deutsch von Herberth E, Herlitschka



William Butler Yeats

Er gedenkt vergessener Schénheit

Wenn zirtlich dich mein Arm umfiingt,
Mein Herz an Lieblichkeit sich dringt,

Wie lingst sie aus der Welt entschwand:

Die Kronen, die stolzer Kénige Hand
Geschleudert hat in schattige Teiche,

Wenn Heere flohen; bilderreiche
Liebesmiren, von edlen Damen

Mit Seide in perlenbesetztem Rahmen

Auf Stoffe gesticke, von denen sich nihrten
Mérdrische Motten; verwilderter Girten
Rosen, die sich in alter Zeit

Vertriiumte Frauen steckten ans Kleid;
Taukiihle Lilien, die mit Gesang

Man getragen geheiligte Giinge entlang,
Darin so dicht der Weihrauch flof,

Daf nur der Gétter Aug sich nicht schloff, —
Denn es entstammt die schmale Hand,

Die blasse Stirn einem traumhaften Land,
Einer traumtiefen Stunde Uberflufl;

Und wenn du seufzest von Kufl zu Kuf?,

Die Schénheit selbst hér ich seufzen nach Stunden,
Wo alles wie Tau dahingeschwunden,

Nur Flamme an Flamme und Stern an Stern,
Thron {iber Thron und weltenfern,

Die Schwerter auf den Eisenknien,

Thre einsamen Wunder traumen hin.

Deutsch von Herberth E. Herlitschka

William Blake

Lachendes Lied

Wenn die griinen Walder lachen freudig und laut,
Und der kriiuselnde Strom sie lachend erschaut;
Wenn die Luft lacht mit unserem heiteren Sinn,
Und die Hiigel lachen, saust sie iiber sic hin;

Wenn die Wiesen lachen, von Griin ganz erfiillt,
Und der Grashiipfer lacht in dem munteren Bild;
Wenn Mary und Susan und Emily

Mit siiflen runden Miindern singen »Ha, ha, hil«

Wenn die bunten Vigel lachen, im Schatten versteck;
Wenn der Tisch uns mit Kirschen und Niissen gedecke,
Dann lebt und seid frohlich und seid alle da,

Zu singen das siiffe »Ha, ha, ha, hal«

aus: Lieder der Unschuld
Deutsch von Thomas Eichhorn
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All things fail and are built again,
And those that build them again are gay.

Alles fallt und wird wieder erbaut,
Und die es wiedererbauen sind heiter.

William Butler Yeats
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Michael Kriiger

Im Labyrinth

Der Eingang bist du selbst. Ganz leicht 6ftnen

sich die Tore dem Blick und lassen dich cin.

Andere waren vor dir da, sic haben Schatten
hinterlassen, dic dir passen: Kopf, Hand, Leib

und zégernder Fufl. Nur die Stimme dringt vorwirts,
von Echo zu Echo, und ist schon im Zentrum

mit ihren fliichtigen Argumenten. Der Kérper

stehe kliglich am Anfang: zu viele Spuren

schreiben sich weg von ihm durch den Sand,

und keine ist lesbar.

Schliefle die Augen und geh!

Das ist der einzig mogliche Weg. Jeder Schrice

verlege mithelos die Grenze: zuriick, nach vorn,

wic es dem Fufd gefille. So verlierst du den Schatten,
der auf den Winden zuriickbleibt, so verlierst du

dich abschweifend selber, wirst sprachlos inmitten

der rollenden Echos, die dich an jeder Ecke

wortreich iiberfallen. Vorwirts gehst du, an den Ruinen
vorbei, und bleibst doch immer zuriick. Nachts

legst du dich zwischen die Spuren, die unaufhorlich

ins Zentrum streben, immer an dir vorbei.

Steh jetzt auf éffne die Augen!

Unterwcgs im Wortverkehr, von Seite zu Seite,

du hast keinen Ort. Du wechselst die Jahreszeiten,

die Kleidung, den Blick. Vom Wissen ins Unwissen
schreibst du dich weiter, von der Furcht in den Trug.

Kein Gliick kann dich aufhalten, keine Trauer. Und
hinter dir flieRt die Zeit wieder zusammen, unverletzt.
Keine Angst, dich erkennt keiner, keiner spricht dich an.
Kommst du ins Zentrumn, tritt es mit Fiilen, es hat keinen
Namen. Nun 8ffnet sich vor dir eine gerade Strafe,

an der das Echo zerbricht. Lauf, lauf in die Stille!

Wenn dich der Ausgang nicht kiimmert, bist du am Ziel.

St. Pancras Station, London
(Foto: Manfred Hamm)






Jolyon Brettingham Smith. »Bilder der Vergan-
genheit und Formen der Zukunft«. Zu Tippetts
Oper The Midsummer Marriage

»Wir sollen uns niemals nur mit der Vernunft identifizieren; denn der
Mensch ist kein ausschlieBlich vernunftiges Wesen - und er wird es
auch nie sein. Das Unverniinftige kann und darf nicht ausgerottet wer-
den - die Gotter kénnen und dtirfen nicht sterben!«

C.G. Jung

In den Jahren unmittelbar vor der Komposition von The Mid-
summer Marriage hatte sich Michael Tippett besonders inten-
siv mit den Erkenntnissen des schweizer Psychologen Carl
Gustav Jung beschaftigt. Dabei war er auf aufschluRreiche
Ausformulierungen des ihm so wichtigen Prinzips des Dualis-
mus gestoBen, die seine eigenen, eher intuitiven Vorstellungen
zu bestdtigen schienen. Denn auch bei Jung spielen Arche-
typen der Integration, der Synthese und der Harmonie eine
ausschlaggebende Rolle. Jung hat diese Dinge nicht erfunden.
Sie sind zum Beispie!l in den Werken des visionaren Malers
und Dichters William Blake (1757-1827) von zentraler Bedeu-
tung, und mit Blakes Songs of Innocence and Experience
(Unschuld/Erfahrung) und - vor allem - Marriage of Heaven
and Hell (Himmelreich/Holle) ist Tippett groRgeworden.

C. G. Jung bescheinigt dem Altgriechen Heraklit »die Ent-
dec.kung dieses allerwunderbarsten Naturgesetzes: die »aus-
g'lelc._hende Funktion von Gegenséatzen«, wihrend es eine noch
viel éltere chinesische Lehre gibt, die John Cage gerne zitierte
un'd.die auch von Tippetts anderem Lieblingsdichter, dem Iren
Wnllqm Butler Yeats, zum Kern einer eigenen poetischen Philo-
sophie gemacht wurde. Diese Lehre besagt, dald »die dunkle
Pr_l'ase beginnt in dem Augenblick, da die helle Phase ihren
Hohepunkt erreicht« (zitiert von John Cage nach dem [/ Ging),
wobel__die Begriffe »dunkel« und »hell« keineswegs als Wert-
mafistibe, sondern lediglich als klare Symbole fiir starke, sich

erganzende Gegensitze (im Sinne von Yin und Yang} verstan-
den werden sollen.

SchlieBlich gehért zu diesem Gedankenkomplex die klassische
Vo_rste}lung von Harmonie (im weitesten Sinne), wie sie in der
griechischen Antike fir uns Europader erstmalig formuliert
w.urde. Harmonia - das Wort ist bezeichnenderweise etymolo-
gisch mit dem altgriechischen Wort fiir Ehe (engl. Marriage)
engstens verwandt — war die Tochter des Kriegsgottes Ares
und der Liebesgottin Aphrodite, das synthesierende Ergebnis
also des einmaligen. Zusammenkommens zweier gegensatzli-
chgr Kréfte. Von daher war Harmonia auch die Schwester {in
einigen Versionen des Mythos: Halbschwester) des Sohnes der
Aphrodite, Eros, der im urspriinglichen Mythos (neben seiner

Ublichen Funktion) als Koordinator der Elemente und Quelle
des Lebens galt.
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Wifliam Blake: Titelbiatt zu seiner
Dichtung The Marriage of Heaven
and Hell (Die Hochzeit von Himmel
und Holle), 1793
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Dieses Gedankennetz stellt den geistigen Humus von The Mid-
summer Marriage. Denn diese optimistische, lebensbejahende
Komaédie (im shakespear'schen Sinne) ist eine jubelnde, pas-
sionierte Zelebrierung eines geglickten Strebens nach der har-
monischen Synthese gegensétzlicher, zundchst gar widerstrei-
tender Elemente. Diese Synthese, diese »Marriage« ist Voraus-
setzung fur neues Leben, das wiederum ausgeldst wird durch
die im herrlichen Finale des dritten Aktes der Oper (im vierten
rituellen Tanz, »Feuer im Sommer«) vom ganzen Ensemble —
auRer dem toten Geschéftsmann King Fisher - ekstatisch gefei-
erte korperliche, sexuelle Liebe (»Carnal Love« - Eros).

So wird der eher unscheinbare, sachlich wirkende Titel der

Oper in seiner Vielschichtigkeit begreifbar: The Midsummer
Marriage. Marriage heiBt natirlich erstmal Ehe, Hochzeit, und
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eine Trauung findet tatséchlich statt. Dabegi schwingt auch die

Assoziation mit dem Wort »Marriage« in der_ Lit.eratur der
Alchemisten des 17. Jahrhunderts (auch eine wichtige Obses-

sion Jungs) mit: als Begriff fir die Fusion unterschiedlicher
»Elemente« ~ Metalle - zu neuen Legierungen. So soll »Mar-

riage« = Verméhlung = im Sinne einer Versehmelzung verstan-

den werden, als Symbol fiir die Fusion von I‘gegensétzllichen
Elementen und Kréften (also wie In dem erwéhnten epischen

Werk Marriage of Heaven and Hell von William Blake) und als
Begriff, der sich im Altgriechischen vom gleichen Wortstamm
ableitet wie Harmonie,

Dann: Midsummer. Hierbei geht es um den Johannistag (24.

Juni), den langsten Tag des Jahres, den Tag der Sonnenwende.
In einer besonders treffenden Formulierung C. G. Jungs gleicht
der Verlauf des Menschenlebens der Bahn der Sonne:
Zunachst wachst alles zum mittéglichen Hohepunkt hin, darauf
folgt die unerlaBliche, von Jung »kulturell« genannte Phase,
das Abkiihien zum Abend hin, Dies passiert mit der Sonne
jeden Tag (von daher wird der Jungsche Vergleich durch solch
alltdgliche Begriffe wie »Lebensabend« bestéatigt), aber auch
jedes Jahr: mit dem allmahlichen Wachsen der Sonne zum
HBhepunkt des léngsten Tages hin und ihrem Zurtickgehen
zum Winter hin. Der ProzeR wird um Weihnachten voliendet
und beginnt dann wieder von vorne. Die beiden gegensatzli-
chen Phasen des Zyklus (Wachsen/Schwinden) negieren sich
nicht, sondern ergénzen sich. Beide sind fiir den Gesamtpro-
zel3 notwendig, ia unentbehrlich,

Die Phase des Schwindens setzt an dem Tag ein, da das
Wachstum seinen Zenit erreicht: »die dunkle Phase beginnt in
dem Augenblick, da die helle Phase ihren Héhepunkt erreichta,
Gerade an diosem Punkt des Zyklus findet in Tippetts Oper die
Verméihlung der Gegensitze, die Trauung statt.

»So vergalen die Leute,

daR Alle Gétter in der menschlichen Brust
wohnen«

William Blake, The Marriage of Heaven and Hell

Zwei junge Menschen, ein Waisenknab
gekannt hat, und die Tochter eines wo
manns, haben sich verlobt und wollen
AIternativ-Hochzeit, eine Open-Air-Trau
Dazu sind ihre Freundinnen und Fr

e, der seine Eltern hie
hlhabenden Geschifts-
(am Johannistag) eine
ung im Walde feiern.
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und versucht, mit allen Mitteln die Hochzeit zu verhindern.
Dabei benutzt er die Hilfe seiner Sekretérin und deren Freun-
des, eines Mechanikers. Im Laufe des Tages verloben sich die
Sekretarin und der Mechaniker; der Geschaftsmann stirbt an
einem Herzinfarkt; das Brautpaar vertragt sich wieder, und am

Abend kann die Ehe doch noch geschlossen werden.

Diese einfache, recht alltiglich wirkende Geschichte wird von
Tippett aber nicht im Sinne der Verismo-Tradition realistisch

umgesetzt. Man darf nicht vergessen, daf’ vor fiinfzig Jahren,
als Tippett die Arbeit an The Midsummer Marriage in Angriff
nahm, keine gewachsene englische Operntradition existierte.
Das Genre Oper hatte sich ohnehin sehr spét, erst zu Anfang
des 18. Jahrhunderts und dann nur in Form der Italienischen
Oper, in GroRbritannien etablieren kdnnen. Erst um 1900 gab
es erste Anzeichen einer englischsprachigen Oper, und erst seit
dem Zweiten Weltkrieg (wenn man will, seit Peter Grimes)
kann man Gberhaupt von Tradition sprechen.

Zur Entstehungszeit der Gattung Oper in Europa um 1500 be-
salen die Englander ein reiches, vielseitiges, hochentwickeltes
Sprechtheater. Mit der neuen, fiir das Musiktheater unerlaR-
lichen Technik des »stile rezitativo« konnten sie nichts anfan-
gen. »Der englische Gentleman mdchte nicht nur sein Gehér
schmeicheln, sondern auch seinen Geist anregen lassenc,
schrieb bissig ein Kommentator zu den ersten Versuchen, Rezi-
tative auf einer englischen Bilhne zu présentieren. Und in
einem fir seine in London eintreffenden Komponisten-Kolle-
gen verfaBBten Merkblatt schrieb 1704 der in England ansassige
deutsche Komponist Johann Sigismund Kusser: »suchen sie
nur Stiicke aus, die dem Geschmack der Engldnder entgegen-

kommen; bloB kein Pathos und wenn unbedingt Rezitativ, dann
kurz, ganz, ganz kurz.«

Die Annahme der neuen Gattung Oper wurde auRerdem durch
die Vorliebe der Briten fir die eigene Unterhaltungsform der
Masque erschwert. Masques waren (ippige, weitschweifige,
multimediale und spektakuldre Veranstaltungen, die aus
Schauspiel, Clownerie, Pantomime, Gesang, Instrumental- und
Chormusik, Ballett und Gesellschaftstanz bestanden, aus einer
losen Kette von eher statischen, exotischen und vor allem
extrem allegorienreichen Bildern, die ohne erkennbares dra-
maturgisches Konzept aneinandergereiht wurden. Die soge-
nannten Demi-Opéras von Henry Purcell (The Fairy Queen, The
Indian Queen, King Arthur usw.) gehéren zu den genialsten
Beispielen des Genres, und Purcell war vielleicht das wichtig-
ste Vorbild flir Michael Tippett. So ist es nicht (iberraschend,
wenn in The Midsummer Marriage einige Merkmale der
Masque tpernommen worden sind: die rituellen Tanze im
zweiten und dritten Akt zum Beispiel, welche die mittelalterli-
chen Elemente (Erde, Wasser, Feuer, Luft) mit den vier Jahres-
zeiten in Form von stilisierten Jagdszenen kombinieren; oder
das ebenfalls stilisierte, rituelle Agieren der Figuren aus dem
Tempel. Und auch die groe Party gleich zu Anfang des dritten
Akts {dramaturgisch unlogisch, da der Grund fiir die Feier, die
Hochzeit, zu dem Zeitpunkt bereits geplatzt ist) 148t sich mit
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dem grofRRen Erntedankfest (bis hin zum lallenden Betrunkenen)
aus dem fiinften Akt von Purcells King Arthur vergleichen. Die
Prozession und der Auftritt der Heliseherin tragen ebenfalls
starke Masque-Zige, und die triumphale Entdeckung und Pré-
sentation des Brautpaares auf dem Héhepunkt des dritten
Aktes in einer zeremoniellen Pose der erotischen Harmonie ist
ohne die Masque-Tradition ebenfalls kaum zu verstehen. Vor
allem ist The Midsummer Marriage keine Erzahlung, sondern -
wie die alten Masques — eine Allegorie, die Zelebrierung eines
Themas, in diesem Falle das der Harmonie.

Die Klangwelt der Midsummer Marriage insgesamt ist eine
grandiose Zelebrierung der musikalischen Harmonie. Dazu
eine einmalig originelle: Diese Musik ist im wahrsten Sinne
tonal, doch hat man nie den Eindruck, daB hier die ausgelaug-
ten Klénge einer toten Tradition nochmals entfaltet werden.
Obwohl er seinen Stil ab etwa 1960 einem faszinierenden Pro-
zel3 der Verwandlung und der Erweiterung unterwarf, blieb Tip-
pett bis zuletzt ein Komponist, der — wie er vor etwa zehn Jah-
ren bei einer Podiumsdiskussion provokant sagte ~ »die Tona-
litat liebte«. The Midsummer Marriage ist das Zentrum einer
brillanten Konstellation von Partituren, die zwischen etwa 1935
und 1960 entstanden und die alle von einer extrem, geradezu
ekstatisch lyrischen, harmonischen Polyphonie gepragt sind.

Tippett betonte in dem Aufsatz Die Geburt einer Oper, er habe
die Komplexitdt des Librettos keineswegs in eine komplexe
Tonsprache umsetzen wollen; im Gegenteil: die lyrische Kiar-
heit der Musik sollte ein Gegengewicht zu den verwobenen
Mysterien der Handlung sein. Die zum SchluR der Oper
erreichte harmonische Losung der Konflikte in der Geschichte
findet ihre musikalische Entsprechung in der gewaltigen A-Dur-
Kadenz, in welche die Partitur miindet - das Ergebnis weitrei-
chender harmonischer Prozesse, die die Musik der ganzen
Oper untermauern und durch die Spannung ihrer tonalen
Beziehungen vorantreiben. Meisterhaft wird diese endgiiltige
musikalische Aufldsung nach A-Dur immer wieder angedeutet,
um doch im letzten Moment hinausgezégert zu werden.

Ein Musterbeispiel fir die Klangwelt der Oper ist die grofle
erste Arie Marks vor dem Auftritt seiner Verlobten, in der er
seine zwar noch naiven, von echter Lebenserfahrung unbe-

ruhrten, dafir reinen, ungetriibten Sehnsiichte und Ideale zum -

Ausdruck bringt. Die Musik dieser Arie ist schonungslos tonal;
aber sie klingt absolut neu und frisch, als wenn man an dieser
Stelle die natirlichen GesetzmiaRigkeiten der harmonischen
Tonalitat zum allerersten Mal entdeckte.

Das Allegorienhafte der Oper The Midsummer Marriage
schlagt sich schon in den Namen der Protagonisten nieder. Das
Brautpaar, Mark und Jenifer, hat seine Namen aus der Welt der
keltischen Legenden. Der Geschaftsmann heil3t King Fisher,
was nicht nur an moderne Namen wie Duke Ellington, sondern
auch an den mythologischen - und impotenten - Fischerkénig
erinnert. Seine Sekretdrin heilt Bella (»die Schéne«), ihr
Freund: Jack, was nicht nur (im Englischen) »Wagenheber«

a4



werry Maidens, Steinkreis in Cornwall
iFoto: Udo Haafke)

Tippett hatte eine besondere Affinitat
21 solchen von Mythen und Legenden
beherrschten Orten

bedeutet, sondern auch »Hans Dampf in allen Gassen«, Fakto-
tum, und zugleich ist es die umgangssprachliche Form von
John (= Johannis).

Diese mythologischen Ankldnge deuten die Vielschichtigkeit
des allegorischen Geschehens an. Denn es war die erklarte
Absicht des Komponisten, in diesem Werk »jene alten dynami-
schen Rituale, die hinter einer zeitgendssischen Fassade
stecken«, neu ins Leben zu rufen: die uralten, priméaren Kréfte,
welche den Verlauf der recht banalen Liebesgeschichte subku-
tan steuern, aus der unterschwelligen Tiefe des groRen
Gedachtnisses heraufzuholen, als sichtbare Archetypen auf der
Biihne darzustelien und in die konkrete Handlung des Gesche-
hens miteinzubeziehen.

Dieser Vorgang wird eher begreifbar, wenn man zu der aus-
I6senden Inspiration fiir The Midsummer Marriage zuriickgeht.
Wie Michael Tippett in seinem Essay Die Geburt einer Oper
berichtet, war diese Inspiration die Vision von einem tempelar-
tigen Gebaude in der Waldlichtung oben auf einem Hugel.
Ahnliche Bilder tauchen haufig in Traumen auf und werden
nicht zuletzt von C. G. Jung ausfihrlich beschrieben. Michael
Tippett hatte ohnehin eine besondere Affinitat zu solchen
Orten: Er lebte jahrzehntelang in der slidwestenglischen Graf-
schaft Wiltshire, ganz in der Ndhe von Avebury, wo einer der
iltesten Steinkreise der paléolithischen Zeit erstaunlich gut
erhalten ist. Diesen kultischen Steinkreis suchte er gerne auf
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und lieB sich — bezeichnenderweise — fiir sein Fernsehportrat
Dichter in diirftiger Zeit dort filmen. Auf jeden Fall stellt man
fest, da3 seine Biihnenbildidee fur The Midsummer Marriage
diese Vision einer Kultstatte darstellt, eines Ortes, wo der
Mensch den Kontakt zu den Géttern gefunden zu haben glaubt,
»eine Schnittstelle des Zeitlosen mit der Zeit« (T. S. Eliot). Allle
Figuren, die an diesem Ort agieren, sind von daher Grenzgan-
ger: Sie befinden sich einerseits in der Zeit (die Handlung findet
klassisch-korrekt an einem einzigen Tag statt), aber sie kdnnen
auch ins Zeitlose steigen, in ein Reich, wo ganz andere Gesetze
herrschen, wo es keinen einen Tag gibt. Ein hilfreicher Ver-
gleich ist der entscheidende Schritt durch den Spiegel, mit
dem der Held in Jean Cocteaus Verfilmung des Orpheus-
Mythos in die Unterwelt gelangt. Oder: Da (wie William Blake
in seiner Marriage of Heaven and Hell es sieht) die Gotter
eigentlich »in der menschlichen Brust« zu finden sind, wagen
diese Grenzganger den Schritt in die eigene Unterwelt, in die
eigene Seele, ins Unterbewuftsein, auch in jenes kollektive
»Grofle Geddchtnis« (W. B. Yeats), wo die archetypischen
Kréfte schlummern. Wenn der Zuschauer im Theater nicht
durch die Komplexitit des Librettos und den Allusionsreichtum
des Handlungsveriaufs verunsichert werden soll, dann miissen
diese Génge von der Zeit zum Zeitlosen und zuriick dramatur-
gisch plausibel und darstellerisch iiberzeugend gestaltet wer-
den.

Tippetts ausldsende Vision ging aber weiter: Er sah namlich,
wie vor dem Tempel auf der Lichtung ein »sanfter junger Mann
von einer kalten, harten jungen Frau zuriickgewiesen wirdx«.
Diese fir Tippett »sehr typische Situation« wird zu einer we-
sentlichen Komponente des Werks ausgebaut. Immer wieder
stellt man fest, da die weiblichen Personen in The Midsum-
mer Marriage die starkeren Krafte sind; sie treffen alle wichti-
gen Entscheidungen und bestimmen den Verlauf des Gesche-
hens. Jenifer legt zum Beispiel fest, wann und ob iiberhaupt
geheiratet wird; Bella (»du bist immer so stark, so selbstsi-
chere, singt ihr Freund Jack) entscheidet, da3 auch das niedere
Paar sich verlobt (»ich habe mich entschlossen: es ist Zeit, da
wir heiraten«); und die einzige Person, die den wahren Durch-
blick hat, ist ebenfalls eine Frau, die Hellseherin Sosostris {(der
Name ist aus Eliots The Waste Land iibernommen), obwohl sie
eigentlich ein Selbstportrat des Komponisten ist.

Dagegen wirken die Ménner in The Midsummer Marriage
ziemlich schwach. Mark macht zu Anfang einen jammerlichen
Eindruck - relativiert durch seine zwar sehr schéne, doch
pubertare und vor allem einseitige romantische Vorstellung
von Liebe und Natur. Jack, der Mechaniker, ist zunichst ein
echter Hans Bampf in allen Gassen (er wird auch vom Chor als
nJack of all trades« hohnisch apostrophiert); ein Opportunist,
der jeden Job gegen Bezahlung annimmt und erst durch den
EinfluB Bellas lernt, nein zu sagen. Und das laute, arrogante
Auftreten des Geschiftsmanns King Fisher soll lacherlich wir-
ken; er brillt herum, beschimpft sowohl Mark als »indolenten
Sozialempfanger« als auch dessen Freunde, ist aber selber
ohne seine Sekretérin absolut handiungsunfihig. Diese realen
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Man sagt lber den Dichter Wil:
Blake, daR seine Symbolik schw:
zu durchschauen sei als andere. T
liegt daran, daR er, im Gegensat
den meisten seiner besser gestel*
Zeitgenossen, ohne die klassis.
griechische Mythologie aufgewach

ist und deshalb eine eigene, pii
Mythologie erfunden hat, mit de

er sich auskannte. Er erfand st
eigenen Versionen von Bilden,

selbst archetypisch sind, so daf

sie wohl erkennen, wenn sie uns

mahlich vertraut werden; nur eben

gréBerer Schwierigkeit. Bis zu e~
gewissen Grade gilt das auch fiir -
Midsummer Marriage. Aber Wz
dem so ist, dann ist die Schwieria:
es wert, Uberwunden zu werden;t
es ist gar nicht schwer, sie zu Gben
den. Die Bilderwelt ist archetyp®
das bedeutet im Inneren erkem
und selbstdndig. Die oberflachi

Unverstandlichkeit geht nicht sehrt
Die innere Verstandlichkeit ist zuti
tiberzeugend.

Robert Donington
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Kraft- und Machtverhaltnisse werden auf der zeitlosen Ebene
durch die rituellen Tanze im zweiten Akt verdeutlicht. In jedgr
dieser drei stilisitrten Jagdszenen wird némlich ein mannli-
ches Tier von einem weiblichen verfoigt, bedroht, gefangen,
gepeinigt - und beinahe getétet. Und auch wenn Bella — durch
diesen Blick ins Zeitlose, diese Begegnung mit der eigenen
Psyche erschrocken — behauptet, dal sie »flr all diese Mys'.te-
rien nicht geboren« sei, stimmt dies natirlich nicht: denn im
nachsten (realen) Moment kammt sie sich die Haare und singt
bewullt und ungeniert: »Die Pracht einer Frau sind ihre Haare;
durch die Haare eines Madchens werden die Manner gefan-
gen«. Damit beweist sie, dalR sie sehr wohl die Mechanismen
der Mysterien intuitiv begriffen hat.

Diese Mysterien mul das Brautpaar ausleben; Mark und Jeni-
fer sind diejenigen, die den »Schritt durch den Spiegel« von
der Zeit zum Zeitlosen immer wieder voliziehen miissen. Am
Schluf3 seiner Vision sah Tippett, wie die junge Frau (Jenifer)
nach oben verschwand, wihrend der junge Mann (Mark) nach
unten in die Erde stieg. Kurz danach kehrten sie wieder zuriick

und begannen verschiedenartige Arien zu singen, bevor die
Vision verebbte.

Damit erreichte Tippett den Kerngedanken der Oper, den Leitfa-
den aller seiner »kollektiven« Werke. »She must leap and he
must fall«, singt der Chor; die Frau muf3 nach oben springen,
der Mann nach unten fallen. Und spater umgekehrt: »He must
teap and she must fall«. Denn beide, Jenifer wie auch Mark,
sind unvollkommene, unreife, unharmonische Personlichkei-
ten. Eine Union dieser Persénlichkeiten ist am Anfang der Oper
noch nicht mdglich. Jenifer glaubt zu Beginn, da@ Wahrheit
wichtiger als Liebe ist. Sie muR dann erfahren, daR beide Kon-
zepte zusammengehdren. Und Mark muB von seiner puber-
taren Vorsteliung von oberflachlicher Schénheit und Romantik
abriicken und durch die Begegnung mit der Erde {und - sehr
explizit - mit der Sexualitat) lernen, die Dinge (und die Men-
schen) als das zu akzeptieren, was sie wirklich sind.

»For me the light, for you the shadow, singt Jenifer, als sie in
den Himmel verschwindet — fiir mich das Licht, fiir dich der
Schatten; »sie ist ins Licht verschwunden, sie 14Rt mich zuriick
im Dunkeln«, lamentiert Mark. Nun miissen beide erfahren,
daf3 man sowohl sein »Licht« als auch seinen »Schatten« ken-
nen mufd: »nur so kann man ganz werden«. Deswegen mul
Mark nachher »seinen Weg von der Hélle zum Himmel erklim-
men«, wéhrend Jenifer »Mark werden und das Biest suchen«

muB. Denn »nur so« kénnen auch sie »ganz« werden, d.h.
integrierte, reife Personlichkeiten.

Bei dieser lebensnotwendigen Suche nach Licht und Schatten
geht es nicht um eine »Bekehrung zu entgegengesetzten Wer-
ten«, um C. G. Jung zu zitieren, sondern - und dies ist der Kern-
punkt — »um eine Erhaltung der bisherigen Werte zusammen
mit der Anerkennung von deren Gegensétzen«. Denn nur aus

dem Zusammentreffen von Gegensitzen entsteht Harmonie,
die Tochter des Krieges und der Liebe,
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Wenn wir liberhaupt

als Menschen uns unter der 59

bewegen, )
miissen wir das Unwahrschei
als alltaglich akzeptieren.

Christopher Fry
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Man mufl sich diesem Werk wie
einem Traum ergeben und ihm erlau-
bern, seine speziellen logischen und
mythischen Notwendigkeiten festzu-
setzen.

John Lloyd Davies

Wenn die beiden jungen Liebenden nach der Entdeckungsreise
durch die eigene Seele in die Zeit zurtickkehren, steht nur noch
eins im Wege: der Geschaftsmann, der immer noch versucht,
notfalls mit Gewalt seine Rechte als Vater durchzusetzen und
die ersehnte (und jetzt mdglich gewordene) Trauung — und die
damit implizierte Fortpflanzung der Menschheit ~ zu verhin-
dern. Er muB3 also sterben. Es ist nicht persdnlich gemeint
{deswegen ist Jenifer auch nicht traurig), aber die Zeiten haben
sich geandert, die Welt hat sich weitergedreht, die alte Genera-
tion muld abtreten und die Fackel an die nachste Generation
weiterreichen. »Trauert nicht um einen Mann, der niedergehtc,
singen wiederholt Jenifers Freundinnen, »er macht Platz fur
einen Schonen«. Denn »alles fallt und wird wieder erbaut, und
die es wiedererbauen sind heiter«.

Jeder Angelsachse, der den englischen Titel The Midsummer
Marriage liest oder hort, denkt zwangsldufig und sofort an den
Sommernachtstraum von William Shakespeare. Im Original
heiRt Shakespeares genialste Komodie namlich A Midsummer
Night's Dream. Die Assoziation ist also vorprogrammiert und
sicherlich auch von Tippett beabsichtigt. Denn es geht auch
Shakespeare nicht um irgendeine Sommernacht, sondern
ebenfalls um einen Traum, eine Vision in einer bestimmten
Sommernacht: der Johannisnacht, der Nacht der Sonnen-
wende. Dies ist ein wesentlicher Aspekt von Shakespeares
»Traumc, der von der géngigen deutschen Ubersetzung des
Komaddientitels straflich ignoriert wird.

Obwohl Tippett nie ausdricklich darauf hinwies, gibt es viele
Gemeinsamkeiten zwischen The Midsummer Marriage und
A Midsummer Night's Dream. In beiden Stiicken geht es (auf
der realen Ebene) um eine Hochzeit (bei Shakespeare sogar
um eine Doppelhochzeit), die erst nach Uberwindung einiger
Hirden vollzogen werden kann. Und in beiden Stiicken findet
die Handlung in einem Zauberwald statt, an einem magischen
Ort, wo sich die volle Kraft der Natur entfalten kann mit deren
beiden gegensatzlichen, doch unerlaBlichen Aspekten: die
Natur als fruchtbar Gebéarende, Gberschwenglich und leben-
spendend; die Natur als Zerstorerin.

SchlieBlich geht es in beiden Werken um ein und dasselbe zen-
trale Phanomen, die »Wechselwirkungen zweier Welten [...],
der natlrlichen und der Gbernatirlichen. Deshalb« — wie Tip-
pett in seinem bereits zitierten Aufsatz Die Geburt einer Oper
weiter ausfihrt — »gibt es Ereignisse, Einzelheiten in der
Geschichte, die ambivalent, wenn nicht ganz und gar irrational
sind«. Das ist ziemlich beschdnigend ausgedriickt, denn
gerade diese »irrationalen Ereignisse« haben die Rezeption der
Midsummer Marriage erschwert, an diesen Ereignissen schei-
tern Regisseure, verzweifeln Zuschauer. Das muf} jedoch ber-
haupt nicht sein. Dal3 es gelingen kann, solche Ereignisse kraf-
tig und liberzeugend umzusetzen, beweist jede normale Insze-
nierung von Shakespeares Sommernachtstraum. Denn eine
extremere Irrationalitat als die Szene, wo die Feenkdnigin Tita-
nia nackt in den Armen eines in einen Esel verwandelten
Webers (namens Bottom, also »GesadR«) entdeckt wird, kann
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man sich kaum vorstellen. Das ist ein absolut irrationales
Ereignis — aber keineswegs unsinnig. Eher im Gegenteil.

Schliisselfigur des Ganzen ist die Hellseherin Madame Soso-
stris, die Vermittlerin zwischen beiden Welten, der natiirlichen
und der libernatiirlichen, die in den Worten des Chors »ihren
Blick auf die Welt der Seele wirft« und gegen Ende des dritten
Aktes von The Midsummer Marriage die erste wahre Vision
von echter Harmonie verkiindet; einer Harmonie, die — natir-
lich - von King Fisher sofort als Gefahr erkannt wird. Fiir ihn ist
die Harmonie gefahrlich, er will sie nicht, weil er nichts mit ihr
anfangen kann. Madame Sosostris ist, wie schon erwahnt, ein
Selbstportrit des Komponisten. Zum einen beschreibt sie die
horrenden Schmerzen des schopferischen Prozesses. Zum
anderen - und viel wichtiger - ist sie die Personifizierung von
dem, was Michael Tippett in seinem Aufsatz Ein Komponist
und sein Publikum als »der wahre Auftrag des Kiinstlers« defi-
niert: die »gewaltigen Reservoirs der menschlichen Seele, in
dem uralte und neue Bilder in einem grofen damonischen
Kessel miteinander verschmelzen; Bilder der Vergangenheit,
Formen der Zukunfte.

Michael Tippett hielt The Midsummer Marriage fir eines seiner
allerbesten Werke, »ndas Ergebnis einer kurzen Phase im Leben
eines Kiinstlers, da alles richtig flieBt.« Doch war er sich der
unbestreitbaren Problematik des Stiickes lange vor der Pre-
miere voll bewult: »jetzt, nachdem ich damit fertig bin, einen
{wie ich hoffe!) magischen musikalischen Schleier zu weben,
um mein ungewdhnliches Textbuch zu umhullen, so dal3 das
Endergebnis (wie ich abermals hoffe!) den Eindruck jener
unaufloslichen Einheit von Drama und Musik vermittelt, die
man Oper nennt ...« (Die Geburt einer Oper). Uber den »magi-
schen Schleier« der Musik waren jedoch von Anfang an fast
alle Zuhorer einer Meinung: Die erstaunliche, liberschwengli-
che lyrische Qualitat der Musik, die pulsierende rhythmische
Vitalitdt, der scheinbar grenzenlose harmonische Reichtum
stieen auf fast einhellige Begeisterung.

Das gleiche maRte auch bei den Bildern der Handlung méglich
sein; denn das sind gerade jene »Bilder der Vergangenheit«
und »Formen der Zukunft«, die Kunst machen; »Bilder voller
Kraft flir ein dekadentes, Bilder voller Stille fir ein zu gewalt-
tatiges Zeitalter; Bilder der Versohnung fiir eine durch Spal-
tung zerrissene Welt; Bilder voll reichhaltiger, Uppiger, schwel-
gerischer Schonheit in einer Zeit der Angst, der MittelmaRig-
keit und der Horrorszenarien«.

Solche Bilder brauchen wir heute mehr denn je.
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John Donne
Der Floh

Sieh diesen Floh! und sieh zugleich

Wie wenig das, was du mir weigerst, heifit.

Mich bifl er erst, nun beiflt er dich,

In ihm wird unser beider Blut vermischt.

Gesteh, dafd solchen Akt kein Mensch

Siindig, schandbar, und Raub der Unschuld nennt.
Der da geniefit, eh er lang freir,

Labt sich, und schwillt vom einen Blut der zwei;
Und uns wir dies mifigénnt aus Schicklichkeit?

Doch sacht! halt ein! Drei Leben laf3

Dem Floh, der uns vermihlt, und mehr als das:
Der Floh bist du, dann ich, zuletzt

Ist er uns Hochzeitstempel, Hochzeitsbett:
Den Elern, dir, zum Trotz, gepaart

In der Klausur aus lebendem Gagat.

Zwar bist du meinen Mord gewohnt,

Doch Selbstmord laR, und Sakrileg - vor Gott
Drei Todsiinden fiir dreifach grausen Tod.

O rasche Willkiir! hast du jetze

Den Nagel mit der Unschuld Blut benetze?
Worin denn fehlte dieser Floh

Als in dem Tropfchen, das er aus dir sog?

Du sagst (und briistest dich erst recht),

Du fiindest weder dich noch mich geschwicht.
Schon wahr — wie eitel Angste sind!

Nur soviel Ehre, gibst du dich mir hin,
Verfillt, wie dir der Flohtod Leben nimmt.

Deutsch von Werner von Koppenfels
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Dic antiken Dichter beseclten alle Dinge der sinnlichen Wahmehn}ung
mit Gétrern oder Geistern, verlichen ihnen Namen und stateeten sie aus
mit den Eigenschaften von Wildern, Flissen, Bergen, See'n, Stidten,
Vilkern und was immer ihre erweiterten & zahlreichen Sinne gewahren
konnten.

Und im besonderen studierten sie den Geist jeder Stadr & jefics Landes,
denen sie einen Platz unter ihren jeweiligen geistigen Gorttheiten
zuwiesen; .

Bis ein System entstand, aus dem ecinige ihren Vorteil zogen upd die
Masse versklavren, indem sie versuchten, die geistigen Gotthqten zu
erkennen oder aus ihren Dingen herauszuzichen: so begann die Priester-
schaft;

Die den Werken der Dichter ihre Formen der Anbetung entlchnte.

Und schlieRlich verkiindeten sie, daB die Gotter dies so angeordnet
hiitten, .

So vergaBen dic Menschen, daf Alle Gtter in der menschlichen Bruse
wohnen.

William Blake

aus: Die Hochzeir von Himmel und Hélle
Deutsch von ‘Thomas Eichhorn
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T. S. Eliot
Burnt Norton

Ein Weg hinauf, hinab ist einer und derselbe.
. Fr. 60
Herakleitos (Ubers. Georg Burckhardt)

1

Jetzige Zeit und vergangene Zeit
Sind viclleicht gegenwiirtig in kiinftiger Zeit
Und die kiinftige Zeit enthalten in vergangenen.
Ist alle Zeit auf ewig gegenwiirtig
Wird alle Zeit unerldsbar.
Was hitte sein konnen ist eine Abstraktion
Und bleibt als unentwegte Moglichkeit bestehn
Nur in einer Welt spekulativen Denkens.
Was hitte sein konnen und was gewesen ist
Weisen auf ein stets gegenwirtiges Ende.
In der Erinnerung widerhallen Schritte
Den Gang entlang, den wir niemals beschritten,
Gegen die Tiir zum Rosengarten hin,
Die wir nie gedffnet. So hallen meine Worte wider
In deinem Sinn.
Doch wozu es dient

Den Staub auf einer Schale mit Rosenblittern aufzustéren
Ich weifd es nicht.

Andere Téne hallen
Im Garten wider. Wollen wir ihnen folgen?
Rasch, sprach der Vogel, suche sie, suche sie,
Dort, um die Ecke. Durch das erste Tor
In unsere erste Welt hinein, wollen wir folgen
Dem Lockruf der Drossel? In unsere erste Welt.
Dort waren sie, witrdevoll, unsichtbar,
Glitten schwerelos iber das welke Laub
In der herbstlichen Hitze, durch die zitternde Luft,
Und der Vogel rief, antwortend der ungehérten
Im Gebiisch verborgenen Musik, und der ungesehene Augenstrahl
Tastete, denn die Rosen
Sahen aus, wie Blumen, die angeschen werden,
Dort waren sie, Giste bei uns, empfangen und empfangend.
So schritten wir und sie in einem formellen Muster
Den leeren Baumgang entlang, in das Buchsbaum-Rondell hinein
Um in das entleerte Becken hinabzusehen.
Trocknes Becken, trockner Beton, braungerindert,
Und Wasser aus Sonnenlicht fiillte das Becken
Und sacht, sacht erhob sich die Lotosblume,
Die Wasserfliche funkelte aus dem Lichtherz
Und sie standen hinter uns, gespiegelt im Becken.
Da zog eine Wolke vorbei und das Becken war leer.
Geh, sprach der Vogel, denn das Laub war voller Kinder,
Die sich errege versteckten und ihr Lachen verhielten.
Geh, geh, geh, sprach der Vogel: die Menschen
Ertragen nicht sehr viel Wirklichkeit.
Vergangene Zeit und kiinfige Zeit,
Wias hitte sein kénnen und was gewesen ist
Weisen auf ein Ende, das stets gegenwirtig ist.



1

Dies ist ein Ort der Entfremdung,.

Vorangegangene und nachfolgende Zeit

Im Dimmerlicht: weder Tageshelle,

Die alle Form in klare Ruhe taucht

Und Schatten in ein fliichtig Schonsein wandelt,

Mit langsam stetem Kreisen Dauer vortiuscht —

Noch Dunkel, das die Seele liutert,

Das Sinnliche entleerend durch Entzug,

Die Licbe reinigend vom Zeidichen.

Nicht Fiille noch Leere. Nur ein Flackern

Uber die zeitgeschalteten Gesichter

Von der Zerstreuung durch Zerstreuung abgelenkt,

Fliichtiger Einfille voll, bar jedes Sinns,

Gedunsene Trigheit ohne Sammlung

Menschen und Papierfetzen, vom kalten Wind gewirbelt

Der vor und nach der Zeit weht

Wind, von kranken Lungen ein- und ausgeatmet

Vorangegangene und nachfolgende Zeit. [...]
Steige hinab, nieder

In das Reich unentwegter Einsamkeit,

Welt nicht Welr, sondern Niche-Wel,

Innerliches Dunkel, Enteignung

Und EntblsRung von jeglichem Eigentum,

Eintrocknen der Welt der Sinne,

Entleerung der Welt der Phantasie,

Ohnmacht der Welt des Geistes.

Dies ist der eine Weg, und der andere

Ist derselbe, nicht in der Bewegung,

Sondern im Verzicht auf Bewegung; indessen bewegt sich die Welt

Begehrlich auf ihren metallenen Gleisen
Der vergangenen und kiinftigen Zeit.

aus: Vier Quartette

Deutsch von Nora Wydenbruck
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(Warteraum), 1994

Tomas Transtrémer
Die Steine

Die Steine, die wir geworfen, hére ich
fallen, glasklar durch die Jahre. Im Tal
fliegen die verworrenen Handlungen
des Augenblicks schreiend von

Wipfel zu Wipfel, verstummen

in Luft, diinner als die des Jetzt, gleiten
wie Schwalben von Gipfel

zu Gipfel, bis sie

die duflersten Plateaus erreicht haben
lings der Grenze des Seins. Dort fallen
all unsre Taten

glasklar

auf keinen andern Boden

als uns selbst.

Deutsch von Hanns Gréssel
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Marina Abramovi¢: Waiting Room
iWarteraum), Version I, 1994

Tomas Transtromer

Prialudium II

Zwei Wahrheiten nihern sich einander. Eine kommt von innen, cine
kommt von auflen,
und wo sie sich treffen, hat man eine Chance, sich selbst zu schen.

Wer merkt, was grade geschieht, ruft verzweifelt: »Stehenbleiben!
Egal, was passiert — wenn ich nur mich selbst nicht erkennen muf.«

Und ein Boot ist da, das anlegen will — es genau hier versucht -
es wird Tausende von Malen versuchen miissen.

Aus dem Dunkel des Waldes komint ein langer Bootshaken, wird durch
das offene Fenster geschoben,
zwischen die Partygiste, die sich warmgetanzt haben.

Deutsch von Hanns Grossel
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Ortokar Bfezina
Sommersonnenwende

Park blaucr Fernen wie duftend! Nun warten die heitergescharten,
Hochzeitlichen Bliiten des Mitternachtssterns zu endlosen Fahrten.
Neig dich der Rose! Dein Blick scheut ihr Licheln aus
schlummerndem Grunde,
Nun taumclts, ein Falter hoheren Lenzes, und hingt dir am Munde.

Park blauer Fernen, wie duftend! Nun warten die heitergescharten,
Hochzeitlichen Bliiten des Mitternachtssterns zu endlosen Fahrten.
Des Hiftlings ermatteter Arm, thn durchschiittelt ein Rausch,
er riittelt am Eisen,
Ein Urwind weht Verhcilungen auf, den Seelen ihr Pfingsten zu weisen.

Neig dich der Rose! Dein Blick scheucht ihr Licheln aus

' schlummerndem Grunde,
Nun taumelts, ein Falter htheren Lenzes, und hingt dir am Munde.
Auf verborgenem Rain, im Getreide das heimliche Beben durchqueren
Sich den unsichtbaren Schnitter — ein Sensenlicht itber den Ahren.

Deutsch von Saudek/Werfel
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Merve: Biindel, 1994

William Blake
Der Garten der Liebe

Ich ging in den Garten der Licbe
Und sah, was noch nie ich gesehn:
Wo einst ich gespielt auf dem Rasen,
Sah eine Kapelle ich stehn.

Und verschlossen war’'n ihre Tore,

Und »Du sollst nicht« war an sie geschlagen;

So wandt’ ich mich hin in den Garten der Liebe,
Der so viele siifle Blumen getragen;

Und ich sah, daf} er voll war von Gribern

Und Steinen anstelle des Blust,

Und schwarze Priester im Grunde machten die Runde
Und banden mit Ranken meine Freude und Lust.

aus: Lieder der Erfahrung
Deutsch von Thomas Eichhorn
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Robert Braunmiller. Eine moderne Zauber-
flote? Tippetts Oper The Midsummer Marriage
und ihr Vorbild

The Midsummer Marriage spielt in einer verwirrenden Welt
unterschiedlichster Zeiten und Stile. In einem englischen Zau-
berwald streitet sich ein moderner Geschiftsmann in Beglei-
tung seiner Sekretadrin mit altgriechischen Priestern herum.
Seine Tochter Jenifer und ihr Liebhaber Mark verwandeln sich
in Athene und Dionysos, spater in die indischen Gétter Schiva
und Parvati. Und ganz zuletzt erklingt ein christlicher Choral im
Orchester. Wie schon in seinem Oratorium A Child of Our
Time, das durch Spirituals und Bach-Anklange iiber den kon-
kreten Anlal8 der nationalsozialistischen Judenverfolgung hin-
aus gegen Inhumanitat und Intoleranz protestiert, griff Tippett
auch in seiner ersten Oper zu bewuf3ten Anachronismen, um
die Uberzeitlichkeit der Handlung auszudriicken.

Man braucht nicht den bis in die spaten vierziger Jahre
zurlckreichenden Synkretismus der New-Age-Bewegung zu
bemiihen, der das Denken des Komponisten zweifellos beein-
fluBte, um diese Synthese aus Gegenwart und Antike, Europa
und Indien zu verstehen. Es gentigt ein Blick in Mozarts Zau-
berfléte: Hier tragen Sklaven einen »prachtigen tirkischen
Tisch« in ein altdgyptisches Zimmer. Ein japanischer Prinz ver-
irrt sich bei der Jagd in eine Gegend, die nur wenige Stunden
von den &gyptischen Pyramiden entfernt ist, in deren Keller
zuletzt vor der schwierigsten Priifung zwei geharnischte Prie-
ster einen protestantischen Kirchenchoral anstimmen.

Die Ubereinstimmungen sind gewollt. »Jenifer und Mark, Jack
und Bella, die beiden sich erganzenden Liebespaare meiner
Oper The Midsummer Marriage sind direkte Nachkommen von
Tamino und Pamina, Papageno und Papagenac, heil3t es in Tip-
petts Essay Love in Opera. Tatsachlich gibt es zahlreiche Ent-
sprechungen zwischen beiden Werken. Marks Herkunft ist so
dunkel wie die Taminos, Uber den man aus Emanue! Schikane-
ders Libretto nicht viel mehr erfahrt, als daB er ein Kénigssohn
sei. Marks Geliebte Jenifer ist wie Pamina die Tochter des per-
sonifizierten negativen Prinzips, das bei Tippett allerdings von
einem Mann, King Fisher, verkérpert wird. Wie Papageno bei
der Kénigin der Nacht, steht Jack anfangs in den Diensten King
Fishers, und er ist nicht weniger stolz auf seine Geschicklich-
keit als Mechaniker wie sein Kollege auf seinen florierenden
Handel mit Vogeln.

Tippett orientierte sich jedoch weder an den grellen SpaRen
der Papageno-Handlung noch an den spektakuldren Theateref-
fekten der Zauberfléte, in der sich Berge 6ffnen und Menschen
plotzlich im Boden versinken.” Den Ankniipfungspunkt zu The
Midsummer Marriage bot vielmehr eine Lesart, die mit der
Theaterwirkung von Mozarts Oper nur wenig zu tun hat. Der
englische Komponist lieR sich von spekulativ-esoterischen
Deutungen anregen, die vor allem am unbezweifelbar vorhan-
denen freimaurerischen Gedankengut von Emanuel Schikane-
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ders Libretto anknlipfen. Im Zentrum steht das Prifungsritual
des zweiten Akts. Tamino und Pamina durchlaufen wie Mark
und Jenifer einen Ubergangsritus, der in nahezu allen mensch-
lichen Kulturen den Ubergang zwischen einer alten und einer
neuen ldentitat regelt.

In weit geringerem Mal3, als es die esoterische Interpretation der
Zauberfléte glauben machen will, spiegelt Schikaneders Libret-
to hier ein uraltes Menschheitswissen. Die Geschichte Taminos,
der vom Jiingling zum Mann reift und am Ende in eine neue
soziale Ordnung eintritt, entspricht vor allem der literarischen
Mode an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert. Die Zauber-
flote ist ein dramatisierter Bildungsroman, der sich von Wie-
lands Geschichte des Agathon oder Goethes Wilhelm Meister
lediglich durch das literarische Niveau, nicht aber durch die
inhaltliche Botschaft unterscheidet. Auch der Geheimbund der
Eingeweihten, der ordnend ins Leben des einzelnen eingreift
und im Namen der Menschheit die Welt regiert, hat seine Par-
allelen etwa in der Turmgesellschaft von Goethes Roman.

Die Zauberfiéte gehort seit nunmehr zweihundert Jahren zum
eisernen Bestand des Opernrepertoires, dennoch wurde ihre
Handlung so gut wie nie nachgeahmt. Die Reifung einer Per-
sonlichkeit 1883t sich als langsamer, in kleinen Schritten vollzie-
hender Prozel3 besser in einem Erzdhltext als auf dem Theater
darstellen. Die Frau ohne Schatten, deren Libretto Hugo von
Hofmannsthal vor allem im letzten Akt in bewuf3ter Anlehnung
an die Zauberfldte entwarf, ist wohl die einzige Oper mit ver-
gleichbarer Thematik.

Trotz ahnlicher Inhalte ist Tippetts Dramaturgie von Mozart und
Strauss gleich weit entfernt. Eine der Sprecherszene in der
Zauberfléte vergleichbare Konfrontation zweier Figuren, bej
der rationale Argumente ausgetauscht werden, sucht man in
The Midsummer Marriage vergebens. Jack und Bella wechseln
kein Wort mit dem anderen Paar; King Fishers Debatten mit
den Weisen scheitern am wechselseitigen Nicht-Verstehen,
Seine Versuche, mit Mark und Jenifer zu sprechen, werden
nicht erwidert. Auch eine psychologische Vertiefung der Vor.
génge vermied Tippett bewuBt. Eine Entscheidungsszene wie
im dritten Akt der Frau ohne Schatten, in der sich die Kaiserin
angesichts des versteinerten Gemahls dazu durchringt, ihr
Gliick nicht mit dem Unglick der Féarberfamilie zu erkaufen, hat
Tippett nicht komponiert.

Worauf Tippetts Dramaturgie zielt, wird am deutlichsten im
Finale des ersten Akts, wenn Mark und Jenifer nach ihrer Tren.
nung wieder aufeinandertreffen. Das sich anbahnende Rede-
duell wird sogleich von den Weisen unterbrochen, die mit
pompsdsem Zeremoniell aus dem Tempel treten und zur Qrg-
nung mahnen. Die Auseinandersetzung wird zu einem Ritya|
organisiert, bei dem sich Tanzer hinter den beiden Kontrahen.
ten versammeln und den Inhalt in symbolisch lberhshter
Form darstellen. Die Selbstfindung von Mark und Jenifer bleibt
ein Geheimnis, das auf der Bihne nicht dargestellt wird ung
nur intuitiv erfal®t werden kann.
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Anders als bei Mozart oder Strauss blickt der Zuschauer nicht
hinter die Mauern des Priifungstempels. Die Erneuerung der
Personlichkeit vollzieht sich in Tippetts Oper als symbolischer
Vorgang, der ein geheimnisvolles Ratsel bleibt. Er wird nach
auBen durch die Ritual Dances des zweiten Akts versinnbild-
licht. Tippetts unkonventionelle Dramaturgie knlipft dabei
durchaus an die Operntradition an. Dal} der entscheidende
Wendepunkt der Handlung nicht im Dialog, sondern durch eine
Tanzszene dargestellt wird, hat sein Vorbild im Finale des
ersten Akts von Henry Purcells Dido and Aeneas, wo der
Zuschauer nur aus einem den Akt beendenden Triumphtanz
schlieBen kann, daR3 die Kénigin dem Werben des trojanischen
Helden nachgegeben hat.

Tippett verzichtete auf den bei Strauss das Geschehen insge-
heim lenkenden Keikobad ebenso wie auf Mozarts allwissen-
den Sarastro. In The Midsummer Marriage gibt es keine (iber-
natirliche Ordnung Uber den Menschen. An ihrer Stelle steht
eine Uberpersénliche Macht, die erst das 20. Jahrhundert ent-
deckt hat und von der die Aufklarung noch nichts ahnte. Mark
und Jenifer werden von ihrem UnterbewuBisein getrieben.
Jenifer sah die Treppe, die nach oben fiihrt, bereits in ihren
Kindheitstraumen; Mark hélt die Weisen fiir seine Eltern und
war schon oft beim Tempel, ohne jedoch die Héhle zu betreten.
Beide mochten durch Selbsterfahrung ihre Traume deuten und
bewiltigen. Die Ordnung, in die Mark und Jenifer am Ende der
Oper integriert werden, verkorpern sie selbst. Denn weitere
Prifungen finden nicht mehr statt, Symbol dafiir ist die Zer-
storung des Tempels, der am Ende der Oper seine Funktion
verloren hat und laut Tippetts Szenenanweisung nur noch als
Ruine dasteht.

The Midsummer Marriage beginnt mit dem Gemeinplatz eines
jeden Bildungsromans. Eine Figur begibt sich auf eine Reise
ins Ungewisse, und das Ubergangsritual nimmt seinen Lauf. In
der Zauberfiéte verirrt sich Tamino vor die Tempel Sarastros,
wéahrend Pamina inzwischen ihre Jungfraulichkeit verteidigt
und den Retter erwartet. Erst im zweiten Akt wird sie ohne ihr
Wissen in Taminos Priifung einbezogen und erlebt dessen
Schweigen als Katastrophe. »Weisheitslehre sei mein Sieg,
Pamina, das holde Madchen, mein Lohn«, versichert Tamino
einem Priester. Sein Begehren wird durch den zeitlichen Auf-
schub sublimiert; das Schweigegeliibde gegeniiber den Frauen
1aRt sich als rationale Kontrolle verstehen, der sich jedes
Gefihl und damit auch die Liebe unterwerfen muR.

Tippett vertauschte die Geschlechterrollen. Die im 18. Jahrhun-
dert noch selbstverstidndliche Zuordnung von Vernunft und
Gefiihl auf die Geschlechter verkehrt The Midsummer Mar-
riage ins Gegenteil. Hier begibt sich die Frau auf die Suche
nach Weisheit, wahrend der Mann das scheinbare Ende der
Beziehung als Katastrophe erlebt: Jenifer erscheint in Reise-
kleidern vor dem konsternierten Mark und sagt die geplante
Hochzeit ab. Sie betritt die geheimnisvolle Treppe zum Himmel
und beginnt eigenstandig und unabhéngig von ihrem Gelieb-
ten den Initiationsprozel3, wahrend Mark erst vom Chor getré-
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Duarne Michals: The llluminated Man
(Dar beleuchtete Mann)

stet werden muf3, ehe er in die Hohle hinabsteigt, deren Pfor-
ten sich wie die Tore des Tempels in der ZauberfiGte von selber
o6ffnen und schliefRen.

Hinter der Himmelstreppe und dem Hohleneingang verbergen
sich Bereiche menschlicher Erfahrung, die bei Mozart und
Schikaneder tabuisiert bleiben. Ubertragt man das Finale des
ersten Akts von Tippetts Oper auf die Figurenkonstellation der
Zauberflote, dann verwandelt sich Jenifer in den weisen Sara-
stro, Mark dagegen in den triebhaften Monostatos oder die
ihren Geflihlen bis zur Raserei ausgelieferte Kdnigin der Nacht.
Anders als Tamino und Pamina erleben Tippetts Figuren die
Extreme ihrer Personlichkeit, um sich dann von ihnen zu
befreien. »Bist du eine Schlange, so wurde ich zur Heiligen,
faf3t Jenifer die kontroversen Erlebnisse zusammen. lhre Seele
tanzte in einer korperlosen Welt des Intellekts mit den Sternen,
wiahrend Mark in einen triebhaften Naturzustand verfiel und
mit Stieren einen Lebensquell umkreiste. Ubersteigerte Spiritu-
alitat und Triebhaftigkeit erscheinen hier als Extreme, die ent-
sprechend dem der Partitur vorangestellten Motto »Du sollst
sagen: ich bin ein Kind der Erde und des gestirnten Himmels«
im weiteren Verlauf der Initiation zu einer Synthese vereint
werden sollen. Wiederum ergreift Jenifer die Initiative. Sie halt
ihrem Geliebten einen Spiegel vors Gesicht und zeigt ihm sei-
nen entfremdeten Zustand. Dann steigt sie selbst in die Hohle
hinab, um die eigene Begrenztheit zu Gberwinden, wahrend
Mark die Treppe hinaufschreitet. Nach ihrer erneuten Riickkehr
am SchluR der Oper sind die Gegensétze schlieBlich harmo-
nisch vereint. Jenifer sieht ihre Liebe durch Weisheit berei-
chert, wahrend Mark seine Sinnlichkeit als gereinigt erfahrt.
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Nach alter Opern- und Operettentradition gibt es neben Jenifer
und Mark auch in The Midsummer Marriage ein zweites,
komisch gezeichnetes Liebespaar von einfacher Herkunft. Nicht
anders als in der Frau ohne Schatten und in der Zauberfléte
bleibt das Establishment unter sich. Jack und Bella werden
ebensowenig in indische Gottheiten verwandelt, wie Papageno
bei den Eingeweihten aufgenommen oder Baraks soziale Lage
verbessert wird. Auch in Tippetts Oper spiegelt die soziale
Hierarchie scheinbar unterschiedliche BewuRtseinsstufen: Das
Spirituelle bleibt dem niederen Paar fremd. Bella schreit am
Ende der Ritual Dances erschrocken auf, weil sie den symboli-
schen Vorgang mit der Realitdt verwechselt.

Ahnlich wie Jenifer ist auch Bella aktiver als ihr Verlobter. Bei
erster Gelegenheit preist sie ihn als geschickten Mechaniker
und verschafft ihm eine Stelle bei King Fisher. Ihre Koketterie
wird von Tippett puritanisch verurteilt: Der kleine Schminkspie-
gel, in dem sie ihre Schonheit bewundert, entspricht dem
grofden Spiegel, den Jenifer am Ende des ersten Akts Mark ent-
gegenhalt und in dem er seine eigene Triebhaftigkeit erkennt.
Noch steht bei Bella der materielle Schein im Vordergrund. Sie
lauft mit den Worten »Fang mich, wenn du kannst« herausfor-
dernd in den Wald und zitiert dabei kaum zufillig die Worte,
mit denen ihr Chef Geld unter die Leute wirft, um sie fir seine
Interessen zu kaufen. Zwar geht von Bella im zweiten Akt die

Initiative zur Hoehzelt aus, doch trotz ihrer starken Persénlich-
keit ist sie keine emanzipierte Frau. Denn nach der Helrat wird

sie ihren Beruf aufgeben, um sich der Hausarbeit und der
Erziehung der Kinder zu widmen.

Bbweh! das niedere Paar in wértlicher Entsprechung zu ihren
Verwanedten in der Zauberfléte kleine Jacks und Bellas in dl_e
Welt setzen will, glbt es ansonsten nicht viele Gemeinsamkei-

ten. Auch hier erweist es sich, dafd Tippett eher in Analogien
als in Gegensatzen denkt. Papageno kennt nur die unmittelbare
Beftiedigung selner Bedlirfnisse und lebt als »Naturmensch« in
den Tag hinein. Zu einer Anderung seines Verhaltens ist er
nicht fahig. Anders Jack: Er ist bedéachtig und schmiedet
Zukunftspléne, die elnen Papageno (iberfordert hatten.

Zu Beginn gehéren Bella und Jagk zu der vom Kgmpgqigten
scharf geriigten Sphire des materialistischen King Fisher.

Docr] im dritt.en Akt gelingt es ihnen, ihren Materialismus
wenigstens teilwelse zu (berwinden. Bella widarspricht erst:

mals ihrem Chef und hélt Jack davon ab, Madame Sosostris zu
entsehleiern: Wahrend die Selbstfindung ven Mark und Jenifer
sich mit innerar Notwendigkeit volizieht, wird Jack und Bella

eine bewulite Entscheidung abverlangt, die eine innere Reife
beweist und der des hohen Paars in nichts nachsteht. Ganz

bewult nimmt der Text bereits hier den Text des SchluRchors
der Oper »Alles fallt und wird wieder erbaut, und die es wie-

dererbauen sind heiter« vorweg, wenn sich Jack als »Baumei-

ster« seines Lebens begreift, bei King Fisher kiindigt und mit
Bella in eine selbstbestimmte Zukunft davonlauft,

In einem Punkt entfernt sich Tippett von der Zauberfldte so
weit wie nur moglich, Auf dem Héhepunkt der Aufkldrung, am
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winiam Blake: The WHIFWIRA af
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N (95} Wffbé/wind der Lieben-

a5 Dantes Divina Eemmedia,

Enela dla 18, Jahriiundarts, waren die Anziehungskraft biirger:

licher Werte und der Glaube an den Sieg der,Vernunft noch

ungebreshen. Daf »Arbeit und Klugheit und Kq ; :
Ien%, ist das erste, was Tamino an SE?faS"OS '?’elr?;)neﬁ;@fgiszirn\i/\é@rr
Ohne groRe Widerstédnde IéBt.sich der Prinz dann vollends le
einer Welt der biirgerlichen Leistungs- und Arbeitsethik hekeh-
ren, in der man selbst dgyptische Mysterien mit sM{ihe und
FleiB« bestehen muB. King Fisher, der wie Tamino ung gara.
stro an die Selbstverwirklichung durch Arbeit und an die Macht
der Rationalitat glaubt, ist bei Tippett eine Karikatur, dig alle

nur denkbaren Gemeinplétze der Zivilisationskritik auf sich
eint. Allen spirituellen Vergangen begegnet er mit grgng@xlegt

ser Borniertheit. Er ist das Symbol einer entfremdeten ey, in
der man nicht mehr direkt kommuniziert, sondern tiber die

Sekratirin: seine Batrigbsamkait ist volllg entleert,

Erstaunlicherwaise stellt der Text Tippelts einen Zusa )
hang zwischen King Fisher und der Kénigin der Nac’g‘tn}senr,
Denn das Charaktermerkmal, das ihren Untergang herbeifflhrt.
ist in beiden Opern identisch. Sarastro 1at keine Gelegenhei{
aus, seine Kontrahentin als »stolze Mutter« oder »stol

Weib« zu verdammen, deren chhtanspruch bekampit We(:dZ::
miisse. Wenn King Fisher im dritten Akt Madame Sosostris zu
entschleiern versucht, warnen ihn die Weisen vor dep Folgen

seines Stolzes, und nachdem er angesichts der Ve'k'ﬁrun
Mark und Jenifer an einer Herzattacke gestorben Ist, komsm\g:nn

tieren sie mitleidlos: »Der Stolz warf ihn zu Boden,«
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King Fishers Haltung wird als bloBe AnmaRung hingestelit, die
dem Ubernatiirlichen mit sinnlos-brutaler Gewalt entgegentritt,
wenn alle Argumente versagen. Sein Griff zum Revolver ent-
spricht in der Zauberfiéte der sinnlosen Vernichtungsstrategie
der Koénigin der Nacht, die am Ende der Oper zusammen mit
ihren Damen und Monostatos den Tempel Sarastros zerstoren
will. Wie in der Zauberfiéte die allumfassende Humanitat und
Verzeihungsbereitschaft Sarastros vor der unverbesserlichen
Konigin der Nacht endet, die auf ihren Machtanspruch nicht
verzichten will, so ist auch in Tippetts Oper die Versdhnung mit
der materialistischen Welt King Fishers unméglich. Er ist der
absolute Feind und zugleich ein machtloser Popanz, dessen
Hochmut sich selbst zu Fall bringt.

Was die Feuer- und Wasserprobe der Zauberfiéte in ein prag-
nantes Theaterbild fadt, stellt Tippett durch eine assoziative
Reihung verschiedener szenischer Vorgidnge dar. Trotz nahezu
identischer Symbole verkiindet The Midsummer Marriage eine
andere, wenn nicht gegenteilige Botschaft. In beiden Opern
steht am Ende der Initiation die metaphorische Wiedergeburt
zu einer neuen Existenz. In Mozarts Oper wird das Liebespaar
mit den Elementen konfrontiert, deren feindliche Natur die
Macht der Musik und der Liebe iiberwindet. »Bald fihit der
edle Jiingling neues Leben«, heil3t es in dem Priesterchor, und
wéhrend der Prifung selbst durchschreitet das Paar des
»Todes distre Nachte, in der die alte Existenz abstirbt, was die
Musik durch den Trauermarsch der Flote {iber »gedampften
Pauken« ausdriickt.

Die Feuer- und Wasserprobe bleibt ein ritselhaftes Theaterbild,
das sich nicht in einen konkret-realistischen Vorgang liberset-
zen 188t. In Tippetts Oper stirbt King Fisher stellvertretend fiir
seine materialistischen Werte, die von beiden Paaren {iberwun-
den werden. Zu einem Trauermarsch wird er in den Tempel
getragen. Die bei Mozart im Chora! der Geharnischten
beschworenen Elemente sind in The Midsummer Marriage das
ausdruickliche Thema der vier Ritual Dances im zweiten und
dritten Akt. Die bei Mozart nur im Text angedeutete Wiederge-
burt zeigt Tippett mit unmiBversténdlicher Deutlichkeit auf der
Bihne, wenn Jenifer und Mark im riesenhaften Leib der
Madame Sosostris erscheinen. Dieser Wiedergeburt geht eine
sexuelle Vereinigung voraus, die zuerst in der Vision der Sehe-
rin erzéhlt und durch die Verwandlung des Paars in Schiva und
Parvati auch szenisch dargestellt wird.

Anders als in der Feuer- und Wasserprobe werden in The Mid-
summer Marriage die Elemente nicht durch die Vernunft iber-
wunden. Nachdem Mark und Jenifer sowohl Erde als auch
Himmel durchschritten haben, vereinen sich Triebhaftigkeit
und Erkenntnis zu einer Synthese. »Mann und Weib und Weib
und Mann reichen an die Gottheit an«, hei3t es im Duett zwi-
schen Papageno und Pamina in der Zauberfléte. Wenn Mark
und Jenifer als indische Gottheiten erscheinen, kénnte man
meinen, Tippett setze diesen Satz ins Bild. Schikaneders Text
prazisiert die Gottahnlichkeit eines Liebespaars: Die Liebe wirkt
im »Kreise der Natur«. Gemeint ist in diesem Zusammenhang

66

Ich habe viele Abende mit Mi~
Tippett verbracht, an denen er .
eine Oper sprach, mit der er ¢
innerlich  beschéaftigte. Das w

merkwiirdigerweise aAhnlich, wiew.
ein Mann versucht, sich einen T
ins Gedachtnis zuriickzurufen. *
zelne Ereignisse und Bereiche stet’
mit unheimlich detaillierter Pra::
hervor, werden aber zugleich umh
von einer Schattenzone, fir die”
einfach keine Erklarung findet

schopferischer ProzeR bedeutet

einem solchen Falle die Anstreny:

eine Vision zu verwirklichen, ¢
mehr als nur eine Handlung im*
ventionellen Sinne. Die unergn -
che Faszination der Midsummer!
riage liegt in dieser visionaren ¢
litat, in diesem Gefiihl, hinabgez’
zu werden (wie in der Zaube'-
oder im Ring) in eine halbversurh
archetypische Welt, deren B

schwer erfaBbar und doch zut
bedeutungsvoll sind. Diese Bilde™
mit den Bedingungen einer konve"
nellen Handlung zu vereinen, sc¢
der weitschweifige Intellekt befrie-
ist und den Weg zu dem, was dah’
liegt, nicht versperrt, das ist je&
nicht gelungen, und deshalb h#
The Midsummer Marriage °

geschafft, eine der wenigen wir
grofRen Opern des 20. Jahrhunde™
werden. Dennoch: Trotz all
Schwiéchen ist ihre Ausstrahlunt
machtvoll, daR zwei oder drei ¥
ausreichen, um den Siichtigen in?
alles verschlingende Welt zurlichk
ren zu lassen. Fiir mich ist sie ein

des Lebens selbst geworden.

Peter Heyworth



ganz offensichtlich die einzige Gemeinsamkeit, die sich zwi-
schen Gott und einem liebenden Paar finden 1at: die Erschaf-
fung neuen Lebens durch Liebe und Sexualitat.

Hinsichtlich der weiblichen Rolle ist Hofmannsthals Libretto zur
Frau ohne Schatten nicht weniger konservativ als die Zauber-
fléte. Das Symbol des Schattens und die Stimmen der Unge-
borenen am Ende der Oper stellen die Mutterschaft unmif3ver-
standlich ins Zentrum der weiblichen Existenz. Sexualitat ist
auch hier nur Mittel zum Zweck: Wie im Duett zwischen Papa-
geno und Pamina preist auch der Gesang der Wichter am
Ende des ersten Akts der Frau ohne Schatten das nichtliche
Werk der Liebe als natlirlichen Kreislauf, durch den »die Toten
wiederum ins Leben gehen.«

Obwohl Tippett ahnliche Symbole verwendet, ist seine Bot-
schaft eine ganzlich andere. Was bei Schikaneder und Hof-
mannsthal lediglich als Mittel zum Zweck der Natur berechtigt
ist, wird am Ende von The Midsummer Marriage zur Substanz
der mannlichen wie der weiblichen Persdnlichkeit. Nicht durch
die Geburt von Nachkommen, sondern in der sexuellen Erfah-
rung wird der Mensch bei Tippett eins mit dem Kosmos.
Sexualitat erscheint hier als eine Form der Ekstase, die jedem
Menschen zuganglich ist. Die Verwandlung von Jenifer und
Mark in indische Goétter steht daher vor allem fir die Utopie
einer befreiten und zugleich partnerschaftlichen Sexualitat, die
als selbstverstandlicher Teil der menschlichen Personlichkeit
angenommen und nicht verdrédngt oder gar unterdrlickt wird.
Tippetts moderne Zauberflote erweist sich somit als Gegenent-
wurf zu ihrer Vorlage.

Rose Auslinder

Lichtkraft

Aus dem Himmel
eine Erde machen
aus der Erde
einen Himmel

wo jeder

aus seiner Lichtkraft
einen Stern zichen kann
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Magdalena Abakanowicz: Abakars
1967-71

Ich glaube an eine Realitat der physischen Welt, die auerhalb
von uns liegt und durch die Sinne wahrgenommen und im all-
gemeinen von der wissenschaftlichen Intelligenz formuliert
wird.

Ich glaube auch an eine Realitat der geistigen Welt in unserem
Inneren, die in meinem Fall durch eine Art intuitives, selbstbe-
obachtendes Erkennen wahrgenommen wird, dergestalt, dafl
es in der Vergangenheit im allgemeinen von dogmatischen,
offenbarenden, erfahrenen Religionen formuliert wurde.

aus: Michael Tippett, Glaubensfragen
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rAaqgdalena Abakanowicz: Heads

Kopfel, 1974-76

’

Nach Wahrheit forschen

Schdnheit lieben
Gutes wollen

’

das Beste tun.

,

Moses Mendelssohn
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Jorge Luis Borges
Das Labyrinth

Das Netz aus Stein zu 16sen, das mich hilt,

Zeus kénnt’ es nicht. Die Menschen die ich war,
hab ich vergessen. Ich folge Jahr um Jahr
verhafitem Mauerweg, der mir bestellt

vom Schicksal. Schnurgeraden Siulengingen,

sich endlich drehend wie Geheimgewinde.
Gelindern, eingekerbt und rauh wie Rinde

vom Waucher all der Tage mit ihren Fingen.

Im bleichen Staub hab Spuren ich gelesen;

die fiirchrte ich. Die Abendluft, so still

und auch so hohl, mir bracht’ sie cin Gebriill,
vielleicht ist’s auch sein Echo nur gewesen.

Im Schatten steht, ich weil, ein andrer, dessen Brot
es ist, die Einsamkeiten zu vernichten,

dic diesen Hades lichten und verdichten,

mein Blut zu saugen, zu verschlingen meinen Tod.
Wir suchen beide, jeder ganz allein.

Mag dies der letzte Tag des Wartens sein.

Jorge Luis Borges
Elsa

Schlaflose Nichre, Nichee langer Qual,

Die’s hin zum Tage, fort vom Tage trieb,
Gestrige Tage, die von Mal zu Mal

Fruchtlos sich mehrten. Heut sind sie mir lieb.
Sollt ich in jenen liecbesarmen Jahren
Vorahnen daf die heillos hemmenden

Fabeln des Fiebers, die beklemmenden
Frithstunden nichts als stumpfe Stufen waren,
Ziellose Siulengiinge voller Plage,

Die mich zum bloen Blau des Gipfels spit
Geleiten wiirden, Blau das fortbesteht

Am Abend dieses Tags und meiner Tage?

In meiner Hand, Elsa, liegt deine Hand. Vom
Schnee weifl schon die Luft. Wir sagen: Komm!

Cambridge, 1967
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Wahrheit ist etwas Absolutes. Wenn wir anfangen zu ligen,
ganz gleich aus welchem auch noch so guten Grund, schaden
wir uns, ob wir es nun wissen oder nicht. Schénheit ist gleich-
falls absolut. Wenn wir das normale Niveau unseres Gesell-
schaftslebens zu weit vom Schénen und Wohlgestalteten
absinken lassen, werden wir dafiir ebenso sehr biRen, als hat-
ten wir die Milch der Kinder dazu verwendet, um Schlagsahne
flir die Reichen zu machen. Zum Teil ist es gerade die Aufgabe
von Dichtern, Malern und Musikern, unsere Sinne flir das
Wohlgeformte und Schéne wieder empféanglich zu machen.
Wenn ich mit der Musik, die ich schreibe, eine Klangwelt
erschaffen kann, in der einige zumindest von meiner Genera-
tion eine Starkung ihres inneren Lebens finden kénnen, dann
leiste ich gute Arbeit. Darin liegt eine groRe Verantwortung: zu
versuchen, das Alltagliche umzugestalten durch einen Hauch
des Unverganglichen, das - so war es stets, und so wird es
auch wieder sein - aus unserer Sehnsucht entstanden ist,

aus: Michael Tippett, Vom Standpunkt eines Komponisten
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Michael Tippett

THE MIDSUMMER MARRIAGE
(DIE MITTSOMMERHOCHZEIT)

Cper in drei Akten
Text von Michael Tippett

Deutsche Ubersetzung von Claus H. Henneberg

Personen

Mark, ein junger Mann unbekannter Herkunft . ... ... .. o i i iiiiiinia L Tenor
Jenifer, seine Braut, einjunges Madchen. ... .. .o i i e Sopran
King Fisher, Jenifers Vater, ein Geschéftsmann............. ... oo, Bariton
Bella, King Fishers Sekretarin . ...ttt ittt .....Sopran
Jack, Bellas Freund, ein Mechaniker................. ittt et e e Tenor
S0s0Stris, @INe Wahrsagerin . ..ottt it ittt ittt ittt e aseanaras Alt
He-Ancient (Der Weise), Priesterdes Tempels........... ... .. .. 0. B AP Bal
She-Ancient (Die Weise), Priesterindes Tempels. .. ..o, Mezzosopran

. Chor der Freunde von Mark und Jenifer
Tinzer im Gefolge der Weisen '
Strephon, ein Tanzer

© Verlag Schott Musik International

Flir die Miinchner Inszenierung wurden einige Striche in der Partitur vorgenommen.
Die dadurch entfallenden Textstellen werden in diesem Abdruck des Librettos nicht wiedergegeben.
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Hinweis

Wenn voll beleuchtet, zeigt die Biihne, vom Zuschauer aus
gesehen, eine Lichtung in einem Wald, die auf dem Gipfel
eines Hagels sein kann und die sich vom Horizont abhebt.
Im Hintergrund eine Gruppe von Gebduden, eine Aft Heilig-
tum, dessen Mittelpunkt wie ein antiker Tempel aussieht.
Vor dem Tempel und innerhalb des ganzen halbkreisformig
angeordneten Gebaudekomplexes ist die Biihne erhdht mit
Stufen, die zur tieferen Ebene der Hauptbithne hinabfihren.
Vom Tempel aus gesehen, fiihren diese Stufen nach rechts
zu einer steinernen Wendeltreppe, die unvermittelt in der
Luft abzubrechen scheint. (Gleichzeitig ist die Treppe nach
rechts das letzte Bauwerk der Gruppe.) Nach links fithren
die Stufen durch ein Gitter, das wie der Eingang zu einer
Hohle aussieht, hinunter 2um Abhang des Hiigels. (Wie die
Treppe das rechte, so kénnen das Gitter und die Héhle als
das linke Ende des Gebdudekomplexes angesehen werden,
denn auch die Héhle ist noch innerhalb oder zumindest am
Rande des Heiligtums gelegen. Jedoch erscheint die Wen-
deltreppe dem Auge als dem Tempel ndher gelegen als die
abschissige Héhle.) Wahrend der Horizont hinter dem Tem-
pel frei ist, scheinen die Baume des Waldes gewissermaBen
in die Gebaude lberzugehen; auch in den Kulissen der tie-
feren Blihnenebene stehen sie dicht.

Wie noch ausfihrlich im Text zu erklaren sein wird, hat sich
dl.e Szene im 2. Akt ein Stiick nach rechts gedreht.

Die Zeit ist die Gegenwart. Die Kostiime sind modern, mit
Ausnahme derer der Weisen und der Tanzer, die im aitgrie-
chischen Stil gehalten sind.

I. AKT (Morgen)

1. Szene
(Varhang auf. Die Szene wie bereits beschrieben. Die Biihne
ist halb-dunkel. Ddmmerung vor Sonnenaufgang)
Chor 1 (links hinter der Biihne, in der Ferne):
Hierher, hierher!
Geht nicht zu weit hinab und bleibet

beieinander. (ndher) Hierher, hierher! Geht nicht iu weit

hinab und bleibet beieinander. (Sie treten auf)
Manner;
Eine Lichtung liegt vor uns. War dieser Ort gemeint?
Médchen:
Bald wird es schon heller sein.
Alles kénnte hier geschehn. Seht dort!
Manner:
Nebel nur. Lést bald sich in der Sonne auf.
Wo sind die andern hin?
Chor 2 (rechts hinter der Biihne, in der Ferne}:
Hallo! Hallo!
Chor 1:
Hort, wie sie uns rufen.
Chor 2: '
Hallo!
Chor 1:
Hallo!
Chor 2 (nher):
Hallo!
Chor 1:
Hier ist der Ort! Kommt her, kommt herl
(Die Biihne ist heller)
Chor 2 (tritt rechts auf):
Gottlob, hier seid ihr.
Mé&dchen {Chor 2):
Warum sind wir gekommen?
Ménner {Chor 2);
Wo ist. Mark?
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Madchen {Chor 2):
Wo Jenifer?
Manner (alle):
Ist dies ganz gewil3 der ort?
Madchen (alle):
Oh, alles konnte hier geschehn.
Manner:
Doch seht, es steigt die Sonne und es wird heller.
(Die Sonne geht auf)
Alle:
Ah! Die Sonn’, die Sonn’. Ah, der Sonnwendmo rgen.
Das helle Licht des Morgens macht
unser aller Seelen froh. -
Ah, die Sonn’, die Sonn’. Ah, der Sonnwendmorgen.
(Der Nebel hebt sich von den Gebaduden)
Madchen:
0 seht, den Tempel dort!
Manner:
Der Treffpunkt, den uns Mark genannt hat.
Madchen:
Es scheint viel naher als erwartet.
(Sie starren schweigend auf die Gebéude)
Madchen und Manner:
Was ist das?
Manner:
Musik ist's?
Madchen:
Mir gefallt's nicht.
Ménner:
Hért doch! Hort doch!
Madchen:
Oh, ich fiirchte mich.
Méanner:
Seid nicht angstlich.
Madchen:
Jemand kommt dort!
Alle:
Verstecken wir uns doch im Wald.
(Sie gehen schnell ab)

2. Szene
(Die Tore des Tempels &ffnen sich. Die Tanzer, angefihn! .
Strephon, der auf einer Fléte spielt, kommen aus [
Tempel! heraus, gefolgt von den beiden Weisen. Sie nef~
zu dem nachfolgenden Tanz Aufstellung. Die Weisen st
fen auf den Boden. Der Tanz beginnt. Mark 13uft herein)
Mark:
- Halt!
(Die Ténzer klatschen mit den Hinden oder mit Stéts
Die Weisen beachten es nicht und stampferr auf ¢+
Boden fiir eine Wiederholung des Tanzes. Mark 263+
einen Augenblick und unterbricht den Tanz)
Mark:
Halt! Halt! Halt!
Der Weise:
Junger Mann, junger Mann,
mit welchem Recht stdrst du unsern Tanz?
(Der Weise wendet sich ab)
Mark:
Zeigt einen neuen Tanz fiir meinen Hochzeitstag.
Dunkel die Herkunft, dunke! mein Weg.
So sei’s auch dieser Tag. Ist das nicht recht?
Der Weise:
Gib acht! Ein neuer Tanz
mag das wohl sein, doch voll Gefahr.
Mark: |
Welch’ Unsinn!
Die Weise:
Welche AnmaBung!
(Mark wendet sich der Weisen zu)



Mark:
Sieh auf die Tanzer doch, sie sind jung wie ich.
(zu der Tanzern) Wollt ihr neue Ténze?
Dia Weise:
Kinder, schweigt still.
Dar Weise:
Andert ihr Unabanderliches, nichts bleibt mehr besteh’n.
Die Weise:
Nicht Anmut noch Schénheit ...
Mark:
wie Dunst in Sonnenglut ist euer Wort.
Denn heute kann sich alles hier ereignen,
und jedermann soll tanzen fir mich.
Der Weise:
Dann tanzt das Neue, doch gebet acht.
(Er 188t den Tanz von neuem beginnen. Mark ist zuerst
verwundert, dann drgerlich, da3 es derselbe Tanz ist wie
vorher. bis der Weise, der sich zwischen den Ténzern zu
schaffen gemacht hat, plétzlich dem Strephon cdas Bein
stellt, so daB der mit lautem Krach zu Boden stiirzt)
Mark:
Wwelch’ Gemeinheit! (Mark lduft zu Strephon)
Strephon, bist du verletzt?
(Mark hilft Strephon auf) Kannst du geh'n?
(5trephon versucht, mit Hilfe von Mark zu gehen, und wird
von den anderen Tinzern in Obhut genommen. Mark
wendet sich zum Weisen)
So was Abscheuliches zu tun,
willst du wirklich Strephons Fall?
Karnst du nicht besser mit eines Tanzers
grazilem Korper umgehn?
Der Weise:
Das sei dir Lehre, der du denkst,
Aals die And’rung ganzlich harmlos wirket.
Din \WVeise:
Wahrend sie doch zerbrechliche
Schdnheit fortfegt von dem sinnlosen Weg.
Mark:
"hr dreht mir's Wort um, weil inr neidisch, dafs wir jung.
Der Weise: '
Nein! Deine Jugend wollen wir nicht,
noch halten wir dich fern von deinem Traum,
neue Tanze lernst du,
Levor du uns verlalt noch heut. .
(Die Téanzer kehren in den Tempel zurtick. Die Weisen fol-
gen. Das Tor des Tempels schlief3t sich hinter ihnen)

3. Szene
Chor (kommt hinter den Biumen vor):.
oh, Mark, wer sind sie? Wie lang’ kennst du sie?
Mark:
lch weif3 nicht, wer sie wirklich sind,
ich kenn’ sie seit der Kindheit.
Ich kam manche Sommernacht
und Morgen, so wie heut’.
Dann ist der Tempel néher.
Sie sind nah, und warte ich, erscheinen sie mir auch.
ich nenn’ sie die Weisen,
sie sind so alt, war'n immer so.
Wo ich herkomme, scheint mir, wissen sie,
jedoch sie schweigen.
Sie kommen zuriick, 1alt sie allein
und kehrt euch anderm zu, meiner Hochzeit, )
ich will heut’ den Ring noch tauschen mit Jenifer
hier in dem Zauberhain an diesem Sonnwethag-
Bleibt alt der Tanz, so griif}’ ein neues Lied sie.
Was reicht an meinen Stolz denn noch heran,
wenn sie vor euch erscheinet als meine Braut?
Ah, ah ... der Sommermorgen tanzt in meiner Brust.
Da, da, die Lerche steiget aus dem Feld.

Kein Mann ist gllicklicher als ich.

Kein Madchen lieblicher als sie.

Und wie die Lerch’ sing ich vor Freude, weil ich lieb” ~
ich lieb’, ich lieb’, ich lieb’, ich lieb’ - )
und wie die Lerch’ sing ich vor Freude, weil ich lieb’.
(Jenifer tritt auf; sie ist wie flir eine Reise gekleidet)

4. Szene
Mark:
Jenifer, Jenifer, mein Liebling,
was - soll -~ dies Kleid? An unserm Hochzeitstag?
Jenifer:
Die Hochzeit wird heut’ nicht sein.
Mark:
Heut’ nicht sein! Was?
Jenifer:
Was! Was soll ich denn hier,
wo die ganze Welt mir offensteht?
Die Hitze, der Ort ... Nein, nein, ich muR jetzt dorthin,
wo mich keiner hdrt noch sieht.
Mark (echot).
... hért noch sieht? Ich seh’.
Du fiirchtest deinen fauten Vater.
Jenifer:
Ich lieR ihn und sein Haus far immer hinter mir.
Mark:
Und hoffend auf ein bess'res Haus,
da kamst du her zu mir, zu mir.
Jenifer:
Nein, dich verlaB ich auch,
kehr' zuriick vielleicht ~ vielleicht ...
Mark:
Jenifer, wie, dann liebst du mich wohl gar nicht mehr?
Chor:
Sie streiten sich, worum nur geht es?
Jenifer:
Die Liebe will ich nicht, doch Wahrheit.
Mark:
Wabhrheit?
Sieh, sieh -~ der Sommermorgen tanzt mir in der Brust,
Jenifer:
Die Liebe will ich nicht, doch Wahrheit.
Mark:
Komm jetzt, kiR mich und vergiB!
Jenifer:
So laB mich!
Mark: .
Was ist los?
Jenifer:
Derbheit fiihrt bei mir nicht weiter.
Wie komm ich von euch allen los? Wie? Wie?
Chor:
Sie streiten sich, oh, worum geht es?
Mark:
(Jenifer lauft die Bithne hinauf. Mark versperrt ihr den Weg)
Halt! Du darfst nicht! Ich verbiet’ es.
Jenifer:
Mir aus dem Weg, mir aus dem Weg!
(Sie geht an ihm vorbei und findet sich am FuR3 der Treppe)
Nun weifd ich, wohin ich mul3.
(wendet sich der Treppe zu)
Die Stufen hier?
Mark:
Sie sind geborsten.
Jenifer (die Treppe hinaufschauend)
Des Sommers Licht macht klar den Blick mir, klarer,
(ihre Augen abschirmend)
Mark:
Du willst doch nicht hinaufgehn?
Jenifer, ich bitte, geh' nicht hinauf.
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Jenifer (mit Entschlossenheit);
Fir mich das Licht! Fiir dich der Schatten!
(Mark weicht zurdck mit den M3nnern, die Midchen zieht
&s zu Jenifer)
0 Zaubertreppe, die leh langst gekannt
seit Kindheitstrdumen auf der Mutter SchoR,
und endlich setz'ich meinen FuRR auf deinen Weg zum Himmel,
- Auf, aufwaérts, hin ins Paradies.
{Jenifer beginnt, die Treppe hinaufzusteigen)
Madchen:
Auf, aufwérts, hin ins Paradies.
Ménner:
Die Treppe hat kein End’. Sie sttirzt hinab.
Mark (zu den Ménnern):
Sie ist verr{ickt.
fzu Jenifer) Zuriick, Jenifer, zuriick. Ah ~
(Jenifer wird mit einem Mal unsichtbar)
Sie schwand in dem Licht
und ich bleib’ hier im Dunkel.
(Die Madchen lachen und tanzen um das FuBBende der
Stufen, wéhrend die Ménner Mark zu trésten versuchen)
Ménner:
Komm' Mark, klag nicht, sie kommt wieder.
Madchen:
Hahaha...
Mark:
Oh, ich bleib’ im Dunkeln.
King Fisher (in der Ferne):
Halli, halli, hallo!
Madchen;
King Fisher ruft!
Manner:
Du, Mark, gehst besser fort.
Mark:
Im Dunkeln.
King Fisher (ndher);
Halli, hallo!
Madchen:
Er sucht ganz sicher seine Jenifer.
Mark: '
im Dunkel.
Madchen (zu den Mannern):
Oh, schickt Mark endlich fort!
Manner:
Mark, wach aufl Wach auf!
{Die Burschen richten Mark auf)
Mark:
Dunkel.
Ménner:
Auf, auf, aufl
Mark (reit sich los}):
Dann laBt mich gehn in die Nacht, wie sie befohlen.
(mit Entschlossenheit)
Fir sie das Licht! Fiir mich der Schatten!
Tor, das ich gerne langst durchschritten,
offne dich, nimm auf dein Kind. 4
{Die Tore &ffnen sich. Mark durchschreitet die Tore. King
Fisher Iuft auf die Biihne, wie die Tore hinter Mark zuschlagen)

5. Szene
Manner flachen}:
Ha, ha, ha, ha ...
King Fisher:
Worlber lacht ihr denn? Es gibt nichts zu lachen,
meine Tochter lief zu einem Bastard.
Bella, Bella, eil’ hierher.
Bella (hinter der Szene).
Hier bin ich, (Bella erscheint) bin schon da,
kam so schnell, wie es mir mégljch war,
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King Fisher:
lch sah grad’ Mark, als er dorthin lief.
Bella:
Darthin?
King Fisher:
Jenifer ist sicher auch bei ihm,
Bella:

Sie glauben, daf sie bei ihm ist?
King Fisher (sieht sich um}):

Was mag das fir ein Bauwerk sein?
Bella:

Ein wirklich komisches Haus.

{zum Chor) Wohnt hier denn irgendeiner?
Madchen:

Seltsam ist dieses Volk.
Ménner:

Man nennt sie die Weisen.
Médchen: ‘

Ihr Tor ist weiter oben.
King Fisher (pompés):

Klopf' dort, Bella, und erkund’ge dich.

Bella: y
Hier ist kein Klopfer, doch ein Glockenstrang- wach I:H
(Bella léutet an einer hingenden Glocke. ™.yt~

Pause &ffnen sich die Tore des Tempels U F,;;h‘?’ .
kommen wiirdig durch sie geschritten. K’”?,Vgi&'?”
nach rechts unten gegangen und kehrt den
Riicken zu)
Die Weise:
Wer seid Ihr? Sagt, was thr wollt?
Bella:
Bin King Fishers Sekretarin.
Er wiinscht, daB ich Euch nach dem Gitter d0
Er glaubt, seine Tochter sei da unten.
Wissen Sie, ob dem so ist?
Die Weise:
Wo die Tochter ist, geht sie nur an.
Der Weise:
Das Gitter ist sehr seltsam,
offnet sich nur Auserwihlten. o)
{Bella geht hinab zu King Fisher und berichté
Bella:
Die Tore, sagt man, sind sehr seltsam,
und 6ffnen sich nur fiir die Auserwahlten.
King Fisher: ’
Wer soll das verstehn?
Mit ihnen reden lohnt sich nicht. .
- Doch frag sie, wer die Auserwihlten sind.
(Bella kehrt zu den Weisen zuriick) !
Bella:
Der groBe Fisher will von Euch ...
Die Weise {unterbrechend):
Warum spricht er nicht selbst mit uns?
Man kann thn doch verstehen.
Bella (entsetzt):
Das 148t er nicht zu,
er spricht mit allen nur durch mich.
Er spricht nur dann, spricht
zu Leuten nur, die wichtig wie er selbst.
Der Weise:
Sag ihm, solche Leute gibt’s hier nicht.
" (Bella geht wieder hinab zu King Fisher u
Bella: ’ e
Sie sagen, Auserwihite gibt's hier nicht.
King Fisher:
Wie unsinnig! Das Gitter machet
auf, sonst 6ffne ich es gewaltsam.
Belia:
Sie lassen’s, glaube ich, nicht zu.
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hmen paRt mir nicht, ich duld’ es nicht. Und nun?

bald steht die Sonne schon hoch im Zenith,

denn ich bin der BoB und bezahle euch.

(King Fisher treibt die Ménner fort, links. Er wendet sich
um und sieht die Méadchen an)

So, so, ihr seid wohl die Vertrauten meiner Jenifer.

Doch ihr Ist der Kopf verdreht, dar Kopf verdreht,

in Wolkenkuckucksheim, - Flir Mark war
es Kinderspiel, zur Flucht sie heute zu verfOhren.

Doch, ihr Madchen, tauscht euch nicht,
denn ich, King Fisher, ich, ein liebevoller Vater,
kénnte euch zeigen einen wahren Weg,
meiner Tochter zu helfen.
Wollt ihr arbeiten? (zeigt nach rechts)
Dem Wege folgt, der Mauer nach,
spiht nach Gefahren, die’s dort gibt.
thr scheut zuriick. {gefihlvoll)
Wo ist der Sinn fiir Mitleid und Gefolgschaft?
Riihrt euch das gar nicht?
(Die Méadchen wenden sich noch immer ab)
Ihr Stolzen moget mich verachten.
Doch seht das Geld hier!
(King Fisher nimmt die Geldbdrse wieder aus der Tasche)
Wollt ihr's haben? Wollt ihr's haben?
(Er nimmt eine Miinze heraus wie vorher und schickt sich
an, sie den Médchen zuzuwerfen, aber bevor er dazu
kommt, weichen sie zurtick)
Méadchen:
Nein! nein!
King Fisher (erstaunt):
Was?
Madchen: ,
Nein! Was immer du bietest, Bestechung hilft nicht.
King Fisher (wiitend):
Seid ihr bldde, seid ihr denn zu stolz gar,
daf3 ihr das Geld ablehnt fir die Arbeit,
‘die doch zu tun ist?
Wollt ihr das Geld nicht, so tut es umsonst,
denn ich bin hier Kénig. Nun fort mit euch!
(King Fisher treibt die Maédchen nach rechts fort und

bleibt allein)

7. Szene
(Bella tritt mit Jack auf, der in einen Overall gekleidet ist)

Jack:
Hier bin ich, Herr, was kann ich tun?
King Fisher:
Ich will das Gitter dort offen. ,
Mach dich gleich dran, ich zahle gut.
Jack (macht sich am Gitter zu schaffen):
Fest sind sie zu, doch habe
ich sie gleich flir uns geoffnet.
(Jack nimmt ein Werkzeug aus seiner Tasche)

Bella:
Sollten wir nicht besser fragen, ob’s erlaubt?

King Fisher:
Nein. Du sprachst mit ihnen und weilt, es ist zwecklos.
(Jack macht sich wieder am Gitter zu schaffen)
Bella:
Doch, Jack, nun sieh dich vor, du weilt,
ich furchte diese Leute hier.
Jack ({18t noch einmal ab):
Selbst wenn du Angst hast, was kann ich denn tun?
King Fisher:
Gib nicht acht drauf, nein.
Jack:
Nein.
King Fisher und Jack:
Ein Job ist Job ganz ohne Zweifel,
ein Werkmann tut, was man befiehlt,
und traut dem, der ihm Lohn zahlt, denn
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ein Job ist Job ganz ohne Zweifel.
Jack (legt sich die Werkzeuge zurecht, die
Wie jeder Fachmann weiR ich wohl,
wie bestens man die Arbeit macht,
Die Lohnkarte sagt euch, wer ich bin
und welchen Lohn man mir bezahlt,
Doch sagt sie euch nicht, was ich traum’,
Bella:
Ah, Jackl
Jack:
Das weifd nur ich allein, fiir mich und dich.
Bella und Jack:
Ah, ah, der Tag ist so 6d’, bis die Arbeit getan ist
bis wir zusammen endlich ausgehn.
Arm in Arm, uns liebend, denn
Der Tag ist so 6¢, bis die Arbeit getan ist.
(Sie tanzen und kiissen sich)
King Fisher (unterbrechend):
Was soll denn das, ihr beiden, eilt euch,
die Arbeit ist noch nicht getan.
Jack:
Ist schon gut, so, ich fang an.
Stimme der Sosostris
Gib acht, King Fishe
Bella:
Was ist denn das?
Ich war mir sicher, daB sie gekrénkt sind.
Médchen (treten rechts auf).
Halt, o halt, King Fisher, seht ihr's nicht,
wie falsch es ist, dai man das Gitter erbricht.
Halt, 1aR dich bitten.
Sag Jack, der bei dem
Bella:
Da siehst du's Jack, sie
Jack:
Doch, Bella, der Stimme
schreckt sie alle nur.
Bella:
Nein, Jack, nein, sie de
Jack;
Der Stimme Klang etschreckt sie bloR,
das ist es nur.
King Fisher:
Ruhe! Seid ruhig allesamt, und schwatzt nicht,
Gar nichts gibt es 2y erschrecken,
Mach’ weiter, mach’ weiter. Ich geb’ die Antwort,
Jack:
Also gut, ich fahre fort. (Er tut es)
Stimme der Sosostris (hinter dem Gitter ve
Gib wohl acht, stolzer King Fisher!
Die euch Gutes rét, sagt nochmal: Gib acht!
Bella:
Die Stimme warnt nochmal.
O Jack, sie sind b
Médchen:
Ah, ah, ah ...
Manner (treten links auf}.
Los, los, los, King Fisher, denn
wir wissen, dag dig Stim
Macht fort, denn wir rate
Treib Jack, den M

er ausgesucht hat);

r

thinter dem Gftrer vernehmbar)
r, ein guter Rat sagt: Gib acht!

Gitter steht, daf er es laRt!
denken so wie ich selber.

Klang erschreckt sie nur,

nken so wie ich selber.

rnehmbar):

estimmt erziirnt jetzt.

me nichts st als ein Trick,
n's,

ann, der bei dem Gitter steht, doch an|
Jack:
Nun, Bella, nun, wie ich esg sagte, wie ich sagte,
Bella: ) '

Jack, hére nicht auf sie,

sie sind im Irrtum, im Irrtum,
Médchen:

Halt! Halt! haltt
Jack:

Sieh, Bella, sicherlich sehn sie, wie eg steht?
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_Sot Mach fort! Mach fort! Ich bin dein Meister.

e e v T

; 1,
Ganz sicher, der Stimme Klang erschreckt dich nu
es ist nur ein Trick.
Bella: o
Jack, hére nicht auf sie. Sie sind im Irrtum, |
doch sie, sie denken so wie ich selber.
Madchen:
Halt, o halt, King Fisher, uns ) pric
ist’s klar, wie falsch es ist, daR man das Gitter ef
Halt, 1aB dich bitten. ' 48t
Sag Jack, der bei dem Gitter steht, dalR er es
Ménner:
Macht fort, wir ermahnen. ] e, doc
Treib Jack, den Mann, der bei dem Gitter steht,
King Fisher (stiirmisch}:
Meine Geduld ist nun am Ende!
Haltet ibr mich fiir einen Narr'n? (zg Ja‘ck) "
Es gibt jetzt keine Unterbrechung fiir die Arbeit.
die du annahmst.

-

n

Bella:

0 Jack, ich fiirchte mich, hor auf jetzt.

Jack (unwillig).

Ich muR es tun, doch mir gefallt’s nicht.

Ménner:

Wir wissen, alles ist ein Trick nur. .ot
Das alles ist ein Trick nur, in Hoffnung, daR wir 9¢
Madchen: )
Wir wissen, daR er's besser aufgab’, 3 Shrt.
Ach, lieR’ er nur vom Gitter, das in die Holle fi
Bella:
Was hast du nur damit zu tun,
das dich zu solchem Handeln zwingt?
King Fisher:
Warum fiirchtest du die Stimme
noch, wo ich an deiner Seite?
Bella:
O Jack, ich fiirchte mich,
laR andre diese Arbeit fir dich tun,
Ménner:
Jack soll nicht noch langer auf die
Zweifel seiner Bella héren,
Madchen:
Jack wird nicht geniigend auf die
Zweifel seiner Bella achten.

King Fisher:

Macht fort! Macht fort! Ich bin der Meister,
ich verlang’, daR man die Pilicht erfullt.

Bella:

Trau der Liebsten, die ganz klar sieht,
trau der Liebsten, die alles weilR.

King Fisher: hst,
Hor den Meister, der befiehlt, gak du gehofcffs,('
hor den Meister, der befiehlt, daR du es scha

Maénner:

Wird King Fisher woh| erschreckt von
einer Stimme hinterm Tor? Bebe, du Erde,
unsres Rufs: Mach fort! Los!

Madchen: .

An wen nur kénnen wir uns wenden,
Wo uns diese groRe Sorge quélet? .
Hebt eure Stimmen auf zum Himmel, schreit:

vom Klaﬂg

Hilf!

8, Szene

(Jenifer erscheint am Ende der Stufen, halb r-rauf"ﬂo‘;u‘ﬂ
Das antike Vorbild, nach dem Jenifers Tr ansf’i né AM(
sich geht, kénnte Athene sein. [Athene W”rdeenﬁug eﬂ'{
aus dem Kopf des Zeus geboren.) Keine £-;klic % I
ahmung Athenes ist beabsichtigt, denn die W”“'o st
ist noch hinter der bernatiirlichen Transfigurd

-Jack und Bellz stehlen sich fort)

g
nsﬂg“r'/




Madchen:
Jenifer!
Ménner:
Jenifer!
King Fisher:
Mgine Tochter Jenifer!
derifer (steigt langsam die Stufen herab):
ZL_J dieser Welt zuriick, ist grausam.
lHler gibt es niemals Ruhe noch Frieden.
King Fisher:
Spiel dich nur nicht so auf, junge Dame.

G\?nz erstaunlich, daR du ohne Mark.
Jenifer;

Ein sehr be
'das ihn so
King Fisher:
Da unten ist er aus dem Weg.

0s ;
ks Sicher, 1etzt muBt du den Mark verlassen.
mme mit mir

und leg die
Jenifer, Maskerade ab.

Trag; .

J;i 'ic;t‘,s"or meinem Vater keine Maske?

Mein Zur}U Spat zur Flucht vor Mark.

e Torem':'l; bringt auch ihn zuriick.
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weit entriickt erscheinen laRt.
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. Ch n|l<): "t beschrinkt gen
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U . versagen muR?
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d stieR den Liebsten von mir,
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nne i i
’S/Ibemn Steigt die Treppe hinter Jenifer hin-
e Frioy en Trompete spielend)

oo freudvoll die Rupy

c
t lauterng die Luft,
uch ringesWegen sich zur Musik)
Um das Gestirn zu tanzen

Nun

an: ich sah, wie bei diesem Anblick
meine Seele blihte, und wie sie
verliel3 meinen Korper, wie sie rann,
hin, hin zu tanzen, auch sie.
Wie kann ich verleugnen so schéne Bilder meines Geist's?
{Die Méadchen beginnen, sich mit den Tanzern zu bewe-
gen, und versuchen, naher zu Jenifer ztt kommen)
Madchen: .
Mach uns, Jenifer, von unsern Erdensorgen endlich frei.
(King Fisher versucht, sich einen Weg durch die Médchen
und Ténzer zu bahnen, um Jenifer zu erreichen)
King Fisher (unterbrechend).
Wir sind auf Erden, nicht im Himmel.
Keine Schande liegt darin.
Erdenvolk hat Erdensorgen,
Erdenpflichten jeder Stand, so -
Der Weise (unterbrechend}:
Die Worte sind génzlich fehl am Platz,
das Urteil ist noch nicht fiir sie gefallt.
Drum steh’ zuriick! Es sind die andern dran.
(Die Tanzer stellen sich nahe bei Mark auf und dringen
dabei King Fisher nach der Vorderblihne zuriick)
Mark (wendet sich dem Ménnerchor zu).
{hr, ihr wart bei mir, als sie mich stehn lief3,
als sie gegangen, wie stand es mit mir?
Manner: '
Ein mutloser Hahn, gebroch’nes Kind, in Tranen: Dunkel.
Mark:
Dann, als ihr mich aufgerichtet gegen meinen Wunsch,
welch Finsternis gab Antwort meiner eig’'nen?
Manner: ’
Es senkte plétzlich Dunkelheit sich auf die Higelhange.
Mark:
Als ich der Tempel Tor passiert,
was war geschehn, deut’ ich das Rétsel recht?
Ménner:
Wie kénnten wir durch Mauern sehn?
Des Sommers Sonne drang nicht hinein.
(Ein Tanzer ersteigt den Hiigel hinter Mark und schligt
spéter ein Paar bronzener Zimbeln}
Mark:
Ab, abwarts in das Innre
dieser Erde, kriechend, fallend,
schaukelnd im Boot auf wildem Wasser,
das umsplilet die Wildnis,
das Labyrinth der Angst zu firchten,
das stets bewacht die Auen. ‘
Manner (sich von Mark abwendend):
Das ist kein Lied, das miide Herzen
starkt, noch stéhlt es unsern Leib.
(Der Tidnzer auf dem Hiigel schligt die Zimbeln zusam-
men und die anderen Tinzer bewegen sich zur Musik)
Mark:
Wie Hengste stampfen, so tanzt das junge Volk
zu dem Lebensquell und dem Born der Kraft.
Durchs Unterholz fiihrt der Weg uns,
wir reiRen Aste vom krummen Baum,
der Sonnenlicht fernhalt vom glorreichen Bett,
in dem sie, so fahl und blaR im Winter,
schlief, bis unser Verlangen sie aufgeweckt.
(Die Ménner fangen an, von Gesang und Tanz gebannt zu
werden)

Manner:

Wie eine Springflut hebt sich das Singen,
sie bricht den Deich, bevor’'s verebbt.

Mark:

Wie Hengste stampfen, so tanzt das junge Volk
2u dem Lebensquell, zu dem Born der Kraft.
Das Lamm muB sterben von unsrer Hand,

das Kind zertritt unser wilder Fu®,
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der Puls des Lebens im Tode neue Krafte schopft.
Nur in Gemeinsamkeit ist Einigkeit.
Mensch und Tier ist alles eins.
(Die Ménner beginnen, sich mit den Ténzern zu bewegen,
und versuchen, sich Mark zu néhern)
Manner:
Zeig uns, Mark, ein neues Leben
nun, uns Kindern dieser Welt.
Jenifer {macht einen Schritt nach vorne):
Ah, doch der Preis dafiir, der Preis?
Maénner:
Der Preis?
Jenifer (geht langsam und siegesbowuB3t iiber die Biihne
auf Mark zu): :
Sieh durch den himmlischen Zauber hier im Glas
das Schreckensantitz hinter der Maske.
Sieh, sieh, wie zu dirich es bring, sieh,
Mark, damit du siehst, was wahr.
Bist du s0 leicht beschamt und blickst zur Seit’?
Ah, welch Triumph fiir das Gute!
Mark:
Lernt’ ich nicht einen Zauber auch
durch alles, was die Hohle barg?
Diesen goldnen Zweig nehme ich,
durch dessen Zauber mir gro3e Macht erwéchst,
Jenifer, sieh nur, wie jetzt dein Spiegel fallt.
(Mark wendet sich um, und der Spiegel fallt Jenifer aus
den Hénden)
Jenifer:
O welches bdsen Teufels Streich!
Ein béser Zauber und perverse Macht.
Bist du die Schlange, bin ich denn nun heilig?
Dann bin ich Mark und finde mir das Tier.
{Jenifer schreitet durch das Gitter, ihr Kleid erhascht den
Widerschein eines roten Gliihens. Das Gitter schliefit sich
hinter ihr. Wahrend der nun folgenden Musik geht Mark
hintber zu den Stufen und ersteigt sie langsam, wobei sein
Gewand im Widerschein eines weilen Lichts aufleuchtet.
Er wird unsichtbar. Die Weisen und die Ténzer gehen in den
Tempel)
King Fisher (zu den Médchen):
Mir diesen Unsinn am hellichten Tag!
Doch das laBt meine Sache nur sein!
Jenifer ist ganz von Sinnen, ganz und gar
besessen vom Sonnenwendwahnsinn.-
Médchen: '
‘s war hellichter Tag,
als die heil’ge Johanna den Ruf vernahm,
als in der Sonne sie die Flammen sah.
King Fisher (zu den Burschen):
Mark, du folgst ihr, bringst sie zuriick,
und dann vielleicht erlaube ich die Heirat.
Manner:
Mark hat kein Ohr fiir dich, King Fisher,
zwischen Himme! und Hélle geht er.
Kein Versprechen noch das Drohen
mit Gewalt wird halten ihn.
King Fisher:
Doch merkt mein Wort, am Ende kommt
er weinend und bereuend doch zu mir.
(King Fisher stiirzt fort, der Chor tritt zusammen und be-
wegt sich auf die Rampe zu)
Chor:
LaRt Mark und Jenifer die Priifung voll
Gefahren fiir uns all’ bestehn.
Wir sind die lachende Jugend.
Frei, frisch, schén, g'rad, stark, hell,
grob, rauh, frech, mutig, wild und froh.
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il. AKT (Nachmittag}

i hat sich die Szenerie etwas nach rechis o -
Z—;Z;Jtd ego”.d?//.;t die steinerne.n $tufen nicht mehr sich:>
sind L’lnd nur die Tore und die fmke Ecke des Tempel§ o
2u sehen sind, und zwar schrdg auf der rechten Seite =i
Biihne. Das Gitter befindet sich jetzt in der M/t{e links, W
bei ein groBerer Teil des Waldes und des Hiigels we =+
links wahrnehmbar sind)

inleitun ~
?é?re;)hog wird sichtbar, regungslos an der Ecke o:

Tempels stehend und lauschend. Strephong Spannurg !:; ::
nach, und er beginnt nach (.ier Mitte zu zu tanzen. fr =2
inne, zégert und eilt davon hinter den Tempel)
Chor (hinter der Biihne):

S:r::e:::\td wenn sie fliegen, und dieses sagen sie:

sie mul3 springen und er .muI'S fallen,

wenn die Sonn’ hell scheint am Sonnenwendtag.

in der Sommerzeit, dem léngsten von den Tagen all,

da wandern wir im Wald, wo der schlaue

Kuckuck ruft.

1. Szene )
(Bella tritt von links auf, Jack folgt ihr) . )
Bella (zieht Jack vom Halbchor fort, der hinter ihngh 3<.
tritt): .

Jack, wir geh’n nicht mit al‘lien andern.

Bleib mit mir ein Stlick zeruc.k,

ich hab' eine Nachricht fiir dich.

(Halbchor bemerkt Jack und Bella)
Madchen: ]

Wohin geht inr beiden? ) )

Kommt ihr nicht zu den Spielen mit uns?

Manner: o
Lieber spielen sie allein fir sich!

(Alle lachen. Bella und Jack geben keine Antwort)

Méadchen: e
Laf3t sie, sonst verlieren wir die andern.

(Sie wenden sich zum Gehen)

Manner:

Ja, ja.

Halbchor: o Pl
Bye, bye. (Sie gehen iiber die Hinterbiihne ab und®
den anderen) )

Halbchor und Chor (hinter der Biihne): ’

In der Sommerzeit am langsten von den Tagen all’,
da wandern wir im Wald, wo der schlaue

Kuckuck ruft. ) )
Schreiend, wenn sie fliegen, und dieses sagen sie:
Sie muB springen und er muB fallen,

wenn die Sonn’ hell scheint am Sonnenwendtag.

Jack:

Sie gingen, Bella. Was ist die Nachricht fiir mich?
Beltfa: ) 2
Ratst du es wirklich nicht? Das ist doch nicht so sch

Jack: o
Du hast ja immer etwas neues vor.

Doch nie find’ ich’s heraus.

Beélla:

Es ist ganz was andres heut’. Welch Tag ist heut'?

Jack:

Der Sonnwendtag.

Belia:

Ist das nicht Grund genug?

Jack (mit gutlauniger Geduld):
Was meinst du denn?

Bella:

O Jack, Jack! Ist es Schaltjahr?




Jack (weniger geduldig):
Du kennst die Antwort, Bella, frag nicht mich,
Bella:
ich mein’, ich solite dennoch.
Denn, Jack, du siehst, ich bin entschlossen.
Zeit war's zur Heirat.
Jack:
Doch, Bella, ich dachte -
Bella (unterbrechend}:
Ah, das ist vorbei.
wir werden Mann und Frau jetzt werden.
Freust du dich?
Jack:
ich freu mich sehr!
Nur der erste Schock deiner Entscheidung.
So viel Probleme tauchen auf.
Bella:
Die du, der Praktiker, wohl 16st.
Jnd ich, nur eine Sache ist mir klar:
Wir machen Hochzeit, gritnden uns ein kleines Heim.
Bestimmt?
Jack:
Bestimmit.
Bella: .
wenn es fiir uns ein Hauschen gibt,
kann ich dort leben, wie man soll.
Jack:
Zin Mann, der liebt, sollte niemals all-
zulange warten auf sein Weib.
Belia:
Und so als Frau —
Jack:
--und Mann —
Beila:
- sind wir -
Jack:
-~ zusarmmen —
Bella:
—in dem Haus.
Beide:
Ind dann -
Bella:
~ bist du im Werk, dann rdaum ich auf
und wasch’ die Wasche, koch das Mahl.
Jack: . )
Und ich mach Uberstunden, wenn wir
noch mehr Geld bendétigen.

Bella:

Denn bald -
Jack:

~istda-—
Bella:

- ein kleiner Jack. -
Jack:

- ‘ne kleine Bella -
Bella:

Ja, wer weil3?
Beide:

tnd dann -
Bella:

~ leg ich das Kind an meine Brust
und schaukle, schaukle sanft es hin und her.
Schlaf, schlaf, siiRes Kleines du, schlaf.
Jack:
Und wenn das Baby ruhig,
dann heb' ich dich auf meine Knie
und schaukle leis’ dich in den
Schiaf, schlaf, siiBes Kleines du, schlaf.
Beide: .
Schiaf, schiaf, siiRes Kleines du, schlaf. (Sie kiissen sich)

Bella:
Komm mit in den Schatten dieses Hains.
(Sie stehen auf und beginnen, sich langsam (tber die Blihne
zu bewegen. Sie bleiben stehen. Sie kiissen sich wieder)
Jack:
Wir gehen in den Schatten dieses Hains.
(Sie gehen zusammen langsam, wie in einem Traum, (ber
die Biihne links in den Wald)

2. Szene

(Strephon tritt hinter dem Tempel hervor. Er geht zur Ecke
der Tempelstufen und nimmt dort dieselbe Stellung ein wie
in der Einleitung. Strephon gibt seine angespannte Haltung
auf und tanzt beschwingt nach vorne. Strephon beendet
seinen Tanz in der Mitte der Vorderbiihne mit erwartungs-
voller Gebéarde. Ein paar Biume beginnen sich zu bewegen.
Sie bewegen sich wieder. Jetzt Iésen sich die anderen
Ténzer von den Formen der Bdume und bewegen sich frei
Uber die Biihne. Strephon geht hinter dem Tempel ab.

Die anderen Ténzer stecken fréhlich die erste Kampfbahn
ab, wobei sie selbst Bdume darstellen. Die Bahn ist ein
ungeféhr kreisférmiges Feld mit Bdumen am Rande und
einem in der Mitte. Wenn die Bahn abgesteckt ist, wird das
mit einer tanzerischen Geste angedeutet. Die Tanzer erstar-,
ren in den Wurzeln groRer Bidume, deren Aste in den
Soffitten verschwinden.

Der Hase (Strephon) tritt von der rechten Oberblihne her,
neben dem Tempel, auf. Er nimmt dort seinen Platz ein und
hockt bei einer der Baumwurzeln nieder. Zur gleichen Zeit
tritt der Hund (Tdnzerin) unten auf der Vorderbiihne auf und
geht wartend in Position.)

Der erste Tanz: Die Erde im Herbst

(Der Hund beginnt die Fahrte des Hasen zu verfolgen und
geht dabei von rechts nach links iiber die Vorderbiihne. Der
Hund nimmt die Fihrte auf, steigt die Stufen zur Oberblihne
hinauf. Hier wird der Geruch der Fahrte stérker, aber er ist
sich der Richtung noch nicht sicher. Der Hase stiebt auf,
kommt auf die Vorderbiihne herunter und féngt an, die
Bahn im entgegengesetzten Uhrzeigersinn zu laufen, hin
zur Oberbiihne, Er lduft abwechselnd vor und hinter den
Bidumen auf dem Perimeter vorbei, Der Hund jagt den
Hasen, aber noch immer hauptséchlich der Fihrte folgend.
Der Hund droht den Hasen einzuholen. Der Hase schligt
einen plétzlichen Haken zu dem freien Raum innerhalb des
Perimeters und gewinnt so einen Vorsprung. Die Jagd geht
weiter. Der Hund kommt dem Hasen nédher. Der Hase
springt zum Baum in der Mitte und schldagt Haken um ihn
herum. Der Hund ist nun so nahe, dal3 es sicher scheint,
daf3 er den Hasen fangen wird, der wie erstarrt stehen
bleibt. Unerwartet schldgt er einen zweifachen Haken und
1auft nach rechts auf die Oberbiihne. Triumphierend ver-
weilt er dort einen Augenblick, bevor er nach rechts hinter
den Tempel abgeht. Im blendenden Sonnenlicht Iésen sich
die Tdnzer von den Baumwurzeln, und die Bdume ver-
schwinden. Der Hund ist nach links abgelaufen.

Die Tdnzer bewegen sich wieder frei. Sie beginnen, das
zweite Spiel abzustecken, wobei sie selbst immer noch
Biume darstellen. Die Bahn ist jetzt ein Flu8 mit Bdumen an
den Ufern, der diagonal {iber die Biihne verlduft, von der
Stelle, wo die Tempelstufen enden, in der Mitte rechts, bis
nach links zum Rampenlicht. Wie vorher, deutet eine Geste
die Beendigung der Vorbereitung an. Die Tanzer erstarren
wie vorher an den Wurzeln der Baume.

Der Fisch (Strephon) tritt von der rechten Oberbiihne auf,
aber nicht weit von der Rampe. Er gleitet in Position am
oberen Ende des Flusses, im Schutz einer Baumwurzel. Zur
selben Zeit tritt der Otter (Tanzerin) von der linken
Oberbiihne auf und nimmt seine Position am Ufer des
Flusses, gegeniiber dem Fisch, ein.)
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Der zweite Tanz: Das Wasser im Winter

(Der Fluf3 beginnt zu flieBen. Das Flie3en ist sichtbar, und
das Wasser scheint im Sonnenschein Wirbel zu bilden. Die
Wirbel haben die Form von Nymphen. Der Fisch bewegt
sich unvermittelt zur Oberfliche, um zu atmen oder Fliegen
zu fangen. Er bewegt sich zur Unterbiihne hin. Der Otter
taucht in den FluB. Der Fisch schnellt zuriick zum schiitzen-

den Ufer und sucht Schutz unter einer Baumwurzel etwas-

fluBabwiirts auf derselben Seite. Der Otter schwimmt um-
her und peitscht in Wut das Wasser. Er klettert dem Fisch
gegeniiber ans Ufer. Die Aufregung 148t nach. Die Strudel
werden wieder im Sonnenschein sichtbar.

Der Fisch schiel3t wieder vorwdrts. Wieder taucht der Qtter.
Der Fisch schwimmt blitzschnell fluBabwiérts, um sich in
Sicherheit zu bringen. Der Otter ist wieder wiitend, doch
diesmalt klettert er weiter unten ans Ufer, auf derselben
Seite wie der Fisch. Wieder wird es ruhig. Die Wirbel wer-
den wieder sichtbar, jedoch ist Unruhe in der Luft.

Der Fisch schneilt, im Versuch, am Otter vorbeizukommen,
vorwdrts, der Otter taucht nach ihm und drangt ihn ans an-
dere Ufer. Der Fisch kommt in Beriihrung mit den Was-
sernymphen und versucht, sich durch kleine Wasserlaufe,
die fir den Otter zu klein sind, hindurchzuzwéngen. Er
scheint in einem steckenzubleiben und kann sich nur mit
einem Ruck frei machen. Er geht in Richtung Oberbiihne ab.
Aber diesmal ist der Jubel durch den Schmerz beeintrich-
tigt, der durch den Ruck verursacht wurde. Er geht rechts
hinter dem Tempel ab. Im blendenden Sonnenschein Iésen
sich die Tanzer von den Wurzeln der Biume, und der FluB
verschwindet. Der Otter ist nach links abgegangen.

Die Ténzer sden ein Feld mit Friihlingsgetreide, sie gehen
dabei (iber die ganze Biihne und kommen wieder zuriick,
Sie werfen, dal3 es Gliick bringe, eine Handvoll Korn rechts
zur Hinterbiihne. sie beginnen in immer kleiner werdenden
Kreisen zu tanzen und bilden so allmahlich eine Gruppe, die
schlieBlich auf der rechten Oberbliline zum Stehen kommt.
Die Tanzer bilden eine dichte Gruppe junger Bédume.)

Der dritte Tanz: Die Luft im Friihling

(Die Blétter der Bdume wogen im Friihlingswind. Der Voge!
(Strephon) hiipft von links unten auf die Biihne. Das Wogen
der Blatter hort langsam auf. Der Vogel! hiipft im Kornfeld.
Er pickt im Korn. Er hiipft weiter, Er pickt wieder. Er hipft
weiter.

Die Baumblétter beginnen einen Friihlingstanz, der die Auf-
merksamkeit des Vogels immer mehr anzieht, als ob Nest
und Weibchen im Baum wéren. Er versucht zu fliegen. Da
aber einer seiner Fliigel gebrochen ist, fillt er sofort zu
Boden, Er ist schnell wieder auf und versucht noch einmal
2u fliegen. Er féllt wieder, erhebt sich und bleibt stehen. Der
Schatten eines Habichts (Tanzerin) fillt auf die Biihne, er
wird gréBer, je ndher er kommt. Der Vogel hiipft unter den
Schutz eines Baumes. Der Habicht kehrt sich ab, ohne sicht-
bar zu werden, und der Schatten verkleinert sich und ver-
schwindet. .

Die Baumblatter beginnen wieder im Friihlingswind zu wo-
gen. Der Voge! hiipft wieder nach Korn hervor. Er pickt wie
zuvor, Er scheint zwischen der Begierde, Korn zu picken und
in den Baum zu fliegen, hin und her gerissen. Er versucht
erneut zu fliegen. Er féllt. Er versucht wieder zy fliegen. Er
féllt und ist still. Der Schatten des Habichts, der wieder her-
abkomint, ist auf die Blihne geworfen, immer gréBer wer-
dend. Mit Schwierigkeit erreicht der Vogel den Schutz der
Béume. Der Habicht wird sichtbar und scheint tiber dem
Gesims des Tempels zu schweben, gerade lange genug,
daf3 die Zuschauer sehen kdnnen, daR3 es eine Tanzerin mit
Vogelmaske und groBen Schwingen ist. Er scheint fortzu-
fliegen, der Schatten wird bis ins Nichts kleiner.

Zum dritten Mal nehmen die Blitter ihr Wogen wieder auf.
Der Vogel eilt hervor, um nach Korn zu picken, nit solcher
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Gier, daR er dem Friihlingstanz der Blétter kein® ;";eﬂff’
samkeit schenkt. Wie auch immer, er macht ein® ot
verzweifelten Versuch zu fliegen; féllt abe( f’;‘;’ ,rabg‘{“
schépft hin. Er bewegt sich nicht, als der Hab_/ch Iaﬁm;
tet. Die Biihne verdunkelt sich bis nahe zu emem»,,,gtiﬂ"“’
Bella, die mit Jack den Tanz mit wachsender Fas?

obachtet hat, schreit.)

3. Szene B
{Strephon und die Tdnzer verschwinden)

Bella:

Ah! Nun stirbt er! (klammert sich an Jack)

Nimm mich hier fort, ich ertrag’s nicht. fin Jaaz
(Am Rande der Hysterie, birgt sie ihren K"pnmm‘ !
Armen. Die Dunkelheit weicht grellem Sonﬂea i’
Ténzer kehren zuriick, die Biihne sieht genay
Beginn des Aktes)

Jack: o
Nun, Bella, ruhig, ruhig. Ich bin doch bei dir. ind.
Fort sind sie ohnehin. lch wiiBt’ gern, wer sié S y

Bella (halb weinend): o ppnatd
Das ist mir ganzlich gleich. Es ist schrecklich, nicht
Sie wollten ihn doch téten.

Jack:

Unsinn, Bella. Das war doch nur Spiel.
Wie es dich schiittelt. Ich sah dich nie so auf iy
du bist doch sonst so stark. (hebt ihr Gesicht @

Bella (traurig): ) ) rJaG“ [
Ich bin nicht geschaffen fiir Mysterien. {ibe
ter schauend. Lustig) Ja, sie sind fort.

Jack: )

Du bist wieder jetzt du selbst, wie ich dich g€
Die Freunde aufzufinden lal3 uns gehn.

Bella: .

LaR in den Spiegel! erst mich sehn.
(Sie nimmt einen Spiegel aus ihre
tasche und sieht sich in ihm an)
Mein Gesicht, die Nase, mein Haar!
Halt’ den Spiegel, du wirst sehn,
wie die wahre Bella ist.

Man sagt, der Frauen Zierde ist ihr Haar_.'
(Doch nur, wenn es ganz ordentlich geka
Ist es struppig, muB ich’s kdmmen.

Dies zur Seite, das nach dort.

Jetzt dann, flechten wir's zusammen.
(Manchen Mann fing sich schon ein,
fing sich schon eines Madchens Haar.)
Dreh die Strahnen ein jetzt, greht
mit geschickten Fingern sie zu Locken aufdre’’ "
und leg sie mir verflihrerisch um meine“,Ko?nic 5¢
Dreh den Spiegel etwas, mein Jack, da8 'ICht

Man sagt, der Schatz der Frau ist ihr Gesich 'tl)
{Doch nur, wenn man es wirklich richtig pfléd

Ist es blaRlich? LaR mich’s schminken.

Auf die Wangen etwas Rouge.

Jetzt noch Rot auf meine Lippen. ieh it
(Sie summt die Melodie, wéhren‘d sie S
schminkt) . '

Gibt dem Mund Konturen, damit der-

" dann mit zarten feinen Tupfern meiner PUCE" gkt
quast - dann ist mein entziickendes Gesicht P
Wirf noch einen Blick auf mich!

(Sie dreht sich herum und Jack bewundert s
Du siehst, nun bin ich wieder ich,
bin bereit jetzt wieder fiir King Fisher.
“Jack (zuriickfahrend): '
King Fisher?
Bella:
O ja, er hat uns herbestellt.
Er hat einen Plan mit dir.
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Abg, e”‘?ch €iner ;wsrngt_“”d trinkt der gréfere Teil des
Qeschas St auf gep ahlzeit auf der linken Seite der Blihne.
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und Fisch - {wenn das Netz gezogen aus hlauem Meer}
nur simple Kost. Doch Wein ist aus reifer Frucht gepreBt
und wird roter Saft zu unsrer Freud'.
Zu unserer Freud’, doch auch zum Ungliick,
wenn die Mittsommersonn’ versinkt.
Hin in den Osten fihrt ihr Weg,
und der Mond, ist er voll, der bleiche Gott,
tritt zum Westen seine Reise an zur Nacht.
(Der Chor macht eine Geste oder Bewegung des Zurtick-
schreckens)
Madchen:
Was hat die Nacht uns gebracht? '

. Manner:

lhre Nacht oder seine?
King Fisher rief uns her heut nacht.
Madchen:
Was bringt die Gottheit, fordert sie
zwei Dinge: Liebe oder Tod?
Manner:
Hat uns King Fisher nicht gerufen wegen der Liebe?
Médchen:
Rief er uns hierher in den Tod?
(King Fisher tritt rasch hinter ihnen auf, zusammen mit
Bella, die einen Gurtel mit einem Halfter trégt; er bleibt
auf den Stufen im Riicken des Chors stehen)

2. Szene
King Fisher:
Nein! King Fisher rufet euch zum Siege her! (zu Bella)
Hang’ den Halfter an den Baum, falls man ihn braucht.
Die Alten glauben, sie allein,
sie hatten Zugang zu der andern Welt.
Doch das ist falsch. Ich zeig es. thren Zauber brech ich
mit meiner eig'nen Seherin.
Sie 16st mir alle diese Rétsel.
(sich zum Chor wendend, nimmt King Fisher eine Attitude
an)
Geht hin und griiit Madame Sosostris,
griiRt sie mit Sang und fihrt sie
her mit Ehren, einer Kénigin wert.
Chor:
Heiho! Heiho! King Fisher, ja!
(Der Chor dfft King Fishers Attitude nach)
Wir griiBen gern Madame Sosostris,
griiBen mit Sang sie und fihren
sie her mit Ehren, einer Konigin wert, )
(Sie winken King Fisher zu und wenden sich zu gehen. Sie
héren mit Nachéffen auf und gehen lachend ab)

3. Szene
King Fisher:
Jetzt, Bella, ruf die Weisen.
Belta:
Sie wollen sie doch nicht wiedersehn.
King Fisher:
Doch, doch! Warum nicht? Nun laute schon.
(Bella, weniger sicher als am Morgen, tut es. Die Weisen
erscheinen)
Die Weise:
Was ist schon wieder los?
Beila: }
King Fisher will, daB ihr ihn hort.
Die Weise: )
Wenn dem so ist, dann la3t uns horen.
King Fisher: )
Ihr beide denkt, ihr seid schlauer als ich,

finget mit Lugen meine Tochter ein.
|ch bin nicht der, der Jeicht die Waffen streckt.
Ich sandt’ nach einer, die die List durchschaut,

mit der ihr Jenifer entfiihrt.
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Die Weise:
Sie lebt ihr Schicksal, sie ist frei von uns.
King Fisher:
LaBt eure Ratsel, denn ich bin ernsthaft.
Seid ihr so hartnackig,
so la3t uns kampfen, ich ford're !
euch zum Wettstreit zwischen Macht und Macht
Es ist den Preis wert: meine Tochter. Verteidigt euch!
Verschworet ihr euch auch einer Macht,
Sosostris nimmt es mit euch auf, und galt’s den Tod.
Nehmt ihr mit mir den Kampf auf?
Der Weise:
Da ihr euch so vorgewagt, gewil3.

4. Szene
(Die Weisen ziehen sich etwas nach hinten zuriick. Bella
und King Fisher erwarten die Riickkehr des Chors, der jetzt
zuriickkommt und in einer Prozession eine Figur trdgt, die
einen griinen Umhang anhat und einen konischen Hut,
maskiert ist und eine Kristallschale vor das Gesicht halt.
Hinter der Figur halten Mitglieder des Chors Fahnen und
Banner (oder Zweige), so dal3 die Biihne hinter ihnen vor-
lbergehend verdeckt wird)
Maénner (hinter der Biihne):
Schaut, schaut, wie wir auf den mécht'gen Schultern
tragen die Sphinx und Sibylle, beides eins.
Médchen (auftretend):
Schaut, schaut!
Maénner (auftretend);
Gebt uns den Weg frei.
Madchen:
Gebt den Weg frei.
Manner:
Kniet vor uns!
Madchen:
Kniet vor ihnen.
Chor (alle):
Seht, seht, seht, wir tragen auf den méacht’'gen Schultern,
tragen die Sphinx und Sibylle, beides eins.
Begreift den Zauberspruch!
(Der improvisierte Thron wird zu Boden yesetzt und zur
gleichen Zeit bahnt sich Bella eine Weg durch die Menge,
um zu sehen, was vor sich geht. Als sie die verhiillte Figur
erkennt, die dabei ist, ihre Maske abzuwerfen und die
Schale vor dem Gesicht herunterzunehmen, stiirzt sie dar-
auf zu, und Jack, denn man erkennt jetzt, dal3 er es ist,
erhebt sich, sie zu umarmen)
Chor:
Jack! Welch ein Trick! Wen spielst du jetzt?
In dem langen Mantel und dem Hut,
wen spielst du jetzt?
Madchen:
Pfuschst du mit der Zauberkunst! {sie zeigen auf Jack)
Alle:
Bist du ein Zauberlehrling? (alle lachen)
(Mit einer einzigen Bewegung werden die Fahnen und
Banner (oder Zweige) zu Boden gesenkt und verschwin-
den. Der Chor teilt sich. In der Mitte, gerade unterhalb der
Stufen, die von der Unter- zur Oberbiihne fiihren, also
etwa in einer Linie mit dem Gitter und der Wendeltreppe,
ist ein riesiges Gebilde von schwarzen Schleiern in
menschlichen Umrissen, aber viel gréf3er)
Chor (furchtsam):
Sosostris!
{Jack stellt die Kristallschale neben sie. Krng Fisher stellt
sich ehrfurchtsvoll neben oder vor Sosostris auf, spricht
aber, als ob er sich mit il‘gr identifiziere)
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5. Szene
King Fisher:
ich muBB Madame Sosostris
gar nichts mehr erklaren, sie liest
Vergangenheit und Zukunft wie ein Buch.
Mein einzig Kind und Tochter, Jenifer
entfiihrten diese bosen Leute,
haben sie dort eingesperrt.
Sie verfugen Uber Zauberkraft.
{wendet sich direkt zu Sosostris)
Deshalb rief ich nach dir,
damit dein Seherblick mir hilft,
die Tochter finden, wo sie ist,
daf ich, mit Hilfe deiner Macht,
sie dann erretten und befreien kann.
All ihre Macht zerschellt-an dir.
Kein Skrupel zwingt zur Riicksicht mich,
ein Vater nimmt sein Kind in Schutz. Der Kampf beginn:
Deut’ mir zuerst die Bilder in dem Glas,
daB ich sie seh’, mit ihr auch sprechen kann.
Chor:
tst eine Frau da unter dem schwarzen Tuch?
ist es Gottes Stimme, die wir hér'n?
(Sosostris’ Schleier beginnt zu wehen)
Seht, der Schleier weht im Abendwind.
Sosostris:
Wer mit der Traume Welt zu spielen hofft,
wer meine Seherkraft fur sich erweckt,
der zieht sich aus der Lose Zahl einen Traum
fir sich aus, den er selbst traumen wird.
Gtaube mir, all deine Macht beruht auf l{lusionen.
fallméhlich leidenschaftlicher)
Ich allein vermag nichts iiber mich.
Ich allein wahl wachend keinen Traum fir mich heraus.
Ich traume die Schatten, die du wirfst,
ich bin ein Medium, nicht das Ziel. {aufschreiend)
O meine vergess'ne und verbot'ne Weiblichkeit!
Mul} den Duft erneut ich atmen, der dich auflost?
O Bitternis, o Bitternis einer Seherin!
O Leib, geschwollen zur Geburt des Monsters!
O Schrecknis, Schrecknis eines transzendenten Blicks!
0O Mund, dich schuf ein Gott zum Schrei:
Ich bin, was gewesen, ist und sein wird,
und keiner noch hob auf meinen Schieier.
Du, der du Rat willst, darfst niemals an mir zweifeln.
Rein sei das Herz eines jeden Suchers.
Wahrheit erhell’ mich, einmal noch schein’ mir.
Beugt eure Haupter, ich spreche als Seherin,
(mit verdnderter Stimme) Dienender, Dienender,
heb’ hoch die Schale, daB ich seh’.
(Jack hebt die Schale vor Sosostris empor - sie sinnt dartyy
Ich sehe Wiesen, duftend vor Blumen,
und jemand gehet dort - ein Médchen.
King Fisher {aufgeregt):
Ah, Jenifer!
Sosostris:
Duftend einer Blume gleich,
den Korper der Sonne zugewandt.
King Fisher:
Ah, mein Kind, allein und frei.
Sosostris:
Doch da ist ein Léwe, gefligelt, kéniglich,
naht sich dem Bltitenfeld,
voll Majestat geht er auf das Madchen zu.
King Fisher:
Wie entsetzlich! MuR sie warnen,
Es ist schrecklich, so nah zu sein und doch fern.
Sosostris:
Der Leu erreicht den Wiesengrund,
wo sje sich in das Gras gestreckt.



xirg Fisher (bedeckt seine Augen):
Wie grauenhaft!
$osostris:
‘Wie das Tier sich aufbaumt,
da seh ich ein Menschenantlitz, seine Fliigel sind Arme,
sehr starke Arme eines jungen Manns.
King Fisher:
Ah, Mark!
50s0stris:
Der stolze Leu der Liebe, sein Zeichen gereckt, er ...
ving Fisher (zwingt Jack, die Schale herunterzunehmen):
Nein, ‘s ist alles Quatsch, Betrug,
nur List, um mich zu dngstigen.
Jie Schale ist ein (ibler, schlechter Trick.
{entreilSt Jack die Schale und schleudert sie zu Boden)
Sieh, was der Luge widerfahrt!

6. Szene
Chor:
Sie sah, was in der Seele ist.
Yoil Unheil ihre Stille ist.
«ing Fisher:
Und nun, Sosostris, die Wahrheit, sag mir an.
Chor:
Zweimal spricht die Wahrheit nicht.
vo!l Unheil ihre Stille ist.
¥.ny Fisher:
Die: Wahrheit ist vielleicht schmerzhaft? Bist du taub?
cnor:
Schweigen ist Macht. Voll Unheil ihre Stille ist.
King Fisher:
lazk, die Schleier fort, mach schnell.
Verkieide dich erneut!
(Er gibt Bella ein Zeichen, die Giirtel und Halfter vom
Baum holen geht)
Hier, nimm dir Gurt und Halfter
unid schnall’ ihn fest, und sei bereit, zu tun, was ich befehle.
Bella (bringt Jack den Giirtel):
O Jack, was traute ich nur mir, mifRtraute dir?
Dort im Schatten jenes Hains.
(Jack hat den konischen Hut neben einen Baum gelegt,
hat aber Schwierigkeiten mit dem Umhang)
Jack:
ich krieg’ die Schnalle nicht auf, Bella. Komm und hilf mir.
(Sie tut es. Der Giirtel wird festgeschnallt. Jack und Bella
kiissen sich wie zum Abschied)
Chor:
Ein scheuBlich Kleid ist die tragische Maske
fur einen jungen Mann.
{Jack geht zu King Fisher)
King Fisher:
Ce Sosostris nunmehr schweigt, bin ich’s, der spricht.
Da Sosostris tatenlos, bin ich’s, der handelt.
Jack, entschiei're sie.
Bella:
Freveltat! Schiandung ist's! Solch harte Worte sprach ich nie.
Doch ach, ‘s ist Zeit, daf ein Mann sein Schicksal wahlt,
(beiseite) und Zeit, dal das Ungebor'ne spricht:
(Bella dreht Jack zur Mitte hin)
Ah, sprich, Jack, und niitz’ den Augenblick.
(Sie fiihrt Jack in der Mitte vor King Fisher)
Jack fwendet King Fisher den Riicken zu).
Bella, auf des Gliickes Welle reitend, ich ruf’.
Bella:
Jack, bevor sie in der Brandung niederbricht, komm ich.
Chor:
Ruf, schreiend wie sie fliegen, und dieses sagen sie:
Er muf springen, sie fallen,
wenn die Sonn’ hell scheint am Sonnenwendtag.
{Jack und Bella laufen nach rechts fort)

King Fisher:
Nur zu. Der Wald ist umstellt.
(rufend) Euch beide faR ich spéter.
Nichts halt mich mehr auf, auch wenn ihr fortlauft.
{Der Chor wendet sich King Fisher zu. King Fisher starrt
einen Augenblick auf Girtel und Halfter, bevor er sich
blickt, sie aufzuheben, und legt den Glirtel selbst an)

7. Szene
(King Fisher wendet sich der Biihne zu und verweilt einen
Augenblick, dem Chor zugekehrt, der zwischen ihm und

Sosostris steht. Widerwillig macht der Chor Platz, um King

Fisher den Zugang zu Sosostris freizugeben. Nach einer
kurzen Pause legt King Fisher seine Hand an den ersten
Schleier und geht daran, Sosostris zu entschleiern)
Die Weisen:
Stolz ist Tugend in dem macht'gen Mann,
wenn Stolz entsteht aus Tugend, nicht aus Macht.
Chor:
Seht, die heil’gen Schleier fallen,
Fetzen sind’s durch King Fishers wilde Hand.
Schwarzer Schnee, gegen den Mond geschleudert,
dunkelt diese so diist’'re Stund’.
Die Weisen:
Stolz, doch bar jeder Ehrfurcht,
endet stets in dem Verderben.
Chor:
Bald werden wir zittern, wenn der
schwere Leib von Frevlerhanden fallen muf3.
Die Weisen und der Chor:
Sosostris sagt:
»lch bin was gewesen, ist und sein wird,
und keiner hob je auf meinen Schleier.«
(Beim letzten Schleier hélt King Fisher inne, weil etwas
darunter zu glithen beginnt. Das Glihen nimmt an inten-
sitdt zu. King Fisher schickt sich gerade an, fortzufahren
wenn der letzte Schleier von selbst filit und eine strahlen:
de Knospe erscheinen 18t. Die Biihne ist nun dunkel.
King Fisher weicht zurtick, als sich die Knospe dffnet
Wenn die Knospe véllig gedffnet ist wie groRe Lotos:
blitenblétter auf der Biihne, ist vor dem inneren Schrejn
immer noch ein Schieier)
Chor:
Bereiten wir, die Sterblichen, uns vor,
dal wir uns wenden ab von dem Gesicht.
(Der Chor wendet sich ab, als der Schieier bei einer strah-
lenden Transfiguration*} in rot und gold, gewissermarjen
als Offenbarung von Mark und Jenifer, fillt. Sie nehmen
die Stellung gegenseitiger Betrachtung ein**), Sosostrig
ist verschwunden)
King Fisher:
Oh, die Erscheinung macht mich blind,
doch zwing' ich mich zu sehn.
Chor:
Wendet euch von dem Gesicht.
King Fisher: .
Ah, es ist Jenifer, meine Tochter.
Sieh, Mark, dem Tod ins Aug’.
Chor:
Wendet euch von dem Gesicht.
King Fisher (zieht eine Pistole aus dem Halfter):
Dies ist der Sieg, denn ich, Jenifer, befreie dich.

*) Gemdl der indischen Mythologie wédren Mark und
Jenifer transfiguriert als Schiva-Schakti (Schiva und
Parvati). Alle Gesten und Stellungen sind hieratisch

**) Sie sitzen dem Zuschauerraum zugekehrt, aber h=
ihre Gesichter einander zugewendet.
berihren sich.

haben
thre  Hiften,
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Chor: ]
Weint, weint vor der schlimmen Tat.
(Als King Fisher zielt, wenden sich Mark und Jenifer ihm
mit einer Geste der Macht zu. King Fisher fa3t sich ans
Herz, krampft sich zusammen und fallt zu Boden. Fiir
einen Augenblick ist die Biihne ganz still)

8. Szene
{Die Ménner eilen zu dem zu Boden gestiirzten King Fisher.
Der Weise kommt nach vorn. Die Médchen weichen zur Seite)
Ein Mann:
King Fisher ist tot.
Ein Madchen:
Wie grauenhaft!
{Mark und Jenifer zeigen Mitleid)
Der Weise:
Hochmut brachte ihn zu Fall.
(zu den Ménnern) Traget den Kénig zu Grab.
Manner:
Hebt ihn mit unserem starken Arm,
seien ihm unsre Schritte Requiem.
Der Weise (zu den Médchen):
Sammelt die Schleier, hiillt ihn hinein.
(Die Méanner heben den Leichnam auf und tragen ihn
langsam zur Oberbiihne und in den Tempel)
Maéadchen:
Trauert nicht Uber den Mann, der verging,
der von dem Platz fiir einen Schén'ren weicht.
(Die Médchen lesen die Schleier auf und verhiillen damit
den Leichnam. Die Weise kommt nach vorn zur Rampe)
Die Weise:
Selig die Toten.
(Die Tore des Tempels 6ffnen sich, um den Zug einzulas-
sen. Die Weise geht auf die Oberbiihne zuriick. Strephon
kommt mit den Ténzern aus dem Tempel, zur Vorder-
biihne herabsteigend. Die Médnner des Chors kommen mit
ihnen zuriick und bleiben auf der Oberbiihne. Strephon
und ein anderer Tanzer beginnen mit einem Stab und
einem Block mit dem Ritus des Feuermachens. Mit dem
Drehen fingt der Stock an, heild zu werden. Wie der
Zunder im Loch des Blocks Feuer fingt, ficheln oder bla-
sen andere Ténzer in die Funken, bis der Stab endlich
brennt, und nach einer Weile kann Strephon den hell
brennenden Stab (ber seinem Haupt in die Héhe halten.
Mark und Jenifer haben ihre Pose des Mitgefiihls aufgege-
ben und nehmen eine Haltung von wachsender Kraft und
Ekstase an)
Chor:
Johannisfcuer in der Wiste, in der Nacht.
Feuer, Feuer, Feuer. Feuer im Sommer.

Der vierte Tanz: Feuer im Sommer

(Im ersten Teil des Feuertanzes drangen die anderen Tanzer
Strephon, der mit dem brennenden Stab tanzt, allméahlich
gegen Mark und Jenifer ab, bis Strephon erschépft zu ihren
Fiilen zu Boden sinkt, gewissermalBen ein Emblem, auf
dem sie zu stehen kommen. Der brennende Stab wird ihm
aus der Hand genommen und hinter Mark und Jenifer aufge-
pflanzt, so dal$ er hell (iber ihren Hiauptern leuchtet)

Mark und Jenifer:
Sirius steiget, wie das Rad der Sonne
{iber den dulersten Zenith lauft.
So springt der Hund los auf den Gtier,
dessen Blut und Samen alles sind, alles Fruchtbarkeit.
fim z2weiten Teil des Feuertanzes scheinen die anderen
Tadnzer, mit Ausnahme von Strephon, mit beschwérenden
Gesten zu veranlassen, dal3 sich die Lotosblétter oder
andere Schleier (iber Mark und Jenifer wieder schlieBBen,
so daB3 ihre Kérper von den FiBen aufwdérts unsichtbar
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werden. Auch Strephon w/fd so unsichtbar. Zum St
verschwinden auch die Kdpfe und nur der brennyr
Stab bleibt in der Héhe leuchtend sichtbar)
hor: o
CFleischliche Liebe, durch die (ye
Menschheit immerwéahrend 5|_ch erneuert, .
sie wird verkléret so wie gottlich, verzehrende Liebe
vor Gottes ewiglich verhilltem Haupt.
Wunder! Preist! Frohlocket freudenvolll
Mark und Jenifer:
Begierde schaffet unsre Welt,
die GréRe, ja, selbstihre Qual,
verklaren sich voll in dem hell leuchtenden,
weift ergliihenden Licht -
der Liebe ewig neu ersteh’nder Glut.
Ah, Wunder! Ah, preist! Frohlockt!
Die Weisen: ) .
Von himmlischer Eins da trenn’ die Zwei,
die Drei als Trosterin ergibt i
symbolisch Einheit mit der err,“
dem Vorboten, dem Pfad, der Tdr,
die zwischen Nacht und Licht, dem Fiihrer.
Ah, Wunder! Ah, preist! Frohlocket freudenvoli!
(Wenn die Haupter bedeckt und die Stimmen erstit>
sind, ist einen Augenblick Schweigen, bevor der breni~
Stab in die Schleier heruntergeholt wird. Das verschie® .
Gebilde ergliiht von innen und wird zur Flamme)
Chor: ) )
Johannisfeuer, in der Wiiste, in der Nacht.
Feuer! Feuer! Feuer! Feuer im Sommer.

9. Szene . .
(Wenn das Feuer und der damit verbundene Rauchs

verzogen haben, ist die Biihne sehr dunkel, mit Ausnsf .
des Mondlichts auf dem weien Stein des Tempels. s~
phon, Mark, Jenifer, die Weisen und die Tdnzer sini<"
verschwunden)
Chor (vorne, nahe der FuBrampe):
Sind es Visionen? Ist es ein Traum?
In dem schwachen Mondlicht, kann man was sehn?
(sie sehen sich um)
Nur noch den Tempel auf der Waldeshaoh’,
das Tor und die Treppe, katt und still.
Doch wo ist das verlobte Paar,
der Verlobte und die Braut?
Fithr' sie sicher zu uns.
(Das Mondlicht ist verschwunden und die Blihne isté->
dunkel. Wihrend der Chor fiir eine Weile schweigend;‘
steht, beginnen die Végel ihren Gesang vor der Dar "
rung. Die Biihne wird allméhlich hell, &hnlich w{
Beginn des I. Aktes. Wenn es etwas heller wird, sieht”~
dall der Tempel und die Geb&ude des Heiligtums®"
einmal im Morgennebel verschwunden sind)
Jenifer (rechts hinter der Biihne):
Ah ...
Mark (links hinter der Bihne):
Ah ...
(Mark und Jenifer kommen zur gleichen Zeit von deﬂ"\
gegengesetzten Seiten auf die Biihne, beide zur Ho{r‘_‘\
gekleidet. Mark tritt vor, um Jenifer mit jugendt
Wirme, aber mit Wiirde, zu treffen)
Mark:
Jenifer, Jenifer, Geliebte, nach den Visionen der Nacft
die Sinne geldutert sind, mein Herz hat Ruh'.
Jenifer:
O Mark, Wahrheit macht unsere Liebe so reich,
lieben kénnt’ ich alle, selbst meinen Vater, lebt’ er not®
Mark:
Traure um den Vater nicht! Hier, nimm den Ring,
hier in dem Zauberhain an diesem Sonnwendtag.
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»Alles fallt und wird neu gebaut,
und die, die bauen erneut, sind froh.«
Chor:
Genhn wir mit Freuden hiigelab
zu dem reichen Leben dieses Sonnwendtags.
Al
»Alles fallt und wird neu gebaut,
und die, die bauen erneut, sind froh.«
(Sie gehen singend ab. Die Biihne wird allméhlich hell)
Chor (hinter der Biihne):.
... fallt und wird neu gebaut,
und die, die bauen erneut, sind ...
... dem reichen Leben dieses Sonnwendtags.
Alle ... sind froh!
(Die Biihne liegt jetzt im hellen Sonnenlicht. Wiirden sich
die Nebel wieder heben, so wiirde man sehen, dal3 der
Termpel und die Gebdude des Heiligtums nur Ruinen und
Steine sind, deren Silhouetten sich gegen den blauen
Himmel abheben)

87



Wie viele andere Komponisten glaubte ich anfangs, daB ich
detailliert beschreiben kénnte, was bei einer Opernauffﬂhrung
geschehen soll. im Libretto zu The Midsummer Marriage fin-
den sich auch zahlreiche genaue Angaben: Beispielsweise
»[Bella] ldutet an ejner herabhangenden Glocke. Nach kurzem

aus: Michael Tippett, Dje Biihne
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Thomas Wagner. Selbsterkenntnis ist Selbst-
befreiung. Zur Person und zum Werk von
C. G. Jung

Im Jahr 1955, zu seinem 80. Geburtstag, wurde Carl Gustav
Jung zum Ehrendoktor der Eidgendssischen Technischen
Hochschule in Ziirich ernannt. Die Urkunde beschreibt Jung als
den »Wiederentdecker der Ganzheit und Polaritat der mensch-
lichen Psyche, als Diagnostiker der Krisenerscheinungen des
Menschen im Zeitalter der Wissenschaft und Technik, als Inter-
preten der Ursymbolik und des Individuationsprozesses der
Menschheit«.

In der Tat kennt die »analytische Psychologie« Jungs keinen
einheitlichen Ansatz. Medizinische und naturwissenschaftliche
rorschungen verbinden sich mit kulturhistorischen und gei-
steswissenschaftlichen Beobachtungen, geistige BewuRtseins-
entwicklung wird stets im Zusammenhang mit seelischen Pro-
zessen und der Dynamik des Unbewul3ten betrachtet. Entspre-
chend polymorph prasentiert sich Jungs Gesamtwerk, dem
doch bei aller Komplexitat immer eine Idee zugrunde liegt: die
Erfahrbarkeit menschlicher Ganzheit im Selbst als einer Verbin-
dung von BewuRtsein und UnbewuRtem, deren Ausdruck und
Ziel der IndividuationsprozeR ist.

C. G. Jungs Kindheit ist ein erlebter Zwiespalt zwischen dem
eigenen Ich und einer anonymen, zuweilen feindlichen gesell-
schaftlichen Autoritit. 1875 wird er im schweizerischen Kess-
will als Sohn eines evangelischen Pfarrers geboren. Die ausge-
pragt geistig-emotionale Natur des Jungen findet kaum Reso-
nanz in Familie und Umgebung. Der Vater erscheint zwar als
Respektsperson, der durchaus Sympathie entgegengebracht
werden kann, doch der intuitive Erfahrungsbereich, der dem
Sohn als Zentrum der Religion erscheint, ist dem pflichttreuen
Vater suspekt. Ein wirkliches »Verstehen« der Natur des jeweils
Anderen ist dem Vater wie dem Sohn verwehrt. So orientiert
sich C. G. Jung wahrend seiner Schul- und Gymnasialzeit vor-
wiegend an den Lehren Heraklits und Platos, er liest aber auch
die Werke Schopenhauers, dessen Problemlésungen ihn aller-
dings nicht Giberzeugen kénnen.

1895 beginnt Jung ein Studium der Naturwissenschaften, spa-
ter der Medizin in Basel. Der EntschluB ist in gewisser Weise
halbherzig, denn der junge Mann erlebt sich als geteilte Per-
sdnlichkeit, deren zweite Seite eher geisteswissenschaftlichem
Denken zugeneigt ist. Noch wahrend des Studiums lernt C. G.
Jung einige Werke spiritistischer Literatur kennen, denen er
wohl skeptisch gegeniibertritt, die ihm aber als erste Zeugnisse
objektiv beobachtbarer psychischer Vorgénge dienen.

1900 besteht Jung das Staatsexamen als Mediziner. Seine spi-
ritistischen Erfahrungen verbindet er in seiner Doktorarbeit im
Jahr 1902 mit naturwissenschaftlichen Erkenntnissen, wie der
Titel Psychologie und Pathologie sogenannter occulter Phino-
mene belegt.

92



Carl Gustav Jung

e Wertschatzung der unbewufdten
“_yche als Erkenntnisquelle ist keines-
2G5 so illusiondr, wie unser westli-
 hizr Rationalismus es haben mochte.
Unsere Neigung ist es, anzunehmen,
rdalh alle Erkenntnis in letzter Linie
reimer von aullen stamme. Wir wis-
sen aper heute bestimmt, daB das
Unbewuldte Gber Inhalte verfiigt, die,
wenn sie bewulitgemacht  werden
»~,nnten, einen unabsehbaren Erkennt-
-szuwachs bedeuten warden.

*

Zewulitsein und UnbewuBtes ergeben
«=in Ganzes, wenn das eine durch das
sndere  unterdrickt und geschidigt
~ird.  Wenn  sie  einander schon
cekampfen missen, dann moge es
weiigetens ein ehrlicher Kampf mit
ichem Recht auf beiden Seiten
. Beide sind Aspekte des Lebens.
Das Bewultsein sollte seine Vernunft
und seine Selbstschutzmaoglichkeiten
szrteidigen, und das chaotische Leben
s2s Unbewufdten  sollte auch  die
taglichkeit haben, seiner eigenen Art
7. foigen, soviel wir davon ertragen
ronnen, Dies bedeutet offenen Kampf
und offene Zusammenarbeit in einem.
%0 solite offenbar das menschliche
L{=2ben aussehen.

~.G Jung

Jungs Denkprozesse erweisen sich schon hier als Synthese
von Gegensatzpaaren, wie es ihm die Hegel'sche Philosophie
vorgab; zwischen polaren Positionen liegt fir Jung immer die
Moglichkeit einer Verbindung. Das Werk Jungs griindet auf sol-
chem synthetischen Denken, dem in unserer Zeit wachsende
Kritik zuteil wird. Gleichwohl ist eine Rezeption Jung’'scher Psy-
chologie ohne die Akzeptanz ihrer »Methode« kaum mdglich.

In den Jahren von 1900 bis 1909 ist Jung als Arzt an der
psychiatrischen Klinik Burgholzli in Zirich tatig. 1903 heiratet
er Emma Rauschenbach, dem Paar werden bis 1914 fiinf Kin-
der geboren.

Schon als Assistenzarzt wird C. G. Jung mit Sigmund Freuds
grofRem psychologischen Werk Traumdeutung (1900) vertraut.
Eine persdnliche Bekanntschaft mit der Wiener Psychologi-
schen Schule ergibt sich — nach regem Briefwechsel mit Freud
—im Jahr 1907. Im gleichen Jahr erscheint Jungs Schrift Uber
die Psychologie der Dementia Praecox. Hier formuliert er sehr
klar, daR Freuds Lehre fiir ihn selbst kein Dogma ist. Wohl
stimmt er dem Kollegen zu, wenn dieser erhellende psycholo-
gische Erkenntnisse aus der Interpretation von Trdumen zieht,
doch versagt er ihm die Zustimmung auf dem Gebiet der
Sexualpsychologie. Die von Freud formulierte Theorie des
»Odipuskomplexes« lehnt er ab, ebenso die Annahme einer
allein aus dem Sexualtrieb resultierenden psychischen Ener-
gie. Jungs Beziehung zu Freud endet schlief3lich mit einem vol-
ligen Bruch 1913.

Jung grindet seine eigene Schule, den »Psychologischen
Club«, im Jahr 1916 in Zirich. Die Jahre selbstandiger analyti-
scher Praxis finden seit 1909 ihren Niederschlag in zahlreichen
Schriften und Vortragen. Die wichtigsten Verdffentlichungen
sind: Wandlungen und Symbole der Libido (1912), Die Struktur
des UnbewuBten (1916) und Psychologische Typen {1921). In
diesen Werken driickt C. G. Jung die Grundlagen seiner analy-
tischen Psychologie aus.

Die menschliche Psyche besteht demnach zunachst aus Be-
wultsein und UnbewuBtem. Zentrum des Bewultseins ist das
Ich, das aus Wahrnehmungen und aus daraus resultierenden
Reflexionen besteht. Dieses so konstitutionierte BewuBtsein
geht zuriick auf kollektive und subjektive Denkprozesse; es
erschafft sich als eine Persona, eine Summa nach auf3en proji-
zierter bewuf3ter Eigenschaften.

Die seelische Seite des Individuums nennt Jung dagegen das
UnbewuRte. Auch dieser Bereich kennt individuelle Bestand-
teile, die oft den Bewuf3tseinsvorstellungen entgegenstehen.
Als eine Kehrseite des Ichs erscheint im Unbewufiten die
Summe aller abgewehrten PersoOnlichkeitsanteile als »Schat-
ten«, als »dunkler Bruder des Ichs«.

Die durch die gesamte menschliche Ahnenreihe vererbten See-

leninhalte sind kollektiv, in allen Individuen gleich. lhre Projek-
tionen heilRen nach C. G.Jung die Archetypen des kollektiven

93



Unbewufldten. Sie kdnnen als Symbol oder Zeichen durch psy-
chische Energie im BewuRtsein empfangen werden — eine Aus-
einandersetzung zwischen BewuBtsein und UnbewuRtem wird
moglich. Die Synthese beider Pole menschlicher Existenz
nennt Jung das Selbst.

Die Jahre zwischen 1921 und 1930 bringen fir C. G. Jung
wachsende Anerkennung. 1930 wird er zum Vizeprasidenten
der Allgemeinen Arztlichen Gesellschaft fiir Psychotherapie
ernannt. Ausgedehnte Studienreisen nach Amerika und Afrika
erweitern Jungs Vorstellungen tber die kollektiven Inhalte des
Unbewuf3ten. Uberdies beginnt er, sich mit alchemistischen
Studien zu beschaftigen.

Die Symbolik der Alchemie bringt Jung in Verbindung mit
einer »Via Regia« der Seele, die er in seiner Schrift Zur Empirie
des Individuationsprozesses (1933) darstellt. Die Psychologie
des Individuationsprozesses ist C.G.Jungs hauptsachlicher
Beitrag zur Theorie der Personlichkeitsentwicklung. Gezeigt
wird die Selbstwerdung des Menschen zum ganzen, unteilba-
ren und von Anderen unterscheidbaren Individuum.

Nach Jung entsteht das Individuum aus der Synthese des
BewuBtseins mit dem UnbewuRten. Das Ich, also das ent-
wickelte BewuRtsein, beginnt, sich mit dem eigenen UnbewuB-
ten und der Kollektivpsyche auseinanderzusetzen. Die inte-
grierten Anteile dieser zunidchst unbekannten Seelenbezirke
ermoglichen den Gewinn des Selbst, womit in idealer Form
der ProzeR abgeschlossen wird.

Individuation ist ein beobachtbarer WandlungsprozeR, dessen
verschiedene Stationen durch das Auftauchen bestimmter
Archetypen bemerkbar werden. Ihre Aspekte sind vielgestaltig;
nicht umsonst erscheinen sie dem BewulBtsein meist in sym-
bolischer Gestalt, werden wahrnehmbar in Traumen und Visio-
nen. C.G.Jungs Werk beschéftigt sich folgerichtig tber die
gesamte Entstehungszeit mit den Symbolen seelischer Wand-
lungsprozesse. Immer wieder werden mythologische, alche-
mistische, religiése, kulturelle und politische Phanomene in
wechselnde Beziehung zur seelischen Entwicklung gebracht,
so daR Jungs Veroffentlichungen selbst einen Individuations-
prozel3 mit darstelien — den ihres Schépfers namlich.

Im Jahr 1931 erscheint, vor dem Hintergrund der sich abzeich-
nenden politischen Katastrophen, die Schrift Seelenprobleme
der Gegenwart, eine Analyse der Gefahren der Aufgabe eines
eigenen Ichs aufgrund kollektiv-bewuRter und unbewuBter Ein-
flisse.

1935 wird Jung zum Titularprofessor an der Technischen Hoch-
schule Ziirich ernannt, Ehrendoktorate der Harvard-University,
der Universitaten von Kalkutta und Oxford folgen zwischen
1936 und 1938. 1944 erleidet Jung einen Herzinfarkt, der ihn
zwingt, den 1943 erhaltenen Lehrauftrag fiir Psychologie an
der Universitat in Basel zuriickzugeben. Die verbleibenden
Jahre seines Lebens widmet Jung vor allem einer ausgedehn-
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Das Wesen der Psyche reicht e
Dunkelheiten weit jenseits o
Verstandeskategorien. Die Sec
halt so viele Ratsel wie die \We
ihren galaktischen Systeme, )
deren erhabenem Anblick My
phantasieloser Geist sein Ungen
sich nicht zugestehen kann. »

*

Wenn die unbewuRten Inhalte
standiger Nichtbeachtung sich
stauen, dann erzwingen sie
schlieflich einen EinfluR 5,f e
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ten Vortragstatigkeit und der Abfassung weiterer wichtiger
Werke. 1944 erscheint Psychologie und Alchemie, 1946 Die
Psychologie der Ubertragung. 1948, im Jahr der Griindung des
C. G. Jung-Institutes in Ziirich, folgt Symbolik des Geistes. Oft
sind detaillierte Uberlegungen zu bereits gemachten Beobach-
tungen die Basis dieser Schriften, Jungs psychologische
Begriffe erfahren Bedeutungserweiterungen, werden weiteren
Wandlungen ausgesetzt.

Die Funfziger Jahre sind fiir C. G. Jungs Alterswerk von groi3-
ter Wichtigkeit. In den entstehenden Werken wird jetzt eine
Tendenz zur zusammenfassenden Darstellung erkennbar, die in
Schriften wie Aion (1951), Symbole der Wandlung (1952) und
Mysterium Coniunctionis (1955/66) ihren Ausdruck findet.
1961, im Todesjahr Jungs, erscheint eine Einfiihrung in die
analytische Psychologie unter dem Titel Zugang zum Unbe-
wuflten.

In diesen letzten Werken steht immer der Bezug einzelner
Erscheinungen psychischer Realitat zum Ganzen des Individua-
tionsprozesses im Zentrum der Reflexion. In diesem Zusam-
menhang sind Jungs Ausflihrungen zum Animabegriff zu
sehen, wie sie in Mysterium Coniunctionis in letztgultiger Form
zu finden sind.

Zur Erreichung des Selbst ist demnach die Wahrnehmung
einer ngegengeschlechtlichen« Seite in der eigenen Psyche
notwendig, einer seelisch wirkenden Kraft, die dem Mann als
»ndas Weibliche«, der Frau als »das Méannliche« entgegentritt
und Defekte des Ichs auflosen kann.

Anima und Animus wirken im Reich der Psyche als eine Kom-
pensation der Persona, der nach aul3en dargestellten Person-
lichkeit eines Individuums. Fiur den Mann ist die Anima
zugleich die Summe aller weiblichen Eigenschaften, deren Pro-
jektionen auf eine bestimmte Frau zur Partnerwahl bedeutend
beitragen. Werden diese »weiblichen« Eigenschaften als eige-
ner Seelenanteil erkannt, kdnnen sie heilend auf die starre Per-
sona einwirken.

C. G. Jung hat sein Leben in der Retrospektive als eine »Selbst-
verwirklichung des UnbewulBten« gesehen. In seiner Autobio-
graphie (1958/1961) faldt er das Ziel psychischer Existenz wie
sein Werk in einem Satz zusammen: »Alles, was im UnbewuR3-
ten liegt, will Ereignis werden, und auch die Personlichkeit will
sich aus ihren unbewuRten Bedingungen entfalten und sich als
Ganzheit erleben«.

Die Darstellung solcher Wandlungen priagen Jungs Leben und
seine Arbeit. Selbsterkenntnis ist Selbstbefreiung.
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W. H. Auden
If I could tell you

Die Zeit sagt nichts, ich sag dir um so mehr,
Die Zeit kennt nur den Preis, den sie genommen;
Ich wiird’s dir sagen, wenn’s zu sagen wir.

Und wenn du weinst vor einem Clown mic Bir
Und wenn wir durch Musik ins Taumeln kommen,
Die Zeit sagt nichts, ich sag dir um so mehr.

Wahrsager geben keinerlei Gewiihr,
Wenn ich dich liebe, mehr als Worte lallen,
Ich wiird’s dir sagen, wenn’s zu sagen wiir.

Dic Winde miissen kommen von woher,
Und Griinde gibts, warum dic Blitter fallen,
Die Zeit sagt nichts, ich sag dir um so mehr.

Vielleicht blithn Rosen nicht von ungefihr,
Das Traumbild kénnt zum Bleiben sich entschlieRen,
Ich wiird’s dir sagen, wenn’s zu sagen wiir.

Gesctzt, die Lowen brechen auf zum Meer,
Soldaten fliehn und Biiche aufwiirts flieflen;
Ist Zeit nicht stumm, und ob ich’s dir erklir?
Ich wiird’s dir sagen, wenn’s zu sagen wir.

Deutsch von Hans Egon Folthusen

Walt Whitman

Ein Selbst sing ich

fin Selbst sing ich; eine cinfache abgesonderte Person;
Doch sprcch ich das Wort Demokratisch aus, das Wort En Masse.

Dic Physiologie sing ich vom Kopf bis zum FuRe;
Weder Physiognomie noch Geist allein sind der Muse preiswiirdig;

ich sage, weit preiswiirdiger ist ihr die Gestalt in ihrer Gesamtheit
Ich singe das weibliche ebensogut wie das minnliche Prinzip. '

Das Leben, unermefllich an Leidenschaft, Puls und Kraft,
Frohlich, zur freiesten Tirigkeit gestaltet nach gortlichen Gesetzen,

Den neuen Menschen sing ich.

Deutsch von Johannes Schlaf
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Hans Henny Jahnn. Vor der eisernen Gittertlr
des Parks

Wenn man zurlickschaut, scheint sich die Wirklichkeit, deren
Zeuge wir waren, zu einer sichtbaren Kette zusammenzufiigen.
Jahrelang nun habe ich ein Tagebuch gefiihrt. Zuweilen habe
ich darin gelesen, habe die Hefte durchblattert, um den Ein-
druck einer Zusammenfassung zu gewinnen. Manche Sitze,
die ich ehemals schrieb, habe ich ausgestrichen; andere habe
ich eingefiigt. Ich bin bei meinem Erzdhlen in der Nihe der
Wabhrheit geblieben; dessen habe ich mich befleiRigt. Aber es
bedrickt mich schwer, daR meine Worte nicht der Schatten
meines ganzen Lebens geworden sind. Ich wiederhole mich in
der Beteuerung, daR ich nicht Gewalt iber mein Entsinnen
habe - so wenig wie ich Herr meines Schicksals gewesen bin.

Mit Bestiirzung, mit Ekel fast, denke ich daran, dal3 ich vielen
Menschen die Hand gedriickt habe — und jetzt entdecke ~ in
diesem Augenblick -, daR die meisten jener lebendigen, war-
men Hande nichts aussagten, daR sie kraftlos waren, keinen
Antrag bedeuteten, daB sie sich nur wie loser Staub bewegten.

Alle Begegnungen sind wie eine uniiberschaubare Mutlosig-
keit.

Die Jahre sind ausgedehnt gewesen, und die Augenblicke
waren voll kleiner Ereignisse, die ich nicht wieder einfangen
kann. Manches, so wichtig es mir scheint, versagt sich dem
Ausdruck. Ich entsinne mich, einmal wurde ich so stark an
meine erste Heimat erinnert, dal3 ich weinen mufdte, und ich
bereute mein ganzes Leben. Das geschah auf einer Wande-
rung, die ich in der Nihe einer groBen Stadt in unbekannter
Landschaft vornahm. Ein gewéhnlicher Fahrweg verlief sich in
eine lange gerade Lindenallee. Die Biume waren sehr alt und
zerschrunden. Das Laubdach aber, das sie trugen, war jung,
grin und leuchtend. Hie und da gab es Schatten im Dickicht
dber mir, weil es gegen Abend ging. Ich war beengt und befreit
wie von einer unablassigen Lust, die weder steigen noch ver-
ebben kann. Und ich schritt aus, als lagen Meilen vor mir, die
ich noch vor Anbruch der Nacht gewinnen mifRte. Die Allee
endete unvermittelt. Ein gewundener Weg flhrte weiter. Mir
zur Linken stiegen mit Gras und Busch bewachsene Higel an;
rechts war eine Niederung, sumpfig, mit Schilf bestanden. Ein
flieBendes Wasser war zu einem langgestreckten See ange-
staut. Von Zeit zu Zeit begegnete ich machtigen Eichbdumen,
die den Weg zwangen, ihnen auszuweichen, Das Planen der
Menschen und die Gesetze der Natur waren ineinander geflos-
sen. Mir war, als kénnte ich auf diesem Pfad einsam bis ans

Ende der Welt gelangen. Solch einen Pfad muR ich einmal in
meiner Kindheit gegangen sein. —

Meine gliickselige Wanderung endete {iberraschend. Ich stand
plétzlich vor einem hohen eisernen Gittertor. Die Tirfligel hin-
gen an zwei méachtigen weiR gekalkten Backsteinpfeilern mit
kraftigen ausladenden Bossen. Eine Sandsteinplatte, an allen

vier Seiten zu schén gesimsigen Architraven verarbeitet,
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kronte sie. Ich hob meine Arme, umklammerte die Gitterstabe
Uber meinem Kopfe und schaute mit suchenden Augen in den
Park. Da lag ein weilRes SchloB. Eine geschwungene Treppe
fiihrte von zwei Seiten zu einer hochgelegenen Tir. Ein steiles
Dach aus schwarzen glasierten Ziegeln trug einen mit Kupfer
beschlagenen Reiter. Das Balkenwerk, griin in der metallenen
Verkleidung, Seigerwerk und Glocke, eine gebuchtete Haube
und eine Wetterfahne. Die Glocke schlug mit diinnem fragen-
den Ton eine volle Stunde. - Wir alle kennen das ferne geheim-
nisvolle Haus. Ich aber weinte, weil ich an meine Heimat erin-
nert wurde. Ich bin niemals so in einem Schlosse ein und aus
gegangen. Aber mein Vater hat mir oft erzahlt: mein GroBvater
kam, als er noch ein Kind war, aus den Waldern vor so eine
Freitreppe geritten. Stieg aus dem Sattel, reichte einem Stall-
knecht die Zligel, trat ein durch die Ttr. — -

Es ist eine vergangene Zeit. Ein Mann, weil3 wie Kalk, lag eines
Morgens auf dem Bett. Mit diesem Tod entglitt dem Knaben
das SchloR. — Mein bestiirztes Weinen kam sicherlich nicht nur,
weil eine Vergangenheit meines Blutes plotzlich freigelegt war.
Nicht das Heimweh allein bezwang mich. Ich gedachte meiner
entschwundenen Vorfahren als leibhaftiger Menschen. Sie sind
sicherlich nicht besser oder gliicklicher gewesen als ich; — doch
starker. Sie fullten ihre Konstitution mit ihrem Willen aus. Sie
begriiRten das Leben mit wildem Einversténdnis. — Ach, und
dalR das Vertrauen, das wir in die Einsamkeit setzten, so
schmahlich gebrochen wird! Wir wandern ins Grenzenlose, in
das Unbekannte hinaus: keine Uberraschung wiirde uns umle-
gen. Doch statt des Unerwarteten kommt uns das Bekannte
entgegen. Die Menschheit, die wir hinter uns wahnen, ist vor
uns. Wir erkennen den Kreis, den unsere Fll3e begangen
haben. Und es ist gleich das Labyrinth unserer Herkunft und
unserer Bestimmung, in das wir versenkt werden. Die Wirrsal
unserer Gefiithle und Gedanken. Des UrgroBvaters Fleisch
erkaltete in einem SchloR; ich aber zog fast heimatlos durch
die Welt. Es ist wie es ist. Die nagende Pein, die von den einfa-

chen Aussagen kommt.

Dies grenzenlos wehe, nirgendwo eingeddmmte Geflhl hat
mich oft befallen. Zuweilen habe ich mich davor gerettet,
indem ich mich sinnlosen Wiinschen und Traumen verschrieb.
Breite Zeiten sind ausgefillt mit Vorstellungen, die das
Unmégliche umfassen. Das Gliick, das tierische und das spiri-
tuelle, das sich mir versagte, eingepref3t in Bildern, die ich
wunden Auges bestarrte. Sodann die Wiederholungen. Unser
Dasein ist voller Wiederholungen. Das fruchtlose und ziellose
Lungern auf den Stra8en. Die schwache Sehnsucht, teilhaben
zu diirfen am Tun und Treiben der anderen. All die straffen und
spitzen Briiste, abgezeichnet unter groben oder kaum verber-
genden Kleidungsstiicken, die meine Blicke gestreift. Die Zahl
der menschlichen Angesichte, in die ich mich versenkt. Stn-
den, die ich zu tun bereit war, aber unterlief8, und die danach
Tage und Wochen mit dem Verlangen brannten, dal ich sie
getan haben mochte. Die Wiederkehr des Tieres in mir, das
Lied vom Lob der Armut, in dem es heifit, dafd sie sich nicht
darum kiimmern, welchen weifen Leib sie besamen, wenn sie
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nur eine Stunde gewinnen, eine Stunde, in der es nicht Hunger
und Sattheit gibt. Sie kennen das Werben nicht und nicht das
Verlassen. — Die tausend schmerzvollen und heilRen Antrage an
die Schopfung. Das Ausgeliefertwerden an den Raum voller
flimmernden Sterne. Das Hinsinken an eine Wiese. Die Bereit-
schaft zur Trauer in den groRen Waldern. — Und die Begehrlich-
keit nach Vergeltung, wenn es mir in der Brust schwarz wurde,
weil ich die einfdltigen Ordnungen verfalscht glaubte, die
Gerechtigkeit zertreten sah, den Triumph der Luge aber
gleiBend in der Qual der Niedergemetzelten. Dieser schreck-
liche Spiegel der realen Menschenwelt. lhn zerschlagen. Die
Bestie ausrotten. Ich habe es gewlinscht. Diese Jager auf
Fiichse und leise glucksende Enten im Schilf hinterricks Giber-
fallen und niederschlagen. Viele, viele, viele niederschlagen.
Ich habe es gedacht. Dies Urteilen und Richten inmitten der
Armseligkeit und Machtlosigkeit! Und der Wunsch, wunderbar
im Dienst am Nachsten und an den Vielen grol3 zu werden,
irgendwo das Feuer des Heils zu rauben. Dies mein Leben, das
niemand ernsthaft verflucht hat, auRer meinem Vater, als es
ihm unbekannt geworden war; das niemand gesegnet hat,
aufler meiner Mutter, weil ich ihr Sohn war. Jedes andere
Fileisch aus ihrem SchoRe héatte sie mit der gleichen Inbrunst
gesegnet. Dies mein Leben, das nichts Boses verrichtet hat,
was nicht bald vergessen ware — und nichts Gutes, was nicht
schon vergessen ist. Ich bin gerechtfertigt wie jeder andere,
der unbemerkt herangewachsen ist, und davongeht, nachdem
seine Zeit um ist. — Gewil3, ich habe jauchzende Traume
gehabt. Zuweilen, wenn ich meine Hande auf die Tasten eines
Klaviers setzte, war mir, als ware ich befahigt, Grof3es zu schaf-
fen. Ich sprang auf, horte im Rausch meiner Einbildung
Akkordfolgen, ein Geflecht von Stimmen. Von diinnen, kaum
gehauchten Tonen verstarkte sich der Klang bis zur strengen
Unerbittlichkeit schnell schmetternder Trompeten. Gleichsam
Uberwaltigt beugte ich mich der Eingebung und splirte mein
pulsendes Dasein, mein Eigentum, mein einmaliges, meine
Begnadung. Ja, meine inwendigen Krafte nahmen sich vor,
nicht nur mit den Tdnen zu spielen, nicht nur mit den Gesetzen
des Zufalls die Harmonien und ihre Fortschritte zu erschépfen:
ich traumte, ein besserer Rameau zu werden, ein Meister, der
das unabéanderliche Gesetz der Abstraktion in der Harmonie zu
einer AuBerung zwingt, die, unerhort kithn und klar, eine Ent-
sprechung des Ewigen ist, wie wir meinen, dal3 wenige sie
erzwangen. Einzelne eisig vor entzlicktem Erschauern, andere
spielend mit dem L&cheln Abgeschiedener, denen das erste
Vergehen die Starre geldst hat.

Die Armut ist kein Schutz gegen Trdume. Nicht einmal die
Dichtkunst vermeidet es, sich des Armen zu bedienen.
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Hans Blumenberg. Wenn die Sorge objektiv ist,
muld das Gllick subjektiv sein

Es ist unser Gliick, da® wir nicht wissen, was Glick ist. Wiilten
wir es, kénnten wir sicher sein, da keiner es erreicht, weil alle
dasselbe haben wollten. Schon der Mord Kains an Abel war von
dem Verdacht motiviert, der Bruder wisse vom Gliick durch die
Opfergunst des Gottes und wolle es nicht teilen.

Weil wir nicht wissen, was Gliick ist, versucht es jeder auf seine
Weise, daran zu kommen. Das hat die Menschheit zur Gattung
der stupendesten Vielfalt ihrer Gliicksversuche mit allen Neben-
erzeugnissen derselben vorangedrangt. Immer erst hinterher hat
einer gesagt, er sei glicklich oder dieses niemals gewesen.
Keiner konnte sich jemals (iberzeugen, was daran Wahres war.
Und genlitzt hatte ihm nicht einmal das Wahre, denn die Bedin-
gungen, unter denen es vielleicht wahr gewesen ist, waren nur
die jenes Augenblicks, jener Stunde, jener Tage in Aranjuez, die
immer zu Ende sind, wenn das Stlick zu spielen beginnt.

DaR wir nicht wissen, was das Gliick ist, enthalt auBer der
Gnadigkeit des Geschicks, uns leben zu lassen, noch die
Versuchung, auf hartere Weise mit dem Problem umzugehen:
mit dem Glicksverbot und mit dem Gliicksdekret.

Das Gliicksverbot rechtfertigt sich mit der rationalen Befiirch-
tung, das Unverbotene wiirde als Gewonnenes seinen Gewinner
ausscheren lassen aus dem Verband namens Gesellschaft, der
das groBBte Gliick der gréRten Zahl zu besorgen zumindest vor-
gibt — und vorgeben mul3, um sich selbst zu erhalten. Keiner darf
vorzeitig gliicklich werden, damit alle es werden k&nnen und
nicht der Gliickliche oder auch nur Gliicklicherscheinende die
anderen vergessen ladt, was ihnen zu erwerben noch bevorsteht
und sie zur Arbeit am Allgemeinen antreibt. Uber die Wirksam-
keit von Gllicksverboten wissen wir nichts, weil sie selbst es
sind, die jeden, der sie (bertreten hatte, daran hindern, es zu
sagen. Wieviel heimliche Gliicke es gibt, entzieht sich jeder
Ermittelbarkeit.

Das Gliicksdekret nimmt den absolutistischen Schein der reinen
Menschenfreundlichkeit an. Es suggeriert, dal} wenigstens einige
wissen, was Gliick ist, aber durch »Rationierung« jenen Kollaps
verhindern wollen, der aus dem Wissen aller um dasselbe folgen
miRte. Die Kollapsverhinderung ist die implikative, rhetorisch
verschwiegene Voraussetzung von Staatsplanwirtschaften. Die
Wissenden erproben schon einmal, stellvertretend fur alle ande-
ren, was aus ihrem Wissen folgt: sie leben in Exklaven der All-
gemeinheit und verhiéngen die Fenster ihrer Limousinen, damit
niemand sehen kann, ob sie etwa schon gliicklich sind. Sie teilen
mit schéner Allmahlichkeit der Gewdhnung ans Gliick allen ein
wenig von dem zu, was sie erprobt haben. Das Stehen von
Menschenschlangen dort, wo die Zuteilungen erfolgen, 188t auf
den Erfolg der Prozedur schlieRen - aber auch auf die todlichen
Anstirme und Rivalititen, die aufkommen miiRten, wenn die
vorgeblichen Glickswisser die Portionen ihrer Zuteilungen im
MaBe ihrer Kenntnis von den Bediirfnissen nach Glicklich-
machendem erhohen wiirden.

So bleiben alle gliicklich, mit Ma3en, weil sie nicht wissen, was
das Glick ist, oder es anderen iiberlassen konnen, aus deren Wis-
sen die weisen Folgerungen der Menschenfreundschaft zu ziehen.
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VG Bild-Kunst, Bonn 1998
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Weshalb sollte die Welt fortbestehen miissen,
mehr zu sagen ist?
Wie aber, wenn doch noch etwas zu sagen wire?

Hans Blumenberg
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Siegfried Hofling. Erfahren statt begreifen. Der

psychologische Zugang zu Tippetts Oper The
Midsummer Marriage

Eine Alltagsgeschichte der Ablosung - eingebettet in der
Unverénderlichkeit des Lebenszyklus

Tippetts Oper The Midsummer Marriage handelt vom unveran-
derbaren Flull des Lebens. Ein Leben, das wie ein Traum vor-
beizieht, in dem nichts Entscheidendes geschieht und letztlich
wie im Kreis alles wiederkehrt: »Wir sind vom gleichen Stoff,

aus dem die Traume sind, und unser kleines Leben umfaRt ein
Schiaf« (Shakespeare, Der Sturm).

Die Hauptakteure in diesem Kreislauf des Lebens sind die zwei
jungen Paare: Jenifer und Mark, Bella und Jack. Hinzu kommen
ihre Freunde; auRerdem King Fisher, der Vater von Jenifer, der
einen erfahrenen und erfolgreichen Geschaftsmann reprasen-
tiert, und eine Gruppe weiser Menschen. Weisheit stellt ein
Wissen dar, das unabhangig von Zeit, Ort und Kultur wahr ist.
Dieses unverdnderbare Wissen wird personifiziert von den
Weisen, die auch durch ihr Auftreten sicherstellen, daR der
Lauf des Lebens (der Tanz) nicht grundlegend durch die Ent-
scheidungen der Menschen gedndert werden kann. Das
Medium Madame Sosostris versucht im Laufe der Oper die

Verbindung zwischen der realen Welt und der Welt der Weisen
oder Allwissenden herzustellen.

Mark, ein junger Mann, der seine Biographie und Herkunft
nicht kennt, méchte am Morgen des Mittsommers Jenifer hei-
raten und ein Heim mit ihr grinden, ein besseres Heim for
Jenifer, die weg will von ihrem Vater King Fisher. Heirat bedeu-
tet symbolisch eine Entscheidung zur Ausrichtung auf die
gemeinsame Lebensplanung und Gestaltung. Fir Mark stellt
seine Entscheidung eine Verénderung im Leben dar, daher for-
dert er von den Umstehenden — in diesem Fall vom Tanzer

Strephon - die Anerkennung dieser Anderung: Er fordert einen
neuen Tanz.

Abnabelung vom Elternhaus i
flr einen jungen Menschen,
Ablésung vom Vater bzw. der

st eine normale Herausforderung
die rdumliche und psychische
Mutter verlguft aber meist nicht

stérungsfrei. Fir den Vater j

st Jenifers Brautigam Mark ein
Tunichtgut, ein Verfiihrer, ein Halunke, der von den Alltags-

Die 1. Stufe der Se/bstverwirk/ichung: Selbsterkenntnis

Die Trennung vom Elternhaus hilt aber noch eine andere Her-
agsfor_derung bereit: die Reifung zu einem Ich, das man noch
nicht ist. C. G. Jung, dessen Lehren Tippetts Oper pragten,
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spricht von Individuation, vom »Werden, der Du bist«. Der Pro-
zel der Individuation besteht im ersten Schritt in der Suche
nach Erkenntnis {iber sich und die Welt. Der Mensch beginnt
nach der Wahrheit zu suchen. Die Losldsung vom Elternhaus
betrachtet Jenifer als Schritt zur Individuation. Das bedeutet
aber, sich von allen zu l16sen — auch von Mark. Denn Individua-
tion gelingt nicht durch Flucht aus einer alten in eine neue
Abhangigkeit. So erscheint Jenifer in Reisekleidung und erdff-
net dem entsetzten Mark ihre Entscheidung, daf3 sie Wahrheit
und nicht Liebe sucht, daR sie nicht nur den Vater, sondern
auch ihn verlaRt. Dem von Mark vorgezeichneten Weg des All-
tags — ein besseres Heim zwar als das des Vaters, aber doch
shnlich - versucht sie zu entfliehen: »Was soll ich denn hier,
wo die ganze Welt mir offensteht?« Marks Entscheidung fur ein
neues Leben hat eine einfache Grundlage: Er schwérmt von
seinem Madchen, das lieblich wie kein anderes sei. Er begehrt
sie und méchte sie besitzen - ein normales, legitimes Motiv fur
eine Heirat. Das sexuelle »Verstehen« reicht ihm vollkommen
aus fir das anfangliche Gliick. Da er Jenifer nicht zurickhalten
kann, bleibt ihm aus Kriankung nichts anderes {brig, als seiner-
seits nach den Wurzeln seiner Identitit zu suchen und zu ler-
nen, sich zu entfalten.

Bella, die Sekretirin King Fishers, ist in einer &hnlichen Situa-
tion wie Jenifer. Auch sie mdchte sich aus der Abhéngigkeit
von King Fisher 16sen, auch fiir sie ist die reale Alltagssituation
5de und starr. Sie findet in der Arbeit keine Selbstbestatigung
und sucht ihr Gliick im Aufbau einer zweiten Realitét: der priva-
ten Welt im eigenen Heim mit der Option auf Kinder. Die Indivi-
duation Bellas entspricht der traditionellen Rollenibernahme
der Frau in den sechziger Jahren: Die Frau versucht, zu Hause
eine Idylle fiir Mann und Kinder zu schaffen; die auftauchenden
Probleme 18st der berufstitige Praktiker, also Jack. Die Heirat
ist fir Bella, anders als spéater fur Jenifer, eine Flucht aus der
Abhingigkeit des beruflichen Alltags. Das Leben, das sich
der zukiinftige Ehemann Jack ertraumt, findet ebenfalls nach
der Arbeit statt. Unter Arbeit versteht er Pflichterfillung,
Gehorsam und Erfillung der Auftrdge: »Die Lohnkarte sagt
euch, wer ich bin und welchen Lohn man mir bezahlt, doch
sagt sie euch nicht, was ich traume, das wei nur ich allein.
Der Tag ist 6d, bis die Arbeit getan ist, bis wir zusammen end-

lich ausgehen.«

Der Impuls zur Entscheidung geht beide Male von den Frauen
aus. Bellas Entscheidung zur Heirat befolgt Jack, wie Mark
Jenifers Entscheidung zur Selbstfindung folgt. Dieses weib-
liche Steuerungsmoment wird uns im 2. Akt von Tippetts Oper
durch die drei Tanze noch deutlicher erklart werden.

Die 2. Stufe der Selbstverwirklichung: Die Beziehung zum
anderen Geschlecht

Als Jenifer von ihrer Reise zuriickkehrt, glaubt sie, ihr Wesen
und den unversteliten Blick auf die Welt gefunden zu haben.
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Dementsprechend verhalt sie sich gegeniiber Mark und ihrem
Vater tberlegen und siegessicher. Sie hat ihr wahres, ihr spiri-
tuelles Selbst, ihre weibliche Seele entdeckt. Ihr Vater erkennt
sie nicht mehr, halt sie fur verstellt und fir maskiert. Jenifer
hat sich von ihrem kindlichen Selbst — dem Selbst, das ihr
Vater mitformte und das ihm (ber die ganze Adoleszenz ver-

traut war — gelost.
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Doch auch Mark ist zu dem Kern seines Wesens vorgestofen,
der méannlichen Seele. In diesem mannlichen Prinzip herrscht
die vitale, urwiichsige Kraft, das schopferische Gestalten und
das geschlechtliche Verlangen (»wie Hengste stampfen«) vor.
Das Paar mul} erkennen, dal jeder nur die halbe Wahrheit
kennt. Und so beschlieBt es, da jeder die Reise des anderen
antritt. Markt sucht das weibliche, spirituelle Prinzip in sich -
C. G. Jung nennt dies die Anima —, und Jenifer konfrontiert
sich mit dem mannlichen, kérperlichen Prinzip, das auch in der
weiblichen Seele wohnt (Animus). C. G. Jung bemerkt dazu:
Animus und Anima sind angeborene psychische Strukturen,
die die wechselseitige Ergénzungsbediirftigkeit von Mann und
Frau in korperlicher wie in geistiger Hinsicht signalisieren. Der
Mann tragt in seinem UnbewuBten ein Bild von der Frau,
»Anima« genannt, und die Frau ist in ihrer Einstellung zum
Mann durch ein unbewuRtes Bild, den »Animus«, bestimmt.

In seinen Spatwerken sieht C. G. Jung einen zweiten prinzipiel-
len Aspekt der Selbstverwirklichung: Die Beziehung zum eige-
nen Selbst funktioniert nicht ohne Beziehung zum Mitmen-
schen. »Der bewuRte Vollzug der inneren Einigung halt an der
menschlichen Beziehung als einer unerlaBlichen Bedingung
fest, denn ohne bewuRt anerkannte und akzeptierte Bezogen-
heit auf den Nebenmenschen gibt es (iberhaupt keine Syn-
these der Personlichkeit.« Wirkliche Selbstverwirklichung
gelingt nur in den Augen des anderen. Zur Sehnsucht der
Jugend nach Unabhéngigkeit, nach etwas Neuem kommt also
die Sehnsucht nach Intimitit mit dem anderen Geschlecht. Erst
als Mark und Jenifer um ihr eigenes Wesen wissen und sich
auf das andere Geschlecht wissend und verstehend einlassen
konnen, sind sie zur echten emanzipatorischen Partnerschaft
fahig. Sie haben das gemeinsame geistige und kérperliche
Fundament ihrer Ehe gefunden.

Das Recht der Jugend - das Recht der Alten

Die Oper erzihlt nicht Einzelschicksale, sondern den Lebens-
zyklus der Menschen. Jenifer und Mark reprasentieren die
Jugend. Sie hat zu jeder Zeit den Anspruch, alles anders zu
machen. Sie wehrt sich gegen vorgezeichnete Lebensentwirfe
und vorgefertigte Rollenzuweisungen. Die Jugend ist frei,
stark, wild, frisch, frech und froh - so bekennen die Freunde
von Mark und Jenifer. Deshalb fordert Mark gleich zu Beginn
vom Ténzer Strephon einen neuen Tanz. Sicherlich nimmt Tip-
pett hier die Hippiebewegung der sechziger und siebziger
Jahre vorweg, die sich aber in ihrer Grundstrémung bereits in
den flnfziger Jahren zeigte. Das Ende der Wiederaufbauphase
nach dem Zweiten Weltkrieg durch die Elterngeneration zeich-
nete sich ab, die Jugend wollte sich ein neues Lebensziel
suchen. Zu lange waren die Wiinsche nach Selbstaktualisie-
rung und Selbstbestimmung dem vorrangigen Ziel des materi-
ellen Wiederaufbaus und des Schaffens von Wohlstand unter-
geordnet gewesen, waren Konflikte in den Familien und zwi-
schen der Jugend und der Elterngeneration erstickt worden.
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Aber die Oper ist nicht nur eine Beschreibung des Aufbruchs
der Jugend in der damaligen Zeit, sondern die Abbildung einer
gleichbleibenden Struktur des Lebensflusses. Diese Struktur ist
in der Psyche der Menschen angelegt und steuert auf subtile
Weise das menschliche Geschehen.

Das Recht der Alten ist es, das fiir wahr Erkannte, das durch
Erfahrungen Bestatigte zu verteidigen und zu bewahren. Wel-
che Rolle hat King Fisher, der Vater Jenifers? Er ist die Personi-
fizierung der Realitdt, der Unausweichlichkeit des Alltags. King
Fisher halt dasjenige fir wahr und richtig, was ihn erfolgreich
gemacht hat. Wahrheit ist fiir ihn utilitaristisch, ist das, was
natzt. Der Alftag ist geregelt durch Pflichten (»es muf} sein,
was sein mufR« oder »wir sind ein Erdenvolk und haben Erden-
sorgen, Erdenpflichten jeder Stand«), durch Gehorsam und
Disziplin (»ein Arbeiter tut, was man befiehlt, und traut dem,
der ihm den Lohn zahlt, denn der Job ist ein Job ganz ohne
Zweifel«). King Fisher begegnet als Vertreter des Realitatsprin-
zips seinem zukiinftigen Nachfolger Mark, der noch vom
Wunschprinzip gesteuert ist, alles neu zu machen. King Fisher
schopft alle seine Mdglichkeiten aus, den jugendlichen Drang
zu bekdmpfen. Er macht Mark gegeniiber seiner Tochter
schlecht; er droht seiner Tochter; er versucht, die Freunde des
Paares auf seine Seite zu ziehen und schlieBlich mit Geld zu
kaufen. Wer bezahlt, schafft auch an. Und schlieBlich: Als diese
Versuche scheitern, erklart er das Paar fiir verriickt, krank oder
esoterisch. Die esoterische Sichtweise drangt sich auf, weil
seine Tochter den Boden verloren zu haben scheint, vom Spiri-
tuellen spricht, vom Seelenheil, und entriickt von ihrer ersten
Reise wiederkehrt. Als letztes Mittel bietet sich dem Realisten
die Strategie an, die Jungen mit ihren eigenen Waffen zu schla-
gen. Er heuert das Medium Sosostris an. Er versucht, »Spiritu-
elles« mit »Spirituellem« zu bekdmpfen. Allerdings setzt er sich
nur oberflachlich mit der geistigen Entwicklung und seelischen
Reifung seiner Tochter auseinander. Fiir ihn, den Realisten, den
Erdgebundenen, ist die spirituelle, die geistige, die seelische
Dimension des Lebens kein reales und ernstes Prinzip, sondern
billige Esoterik, der man sich allenfalls bedient, um seine Toch-
ter wiederzugewinnen. Seine Wahrheit mul} siegen, nicht die
Wahrheit.

Nun darf aber Sosostris als Medium nur das ewig Giiltige des
menschlichen Lebenslaufs voraussagen. Die lllusion, daB
Fisher Macht anwenden kann, um das Schicksal zu seinen
Gunsten zu zwingen, ist Selbstbetrug. »Alles, was war, ist und
sein wird, soll nicht in Frage gestellt werden von dem, der um
Rat fragt«, so die Seherin Sosostris zu Fisher. Alles, was fir
den Menschen gultig ist, gilt auch fir Fisher, ist in seiner Seele
verankert. Es gibt Regeln hinter dem Realitétsprinzip, nach
dem Fisher sein Leben lebt. King Fisher will bewahren und
festhalten, was im FlieBen ist. Er tritt den Wettbewerb mit dem
invarianten Lebenszyklus, den Kraften des Lebens an und will
sie in sein starres Selbst- und Weltbild pressen.

Der Geschaftsmann war aber nicht sein ganzes Leben lang
rigide. Das Geld {oder die Miinzen, wie es in den Karten des
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Zigeunertarot heiB3t; vgl. S.114ff) ist die Brlcke zwischen Kultu-
ren und Erdteilen. Geld wandert, bewegt, verandert, schafft
neue Mdglichkeiten und neue Machtzentren. Das Spielen mit
Geld und Macht hat Fisher erfolgreich gemacht. Er hat damit in
jungen Jahren Neues geschaffen. Ein unbeweglicher Besitz,
den man nicht mehr einsetzt, mit dem man nichts mehr wagt,
wird zu einer gefahrlichen Last, die den Eigentlimer beim
Schwimmen im Lebensmeer stort und ihn ins Ungliick zieht.
Indem King Fisher seinen Besitz — auch seine Tochter halt er fir
Besitz — bewahren mochte, stellt er sich gegen die Dynamik
des Lebens. Sein Leben steht still. Stillstand bedeutet aber Tod,
und deshalb wird er sterben. Die Weisen, d. h. die Wissenden
der Ganzheit des Lebenskreislaufes, geben King Fisher keine
Chance, etwas, was nicht zu stoppen ist, aufzuhalten. Sie las-
sen nicht zu, dal der Selbstfindungsprozeld des Paares ein vor-
zeitiges Ende findet. »Das Urteil ist noch nicht geféllt, drum
steh zur{ick, es sind die anderen dran.«

Mark lernt etwas wihrend dieses Mittsommertages: Alle Dinge
vergehen und werden wieder aufgebaut. Die, die aufbauen,
sind gliicklich und leben, solange sie aufbauen und gestaltend
tatig sind. Fisher glaubte nicht mehr an das konstruktive
Lebensprinzip, sondern wollte nur noch seinen erworbenen
Besitz bewahren. Das ist die grol3e Gefahr der materialistisch
ausgerichteten Menschen und manchmal ihr Verderben. Aber
auch Mark wird dem Unausweichlichen nicht entfliehen kon-
nen.

Das Unverdnderbare: Neuer Tanz ist alter Tanz

Mark fordert zu Beginn des 1. Aktes den neuen Tanz. Er will mit
seiner Heirat eine grundlegende Verdnderung bewirken, die
alle mittragen sollen. Der Lebenszyklus ist jedoch invariant, die
Veradnderung erzwingen zu wollen daher gefahrlich. Die Weisen
reagieren entsprechend. Der Tanzer Strephon verletzt sich bei
dem Versuch, einen neuen Tanz zu tanzen. Der neue Tanz, den
Mark fordert, entpuppt sich somit als der alte. So verstandlich
die Beweggrinde der Jugend auch sind, alles neu und anders
machen zu wollen — ihre Versuche minden doch ein in den
Kreislauf des Unveranderbaren und Unvermeidlichen. Die alte
Wahrheit King Fishers mul3 sterben, damit die neue Wahrheit
Marks entstehen kann. Aber sie wird sich als die alte erweisen.

Durch was wird dieses Unveranderbare geschaffen, und was
hilt es aufrecht? Es sind dies die Prinzipien des Gegensatzes
und der Quaternitat.

Das Prinzip des Gegensatzes

Das Leben wird von C. G. Jung als energetischer ProzeRR
beschrieben, der wie der elektrische Strom der Gegenséatze
bedarf. Die Gegensatzspannung, durch die vitales Leben erst
moglich ist, gilt als Weltgesetz. Gegensatzpaare sind Yang und
Yin, mannlich und weiblich, hell und dunkel, Tag und Nacht, alt
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und jung. In der Auseinandersetzung und Reibung zwischen
diesen entgegengesetzten Polen entsteht nicht nur der Lebens-
fluR, sondern auch stets derselbe Lebensablauf. Dieses Prinzip
ist invariant, auch wenn der einzelne Mensch versucht, fir sich
neue Entscheidungen zu treffen wie Mark und Jenifer, oder
Bestehendes bewahren will wie King Fisher.

Das Prinzip der Quaternitat

Eine besondere Bedeutung hat die magische Zahl 4 in der
Beschreibung der psychologischen Weltordnung. Man unter-
scheidet z. B. vier Tages-/Nachtzeiten, vier Jahreszeiten, vier
Grundelemente (Erde, Wasser, Feuer, Luft} vier Himmelsrich-
tungen, vier Krafte oder Machte (die Macht des Geistigen, die
Macht des Gesellschaftlichen, die Macht des Geldes und die
Macht des Vitalen). Wahrend der Mensch noch in der Lage zu
sein scheint, Gegensétzliches (die Zahl 2) — These und Anti-
these — in ein Drittes — die Synthese — zusammenzufiihren,
bedeutet die Zahl 4, da der Mensch zu jeder Zeit seines
Lebens einem Kraftespiel ausgesetzt ist, das er nicht {iberwin-
den kann. Allenfalls lernt er, wie ein Wagenlenker diese Krafte
auszubalancieren.

Tippett bedient sich dieser Kenntnis, indem er das Geschehen
in die vier Tagesabschnitte verteilt und vier Tanze vorfithren
1a8t, die diese Rahmenbedingung menschlichen Lebens dar-
stellen. Im 2. Akt sind dies drei Tanze, die die Jahreszeiten mit
den Grundelementen verkniipfen: »die Erde im Herbst«, »das
Wasser im Winter«, »die Luft im Frithling«. Sie symbolisieren
das ewige Spiel der Krafte. Der letzte Tanz, »das Feuer im Som-
mer«, im 3. Akt nach der geschlechtlichen Vereinigung von
Mark und Jenifer und dem Tod von King Fisher ergénzen den
Reigen der rituellen Ténze. Innerhalb dieser Quaternitat zen-
triert sich das Spiel der Gegensatze (die Zah! 2). Das Thema
jedes der drei Ténze im 2. Akt ist das Jagen und Gejagtwerden.
Ein weibliches Tier jagt ein mannliches Tier (stets dargestellt
vom Tanzer Strephon). Im ersten Tanz, »die Erde im Herbst«,
entkommt das mannliche Tier (der Hase) dem weiblichen Hund
durch geschicktes Taktieren. Im zweiten Tanz, »ndas Wasser im
Winter«, hat der vom Otter gejagte Fisch bereits groRBe Schwie-
rigkeiten zu fliehen. Er entkommt nicht ohne schmerzhafte Ver-
letzung. Bedrohlich nahe kommt der Jager dem Gejagten im
dritten Tanz, »die Luft im Frihling«. Bellas #ngstlicher Auf-
schrei ~ sie hat mit Jack zusammen die Jagdszenen beobachtet
~ beendet das Schauspiel in dem Moment, als der Habicht sich
Uber den flugunfahigen Vogel beugt.

Was in den Ténzen als Interpretation des ewigen Spiels der
Geschliechter erscheint, transportiert Bella spiegelverkehrt an
der Oberfldche ihrer gesellschaftlichen Realitit. Bella kennt die
Strategien weiblicher Verfiihrung. Sie schminkt sich, richtet
ihre Haare (»die wahre Zierde der Frau ist ihr Haar, ihr Schatz
ist ihr Gesicht, wenn es gepflegt«) und verleitet den Mann
(Jack), die Frau (Bella) zu jagen, nachdem dieser bereits durch
das gegebene Heiratsversprechen gefangen ist. Wie immer
sich der Mensch in seinem Leben entscheidet und wie immer
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Ludwig von Hofmann: Tanzendes Paar er seine Entscheidungen logisch begriinden mag, letztlich V\{ird
sein Verhalten gesteuert vom Gegensatzprinzip (représentiert
durch die Zahl 2 oder die zweij Geschlechter) und der unverén-
derbaren Allgegenwartigkeit der Grundelemente und Grund-
krafte, die den Lebenskreislauf formen.

The Midsummer Marriage: erfahren statt begreifen

Tippett wiirde der oben beschriebenen Interpretation seines
Librettos sehr kritisch gegeniiberstehen, weil die Erklarungen
auf der Wahrnehmung und dem Denken des Realitatsprinzips
beruhen, das dem von King Fisher entspricht. Fisher begreift
aber die Vorgénge und Entwicklungen um ihn herum nicht. Mit
den Mitteln der im Alltag am hiufigsten benutzten Denkstrate-
gie, der rationalen Logik, 1aRt sich das Geschehen weder erfas-
sen noch verhindern. Es findet einfach statt.

Das logisch rationale Denken ist im Gegensatz zum etwa bild-
haften Denken gekennzeichnet durch schrittweises Vorgehen
(lineares Denken), durch sprachlich gebundenes Analysieren,
durch Wertungen und Bewertungen und Ausfiltern von Wider-
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spriichen. Es ist das Denken, das im Alltag dominiert und
durchaus erfolgreich ist. Dem gegeniiber steht ein Denken, das
man primarprozeRhaft nennen kann, weil es urspriinglicher ist.
Es kommt vor im Traum, in der Musik, in der Meditation, im
Rausch. Es ist die bevorzugte Denk- und Erlebnisform der Kin-
der. Widerspriichliches kann widerspruchsfrei gleichberechtigt
nebeneinander stehen, unvereinbare Zustande, Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft konnen gleichzeitig »gedacht« oder,
besser gesagt, erfahren werden. Man kann in seinen Traumen
z. B. gleichzeitig jung und alt, tot und lebendig sein, was im
rational logischen Denken »undenkbar« erscheint. Vor allem
die seelischen Bediirfnisse, Wiinsche und Sehnsiichte haben
im primarprozeBhaften Denken freien Spielraum, werden zeit-
los, besitzen keine logische Abfolge, keine Konsequenzen, kei-
nen Anfang und kein Ende. Zeit vergeht und vergeht nicht oder
kehrt zum Anfang zuriick. Etwas geschieht und geschieht
gleichzeitig nicht.

Wenn Tippett meint, daR seine Oper sich nicht mit dem
tblichen linear analytischen Denken erfassen 1aRt, so meint er,
dall es — wie C. G. Jung es ausdriickt ~ ein Primat der Erfah-
rung und eine Wirklichkeit des Seelischen gibt, die vor unse-
rem sprachlichen Bewul3tsein liegen. Indem man sich wer-
tungsfrei auf Tippetts Musik einlassen kann, erhélt man wieder
Kontakt zu den urspriinglichen Wahrnehmungs- und Denkpro-
zessen und erobert sich den Raum zurlick, der alie Menschen
unterschiedlichster Kulturkreise verbindet: Das »Kollektive
UnbewuBte«. In ihm sind die Symbole (richtiger gesagt die
Archetypen) der Menschheit versammelt und kénnen in ihrer
Bedeutung und verhaltenssteuernden Wirkung gefiihisméaRig
sverstanden« werden. Der Zuhorer- und Zuschauerraum wird
zum Erlebnisraum fir diese unbewullte Gemeinsamkeit der
Menschheit, und in diesem Moment erlebt man das gesam-
melte Wissen von der Wahrheit des Ganzen. Tippett versichert,
dal seine Komposition aus diesem priméarprozeRhaften Verste-
hen entstanden ist. Er hatte sich in den Jahren 1938 und 1939
selbst einer Jungschen Analyse unterzogen.

Die ganz normalen Erdenmenschen mit ihren Erdensorgen,
wie King Fisher sich ausdriickt, werden sich schwer tun, sich
derartig bedingungslos auf die Oper einzulassen. Aber wenn
es gelingen sollte, eine Pendelbewegung auszufiihren zwi-
schen analytischer Interpretation, wie oben versucht wurde,
und wertfreiem Sich-Einlassen, dann verfiigt man zumindest
Uber die Fahigkeit des Wanderns zwischen zwei Wirklichkeiten:
der Wirklichkeit des Seelischen und der Wirklichkeit der All-
tagswelt, die uns meist gefangen halt. »Wir sind vom gleichen
Stoff, aus dem die Trdume sind, und unser kleines Leben
umfalt ein Schiaf«.
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Jung zeigt, daR eine zentrale oder zentralisierende Vorliebe des
Geistes eine psychologische Tatsache ist; ein Archetyp der
Integration, der Einheit der Gegensitze, vielleicht der Gottheit,
die oft nach dem Bild des Menschen in der Inkarnation eines
Gottes oder Retters geschaffen ist, wie Christus oder Buddha.
Fir ihn sind diese Archetypen unabléssig in der menschlichen
Psyche aktiv, selbst in Phasen wie der gegenwartigen, in der
sich die Wertvorstellungen der breiten Offentlichkeit vollig dem
wissenschaftlichen Materialismus angepalt haben. Und so
glaube ich weit Giber die bloRe Hoffnung hinaus daran, dal3 es
jetzt ein verniinftiges Wissen dariiber gibt, daB unsere verzwei-
felten Bedirfnisse und Sehnsiichte, da die Spannungen zwi-
schen den Gegensatzen groBer werden, eine Wiederbelebung
des Archetypen vom Erlosergott erzwingen werden.

Aber Jung ist sich natiirlich vollig dariiber im klaren, daR die
Sehnsucht nach einem seelisch ausgeglicheneren Leben fir
den gréBten Teil der Menschen noch immer durch die wechsel-
vollen sozialen Wertvorstellungen, die allerorten den Wundern
der Technik entgegengebracht werden, in das UnbewufBte ver-
dréngt wird, und daR diese unterdriickte Sehnsucht, die chne
die lebenspendende Nahrung unserer Aufmerksamkeit und
Werte auskommen muB, Gewalt und Unzufriedenheit hervor-
bringt. Wir befinden uns namlich noch immer in einem Sta-
dium, in dem auf das Individuum, oder sollen wir eher sagen
auf bestimmte Individuen zu diesem Zeitpunkt die unausweich-
!iche Aufgabe zukommt, die unterdriickte Sehnsucht, die in
Innerer Gewalt und psychischer Unordnung verschlossen liegt,
bewuBt zu machen. Aber daraus folgt, so fiirchte ich, da3 jede
Person, die den Weg der Integration vorantreibt, dadurch
selbst zu einem Zwiespalt zwischen ihren neuen Werten und
den gegenwartigen allgemeinen Wertvorstellungen unserer
Massengesellschaften gelangt.

aus: Michael Tippett, Glaubensfragen
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Tarot — Spiegel der Seele

Ein Mensch, der sein AuReres betrachten mochte, ber.. -
daflir einen Spiegel. Was aber ist zu tun, wenn er soi -
innere Wirklichkeit erforschen will? Gibt es einen Spiec
der ihm auch seine Seele zeigt? Die Antwort liegt in 78 X.
ten, die wie eine symbolische Landkarte den Weg der =
nen BewuBtwerdung weisen: das Tarot, ein jahrtausendic.
tes Weisheitssystem, das seinen Ursprung in Indien hat. T
Bilder der Tarotkarten beschreiben seelische Zustinde.
Anwendung hat nichts mit Wahrsagerei oder Propheze..
gen zu tun. Vielmehr vermitteln die Karten Einsichten Ur-
die Lebenssituation des Menschen, tiber sein UnbewuG:. .
und geben ihm dadurch wertvolle Hinweise, was er in b:.
an seinem Leben andern muB, um auf seinem Weg «
Selbsterkenntnis voranzukommen, sein eigenes wahres ;.
zu begreifen. C.G. Jung, der sein Leben lang die arct .
typischen Bilder und Symbole der Seele erforscht hat, +-
mit dem Tarot bestens vertraut, ebenso wie Michael Tipo-:
der sich 1938/39 einer Jungschen Analyse unterzogen ha:
Viele Gestalten und Situationen in seiner Oper The *:
summer Marriage finden ihr Pendant in Tarotkarten.

Das Gliicksrad (oben) stellt das Rad des Schicksals dar ¢
Kreislauf des Lebens, aber auch den Kreislauf des Sche -
Es ist ein Symbol der Ganzheit, immer in Bewegung .
doch unveranderlich. Ebenso schlieBt sich in Tippetts C. .
der Kreis; am Ende der Ereignisse steht wie am Anfang
Sonnenaufgang und der Beginn eines neuen Tags.

Der Weise (unten) ist der Kenner alter Weisheit, der s«

eigenes inneres Licht gefunden hat und ganz in sich sc ¢
ruht. Wie die beiden Weisen in The Midsummer Mar- s.
mahnt er zur Besinnung auf das Immer-Giiltige.

Es gibt verschiedene Ausgaben der Tarotkarten, in -
die Motive unterschiedlich gestaltet sind. Die hier abg
deten Karten entstammen dem Zigeunertarot von Wi
Wegmiiller.
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O Stabe sind die Trager des Elementes Feuer (Symbol far
Frergie, schopferische Lebenskraft und Intuition). Das As
Ler Stibe (oben links) steht fiir Marks ersten Auftritt.

‘41 Jenifers ersten Auftritt steht das As de_r Kfelche (oben
:suhts), das den Wunsch nach Selbs?verwu_'khchung und
135 Streben nach selbstgesetzten geistigen Zielen darstellt.
" Kelche sind die Trager des Elementes Wasser {Symbol
1ir Gefithle, Emotionen und das UnbewufRte}.

e Minzen sind die Trager des Elemgntes E'f’e. {Symbol
“ur Materie, Kérper und Geld). Der Miinzen-Kénig {(unten)
v der Mam"\ des Eingreifens, des geordneten Handelns, der

Hintschaft; also: King Fisher.
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e \ Die Vier Stibe (oben) stehen fiir die ritu6!|ef:/i:313iti51

o2 Tippetts Oper The Midsummer Marriage. Die krﬁﬂei

das Sinnzeichen des Zusammenspiels der Gru'jd st

Schopfung. Es gibt vier Jahreszeiten, vier HiM o ¥

tungen, vier Winde, die vier Wochen des Monat> chafﬂ"

Elemente (Feuer, Wasser, Erde, Luft), die vier Gruncholgkf’

tere (Sanguiniker, Choleriker, Phlegmatiker, Mela" or 57

und die Vierheit der Tag- und Nachtgleichen uP !

nenwenden. .
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Die Hohepriesterin (unten links) hat Zugang 2Y \'Nn;hm?”'

Kréften. Diese Karte kann auf auBersinnliches & o ¢

mungsvermdgen und Fahigkeiten wie Hellsi(.:htlg nd e

pathie, Empathie und heilende Krafte hinweisen
nert dadurch an Tippetts Sosostris.
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Lo Ope
Die Welt (unten rechts) zeigt die Situation in deri pl
King Fishers Tod: Was gebunden war, ist bé ret

X jnnét™
scheinbar neu geordnet. Das neue Spiel kann beg!
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Ei Stab stand am Beginn von Marks Reisen, fur ihr Ende <2
~tenen die Zehn Stibe (oben links). Das ausgeglichene

szwulltsein fir alle vitalen Krafte 6ffnet den Weg zu Selbst-
serantwortlichkeit.

Zehn Kelche (oben rechts) stehen fiir das Ende von Jenifers
Zgigen, die mit einem Kelch begonnen haben. Die zehn Kel-
~he symbolisieren das ruhige BewuRtsein fir den Lebens-
sinn sowie tiefes inneres Erfiilitsein, das auch nach auf3en
weitergegeben werden kann.

Die Vereinigung von Mark und Jenifer am Ende spiegelt
w:.chy in der Karte Die Sonne (unten), die fiir Weisheit, Trans-
forrmation, Spiritualitdt und auch fir eine erfiillte Liebesbe-
sighung steht. Das Licht des BewuBtseins durchdringt und
‘zutert alle Ebenen des Seins der beiden erneuerten Men-
wshenin einer (noch) heilen Welt.

ingrid Zellner




Sie sal® am Fenster und sah zu, wie der Abend in die Stralze
eindrang. Ihr Kopf war an die Fenstervorhédnge gelehnt, und in
ihrer Nase war der Geruch von staubigem Kretonne. Sie war
mude. [...]

Sie hatte eingewilligt fortzugehen, ihr Elternhaus zu verlassen.
War das kiug? Sie versuchte, beide Seiten der Frage gegenein-
ander abzuwégen. Im Elternhaus hatte sie auf jeden Fall ein
Dach {iberm Kopf und zu essen; um sich hatte sie die, die sie
ihr ganzes Leben gekannt hatte. Natiirlich muBte sie zu Hause
und im Geschéft hart arbeiten. Was wiirden sie im Laden von
ihr sagen, wenn herauskam, dal} sie mit einem Burschen
davongelaufen war? DalR sie narrisch war vielleicht; und ihre
Stelle wiirde durch eine Anzeige neu besetzt werden. Miss
Gavan waére froh. Sie hatte sie immer auf dem Kieker gehabt,
vor allem immer dann, wenn Leute zuhdrten.

- Miss Hill, sehen Sie denn nicht, daR diese Damen warten?

- Nicht so verschlafen gucken, Miss Hill, bitte.

Dem Laden wiirde sie nicht viele Tranen nachweinen.

Aber in ihrem neuen Heim in einem fernen unbekannten Land
wirde es anders sein. Sie ware dann verheiratet — sie, Eveline.
Die Leute wiirden sie dann mit Respekt behandeln. Sie wiirde
nicht behandelt werden wie einst ihre Mutter. Selbst jetzt,
obwohl sie doch lber neunzehn war, fithlte sie sich manchmal
nicht sicher vor der Gewalttatigkeit ihres Vaters. Sie wulRlte, es
war das, was ihr das Herzklopfen verursacht hatte. Als sie her-
anwuchsen, war er nie auf sie losgegangen, so wie er immer
auf Harry und Ernest losging, weil sie ein Madchen war; aber
seit einiger Zeit hatte er angefangen, ihr zu drohen und zu
sagen, was er mit ihr machen wirde, wenn er sich nicht um
ihrer toten Mutter willen zuriickhielte. Und jetzt hatte sie nie-
manden, der sie in Schutz nahm. Ernest war tot und Harry, der
im Devotionalienhandel war, reiste fast immer irgendwo im
Land umbher. [...]

Sie war im Begriff, mit Frank ein neues Leben zu erforschen.
Frank war sehr gut, minnlich, offenherzig. Sie sollte mit ihm
auf der Nachtfahre wegfahren, um seine Frau zu werden und
mit ihm in Buenos Aires zu leben, wo sein Heim auf sie war-
tete. Wie gut erinnerte sie sich an das erste Mal, als sie ihn sah;
er logierte in einem Haus an der HauptstraRe, wo sie immer
Besuche machte. Es schien erst einige Wochen her zu sein. Er
stand am Tor, die spitze Mitze nach hinten geschoben, und
sein Haar fiel nach vorne in ein bronzenes Gesicht. Dann hat-
ten sie sich kennengelernt. Jeden Abend holte er sie vor dem
Laden ab und brachte sie nach Hause. Er ging mit ihr in Die
Zigeunerin, und sie war in gehobener Stimmung, als sie mit
ihm zusammen in einem ungewohnten Teil des Theaters saR.
Er hatte Musik schrecklich gern und sang selber ein wenig. Die
Leute wulten, daR sie miteinander gingen, und wenn er sang
vom Madchen, das den Seemann liebt, fiihlte sie sich stets
angenehm verwirrt. [...] Naturlich hatte ihr Vater von der Affare
Wind bekommen und ihr verboten, irgendetwas mit ihm zu tun
zu haben.

~Ich kenne diese Seesicke, sagte er.

Eines Tages hatte er mit Frank gestritten, und danach muRte
sie ihren Geliebten heimlich treffen.
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aus: James Joyce, Jugend-
bildnis des Dichters

Der Abend wurde dunkler auf der StraRe. Das WeiRR der beiden
Briefe auf ihrem SchoRR wurde undeutlich. Der eine war an
Harry; der andere an ihren Vater. Ernest war ihr der liebste
gewesen, aber auch Harry mochte sie gern. lhr Vater wurde in
letzter Zeit alt, stellte sie fest; er wiirde sie vermissen. Manch-
mal konnte er sehr nett sein. Vor noch nicht so langer Zeit, als
sie einen Tag lang das Bett hiiten mufte, hatte er ihr eine
Gespenstergeschichte vorgelesen und am Feuer fir sie Toast
gemacht. Ein andermal, als ihre Mutter noch am Leben war,
hatten sie alle zusammen einen Ausflug zum Hill of Howth
gemacht. Sie erinnerte sich, wie ihr Vater sich die Haube ihrer
Mutter aufgesetzt hatte, um die Kinder zum Lachen zu bringen.
[...] Seltsam, daR sie ausgerechnet an diesem Abend zu hdren
war und sie an das Versprechen erinnerte, das sie ihrer Mutter
gegeben hatte, ihr Versprechen, das Elternhaus so lang sie
konnte zusammenzuhalten. Sie muBte an die letzte Nacht der
Krankheit ihrer Mutter denken; wieder war sie in dem engen
dunklen Zimmer auf der anderen Seite des Flurs, und draulzen
hérte sie eine wehmiitige italienische Melodie. Den Drehorgel-
mann hatte man aufgefordert, zu verschwinden, und ihm Six-
pence gegeben. Sie mufte daran denken, wie ihr Vater zuriick
ins Krankenzimmer gestelzt war und gesagt hatte:

- Diese verdammten ltaliener! hier heriiber zu kommen!
Wahrend sie so sann, drang ihr die Vorstellung von dem klégli-
chen Leben ihrer Mutter wie eine Verwiinschung bis ins Mark -
dieses Leben aus banalen Opfern, das schlieBlich im Wahnsinn
endete. Sie zitterte, als sie ihre Mutter wieder mit torichter
Hartnéckigkeit sagen horte:

- Derevaun Seraun! Derevaun Seraun!

Von jahem Schrecken gepackt, stand sie auf. Fliehen! Sie
mulBte fliehen! Frank wiirde sie retten. Er wirde ihr Leben
schenken, vielleicht auch Liebe. Aber sie wollte leben. Warum
sollte sie ungliicklich sein? Sie hatte ein Anrecht auf Glick.
Frank wiirde sie in seine Arme nehmen, sie in seine Arme
schlieBen. Er wilrde sie retten.

Er - er selbst - sein Kérper, dem er nachgegeben hatte, lag im
Sterben. Ins Grab mit ihm. Nagelt ihn in eine Holzkiste, den
Leichnam! Tragt ihn hinaus aus dem Hause auf den Schultern
von gemieteten Leuten. Werft ihn in ein tiefes Loch, daB keines
Menschen Auge ihn sieht, in das Grab, daB er verfaule, dald er
als Nahrung diene fiir die wimmelnde Masse der Wiirmer, dal}
er gefressen werde von flinken, fettbduchigen Ratten. Und
wahrend die weinenden Freunde noch neben dem Bett stan-
den, wurde die Seele des Siinders abgeurteilt. Im letzten
bewuRten Augenblick war das ganze irdische Leben vor den
Augen der Seele vorbeigezogen, und bevor sie noch Zeit hatte
zu Uberlegen, war der Kérper gestorben, und die Seele stand
erschreckt vor dem Richterstuhl. [...]

Dem Menschen ist der Tod bestimmt und nach dem Tode das
Gfericht. Der Tod ist gewif3. Zeit und Art des Todes sind unge-
Wil, ob nun nach langer Krankheit oder durch unerwarteten
Ungliicksfall. Der Sohn Gottes kommt zu einer Stunde, wenn
du thn wenig erwartest. Drum sei jeden Augenblick bereit,
denn jeden Augenblick kannst du sterben. Tod ist unser aller
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Ende. Tod und Gericht, in die Welt gebracht durch die Slinde
unserer Ureltern, sind die dunklen Tore, die unser irdisches
Leben schlieBen, Tore, die sich &ffnen in das Unbekannte und
Ungesehene, Tore, durch die jede Seele hindurch muR, allein,
ohne Hilfe, es seien denn ihre guten Werke, ohne Freund oder
Bruder oder Verwandten oder Herrn, der ihr hilfe, allein und

zitternd. LaBt diesen Gedanken euch immer gegenwadrtig sein,
und dann kénnen wir nicht stindigen. [...]
Als er auf dem Nachhauseweg den Platz Uberquerte, traf leich-

tes Madchenlachen sein brennendes Ohr, Der schwache, hei-

tere Laut traf sein Herz stérker als ein TrompetenstoR. Er wagte
es nicht, die Augen zu heben, wandte sich zur Seite und sah,
wihrend er weiterging, in das Dunkel der wirren Stréaucher,
Scham stieg auf aus seinem getroffenen Herzen, filite ihn
ganz. Emmas Bild stand vor ihm, und unter ihrem Blick schoR
die Flut der Scham wieder auf aus seinem Herzen. Wenn sie
wiildte, wem sein Geist sie unterworfen oder wie seine tieri-
sche Lust ihre Unschuld zerrissen und zertreten hatte.

[...] kbnnten ebensogut versuchen die Sonne morgen am Auf-
gehen zu hindern die Sonne scheint fiir dich sagte er an dem
Tage als wir zwischen den Alpenrosen oben lagen an diesem
Tag brachte ich ihn so weit mir als erster einen Antrag zu
machen ich gab ihm den Bissen Streusetkuchen aus meinem
Mund ja vor sechzehn Jahren war es lieber Gott nach dem lan-
gen Kuld ging mir fast der Atem aus ja er sagte ich ware sine
Biume der Berge ja wir sind alle Blumen der Leib eines Weibes
ja und ich liebte ihn weil ich sah daR er verstand und fiihlte
was ein Weib ist und brachte ihn so weit daf er mich bat ja zu
sagen und zuerst wollte ich nicht antworten und sah hinaus auf
das Meer und in den Himmel ich dachte an so vieles an Mulvey

nd Hester und an die Seeleute und die lachen-
den spanischen Madchen in ihren Shawls und dje Juden und
die Araber und der Teufel mag wissen an wen sonst noch von
uropas und auch an die schénen ganz weil}
auren mit Turbanen wie Kénige und die Kasta-
gnetten und die Nacht als wir in Algeciras das Schiff verfehlten
und der Wichter heiter mit seiner Lampe einherging und O
den schrecklichen tiefliegenden reiBenden Strom O und an das
Meer das Meer das oft feuerrot ist und dje herrlichen Sonnen-
untergénge und die Feigenbdume in den Alamedagarten ja
und all die seltsamen Gassen und rosaroten blauen und gelben
Hauser und die Rosengérten an Jasmin und Geranien an Kak-
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Wenn die Pforten der Wahrnehmung geliutert wiirden, witrde jedes
Ding dem Menschen erscheinen, wic es ist, unendlich.

Denn der Mensch hat sich selbst cingeschlossen, bis er alle Dinge nur
mehr durch schmale Ritzen sciner Hohle siche.

William Blake

aus: Die Hochzeit von Himmel und Halle
Deutsch von Thomas Eichhorn
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Michel Leiris

Frucht ohne liebe

Meine augen

Was ich sche

Die leere die zwischen uns cin nadelshr voll langeweile aufrut
und den bruch unserer blicke

Am waldrand deines kérpers

wo der mittagskristall leuchtet

habe ich meine riistung abgelegt

ohne doch etwas abzulegen

von dem eiskalten trennenden himmel

Und im tiefschwarzen see

den dein blut nicht bewegte

noch der verborgene donner deines lebens

habe ich die farben meiner staubsonnen ertriinkt
bild

hauchdtinnes bild

wic messers schneide
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L i
Man Ray: Noire et Blanche .
the Mask — positiv] . .qdi¢
(Schwarz und weils; Kiki U
Maske — positiv), 1926

HARRY
Was ich sehe,
Mag ein Traum von dieser oder jener Art sein. Und wenn es
nichts andres gibt:
So fiirchte ich den realsten. Die heitere Farbe verblaf3t
Mitsamt dem unwiederbringlichen Gefiihl,
Der Glut in der Welt, die nicht ihr Ziel fand;
Und das Auge gewohnt sich an ein Zwielicht,
Worin der tote Stein amphibisch aussieht,
Der entlaubte Zweig wie Schlangen.

MARY
Du schaffst dir eine eigene Landschaft,
Nicht wirklicher als jede andere. Gewissermalen wider-
sprichst du dir selbst:
Das plotzliche Gefiithl vom Tod der Hoffnung,
Von dem du sprichst, ich weil, du hast es erfahren,
Und kann mir vorstellen, wie furchtbar es sein mufR.
Aber in dieser Welt enspringt neue Hoffnung,
Von der wir noch nichts wissen, am unverhofften Ort.

aus: T. S. Eliot, Der Familientag
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5 Magy, _ O'"e et Blanche (Kiki and
’W; War, U”‘?Qativ)
Ske 19 WeiR: Kiki und die
€9ativ), 1926
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CELIA
Oh, ich glaubte, ich hatte ihm so viel zu geben!

; Und er mir — und das Geben und Nehmen
3 Schien so richtig: darin war nichts von Berechnung,
Was uns, wie wir waren, zugestanden hatte,
Sondern dem neuen Menschen, uns. Wenn ich noch flhlte
Wie damals, wiirde ich es jetzt noch flr richtig halten.
Und dann entdeckte ich, daR wir Fremde waren,
R es weder Geben noch Nehmen gewesen war,

|

|

|

|

1 Und da

} Sondern dafd wir nur Gebrauch voneinander gemacht hat-
i ten,

} Jeder zu seinem zweck. Das ist schrecklich. Kénnen wir nur
| lieben,

: Was in unserer eigenen Phantasie lebendig ist?

‘ Konnen wir alle tatsachlich nicht lieben und nicht geliebt
: werden?

d wenn man allein ist,
Geliebte gleich unwirklich,
klicher als seine Traume.

Dann ist man allein, un
Dann sind Liebende und
Und der Traumer ist nicht wir
aus: T. S. Eliot, Die Cocktail Party
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Ulrich Schreiber. Von Freud zu Jung — eine hei-
tere Mythologie. Beziehungszauber in Tippetts
The Midsummer Marriage

»lch mochte meinen Schatten und mein Licht kennen, damit
ich schlielRlich ganz sein werde«. Mit diesem Aufschrei wendet
sich im SchluBensemble von Michael Tippetts Oratorium A
Child of Our Time der Titelheld an seine Mitwelt. Wir dirfen in
seinem Wunsch die Stimme des Komponisten selbst vermu-
ten. Er hatte ein ganzes Jahr lang die Grenzlinie zwischen Licht
und Schatten seines Ichs befragt: in téglicher Eigenanalyse sei-
ner Traume nach Beratung durch den aus der Schule C. G.
Jungs stammenden Psychiater John Layard. Das Ende seiner
Selbsterforschung fiel mit dem Ausbruch des Zweiten Welt-
kriegs zusammen. Da wuf3te Michael Tippett, wo in der AufZen-
welt die Grenze zwischen Licht und Schatten zu ziehen war,
und schrieb den Text fir sein Oratorium auf Anraten des von
ihm in dieser Hinsicht vergeblich angefragten T. S. Eliot selbst.
1941 begann er die Kompositionsarbeit: als Bekenntnis zu den
- primar, aber nicht ausschlieRBlich -~ vom Faschismus Unter-
driickten seiner Zeit. Der am Ende erklingende Negro-Spiritual
Deep river, my home is over Jordan setzt ein weites Assozia-
tionsfeld frei und bekundet eine unverstellte Hoffnung: Der
Weg iiber den Jordan versprach eine allegorische Heimfin-
dung.

The Midsummer Marriage beginnt in Erwartung der Hochzeit
von Mark und Jenifer mit jenem Lebensoptimismus, in den
das Oratorium gemiindet war. Wir werden dann Zeugen einer
verwickelten Grenzerfahrung von Licht und Schatten. Die
Selbsterkundung, die das wie einst Tamino und Pamina einem
Prifungsritual unterworfene Paar auf sich nehmen muf, bis es
zur korperlich-seelischen Vereinigung reif ist, bleibt keines-
wegs im Privatistischen stecken. 1952, wie die vier sp'étere_n
Opern Tippetts auf einen eigenen Text, fertiggestellt, ist Die
Mittsommerhochzeit als musiktheatralische Psychoanalyse auf
einem anglo-amerikanischen Sonderweg der Oper das feh-
lende Glied zwischen Kurt Weills Lady in the Dark (1940) und
Michael Nymans The Mah who Mistook his Wife fOI.’ a .Hat
(1986). Zudem steht Tippetts erste von ihm selbst mit einer
Opuszahl anerkannte Arbeit fiir das Musiktheater in der direk-
ten Nachfolge der Elektra (1909) von Richard Strauss nach der
Sophokles-Bearbeitung Hugo von Hofmannsthals.

Hofmannsthal kannte die 1895 von Sigmund Freud U”_d J_OSQf
Breuer verdffentlichten Studien (ber Hysterie mit ihrer
beriihmten Fallstudie der Anna O. - mit biirgerlichem Namen
Bertha Pappenheim. Freud gewann aus der (von Breuer_ wahr-
heitswidrig dargesteliten) Krankengeschichte in Analogie zum
Odipus-Komplex seinen Begriff des Elektra-Komplexes: Eine
junge Frau empfindet den Tod - im Atridenmythos gar (_ile
Ermordung ~ des innig geliebten Vaters als Trauma, fﬂaS ihr
jede Liebesbeziehung unmdéglich macht. Hofmannsthal lnter.es—
sierte sich nur fiir diesen Komplex. Strauss dagegen, der seine
erldsungssiichtigen Pappenheimer in den Opernhausern
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kannte, blieb bei der Diagnose des Elektra-Komplexes nicht
stehen. Er schritt zur Therapie. In der Begegnung mit ihrem
Bruder beginnt mit Elektras Aufschrei »Orestl« und dem fast
zur Zwolftonigkeit gespreizten Akkord eine der groBen Szenen
der Oper im 20. Jahrhundert, die sich alsbald in ein versdhn-
lich geténtes As-Dur-Licht hillt. Selbst der unerbittliche
Strauss-Kritiker Theodor W. Adorno konstatierte hier einen
ungeheuren »Reichtum des einander Widerstreitenden, an den
Worte wahrhaftig nicht heranreichen«™.

Tatsachlich markiert die orchestrale Uberleitung vom Erkennt-
nisschrei zu Elektras Traumbildarie eine Vorausprojektion ihrer
Verséhnung mit dem eigenen Schicksal. Die brutale Dissonanz
ist eine Schocktherapie, die zur Heilung flihrt. Der durch Orests
Wiederkehr ausgeltste Seelenfriede, den Elektra nun mit sich
selbst schlieRt, umfalt iiber ihren Tod hinaus - den Strauss
ohne Kitschverdacht in C-Dur kulminieren lassen konnte — uto-
pisch sogar die Entsiihnung des von Erinnyen gejagten Mutter-
morders Orest. So gab Hofmannsthal nach Strauss’ Oper sei-
nen Plan auf, ein Drama Uber die Losung des auf Orest lasten-
den Atridenfluchs zu schreiben.

Geburt des Musikdramas aus dem Geiste der Literatur

Als moderner Brite taucht Orest zwischen O'Neills Traver mui3
Elektra tragen und Sartres Drama Die Fliegen in T. S. Eliots
Versdrama The Family Reunion 1939 wieder auf. Dieser Harry
Monchensey ist von Erinnyen getrieben, weil er (méglicher-
weise) seine Frau umgebracht hat. Tippett war von diesem
Familientag nicht zuletzt deshalb fasziniert, weil Eliot den
klassischen Blankvers durch einen federnd rhythmisierten
Drei- bis Vierheber mit deutlicher Zasur iberwunden hatte. Fiir
The Midsummer Marriage schuf er musiksprachlich etwas
Vergleichbares mit tdnzelnden Synkopen, harmonischen Quer-
standen und einer zur Verkleinerung der Notenwerte fiihren-
den Variationstechnik, was zusammen eine Verbindung zwi-
schen Purcell und Jazz suggeriert. Hervorstechendes Merkmal
von Tippetts Stil sind jene von ihm selbst madrigalesk genann-
ten Springrhythmen, die sich schon in der freudigen Bewegt-
heit des Orchestervorspiels und dem Sonnenhymnus der sich
auf der Biihne versammelnden jungen Leute dem Gehor ein-

pragen.

Tippetts in der Artikelsammlung The Birth of an Opera doku-
mentierte Geburt seines ersten Musikdramas aus dem Geiste
der Literatur verdankte sich nicht nur der rhythmischen Inspira-
tion durch Eliot. So geht der SchluBchor vom Lob des fried-
lichen Sommerlebens »flr das abschlieRende Couplet wortlich
zu William Butler Yeats uber«?, Dieses entlehnte Fazit »Alles
fallt und wird wieder erbaut, und die es wiedererbauen sind
heiter« steht fiir Tippetts Wunsch nach dem Aufgehen in einem
subkulturellen BewufBtseinsstrom, in dem alles Vergangene
mit dem Gegenwirtigen aufgehoben bleibt. Mit eben dieser
Zielvorstellung verktirzte Joyce in Finnegans Wake den mit den
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Baf3schritten einer Passacaglia ins musikalische Weltgedacht-  Jorg Kaminski: 170719932041, 1g0-
nis eingravierten Abschiedsgru von Purcells todesbereiter

Karthagerkonigin Dido »Remember me, but ah! forget my

fate« zu einem gebetsformelartigen »mememormex.

Tippetts Begeisterung fiir T. S. Eliots Familientag bezog sich
auch auf den Einfall, die Erinnyen nur fiir Orest sichtbar zu
machen. In der Beziehung war Harry Monchensey als einziger
des zeitgendssischen Personals mit dem Atriden-Mythos ver-
knlpft. Tippett teilte Eliots schon 1923 in einer Rezension des
Ulysses mitgeteilte Einsicht: »Die Behandlung des Mythos bei
Joyce, der eine kontinuierliche Parallele zwischen Zeitgenos-
senschaft und Antike herstellt, muRR von anderen weitergefiihrt
werden. Sie werden so wenig Imitatoren sein wie der Wissen-
schaftler, der die Entdeckungen eines Einstein in seinen eige-
nen, unabhangigen Forschungen weiterfiihrt«®. Fiir Eliot waren
im Ulysses die Widerspriiche der modernen Welt als Kurz-
schlul3 der Irrfahrten des Odysseus nach dem Trojanischen
Krieg mit dem Leben des Dubliner Annoncenacquisiteurs Leo-
pold Bloom an einem Tag des Jahres 1904 exemplarisch
gestaltet. Er gab sogar einen Hinweis, wo weitere Stoffe zur
poetischen Auswertung zu finden seien: in dem von ihm schon
1919 anlaBlich der Londoner Ballettpremiere von Le Sacre du
Printemps erwahnten Buch The Golden Bough.

Unter diesem Titel hatte der Anthropologe James George

Frazer 1890 zwei Bande veréffentlicht, die bis 1936 auf dreizehn
anwuchsen und 1922 eine populdre zweibandige Kurzfassung
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m war diese Waldlandschaft
platz einer seltsa'rlne‘zn, im-
~iederkehrenden Tragodie. Am
Fe p = des Sees, unterhalb der steil
Ly e;en Felsen, an denen das heu-
:‘b{;zllgnrf Nemi kauert, lag der Hain
doas Heiligtum.der Diana Ne-
~aic oder der Diana des Waldes.
nsis Hain waren auch woh! als
.JnC(ij Hain von Aricia bekannt.
[rjj"‘n Stadt Aricia, das heutige La
)T u’ drei Meilen entfernt am
,“d::‘g Alpanergebirges und war
p'rr:en steilen Abhang vom See
Ly e der in einer kleinen, kra-
:,z’r:;‘:":;‘en Senkung am .Berghang
rahn diesemn heiligen Haine wuchs
gt in tungsvoller Baum. In seiner
. - pedeutu man zu jeder Stunde des
se konnte “h wohl bis tief in die
¢ und au eine distere Gestalt
L oht .hlr';z'r‘] sehen. Die_Hand des
- perstre klammerte ein blankes
urT:j immer wieder hielt er
soprt un schau, als erwarte er
imhtig Urglick einen feindlichen
Auger‘ar ein Priester und Mér-
ati. ’Er w nd der Mann, nach dem
ugleich, U solite ihn dber kurz
rden, um die Priester-
Statt zu Ubernehmen,
die Ordnung des H(’T.I”g-

< opanlite es ch der Priesterwiirde
e wer r\asem Amt nur antreten,
te, konntederzeitigen Priester er-

.y Altertu
....e Schau

f eSS

", usschaute.
L-or land ermo
rede an seiner

Centn ef :;?te or diese Tat vollbracht,
~redete. i i
yrde ;0 jange im Amte, bis er

. plieb € oinem gtarkeren oder Ge-

L e,at von . rde.
, Lreren getotet wu
Frazer, Der gol-
.5 Geolde
. James
“,:'r: Zwelg

erfuhren — 1928 kam sie gekirzt in Leipzig als deutsche Uber-
setzung heraus: Der Goldene Zweig. Das Geheimnis von Glau-
ben und Sitten der Vélker. Frazers gigantisches Sammelwerk,
eine Vorstufe zu den Mythologica von Claude Levi-Strauss, hatte
eine ungeheure Breitenwirkung. Darin fand Tippett den Mythos
vom Goldenen Zweig: Im altrémischen Hain von Nemi stand
umlodert von ewigem Feuer ein Tempe! der Diana. Beschiitzt
wurden Wald und Tempel von einem Priesterkdnig. Dessen
Herrschaft konnte nur antreten, wer einen goldenen Zweig
vom heiligen Baum brach und damit den Priester erschlug.

Tippett hat die dramaturgische Funktion seiner in der Gegen-
wart angesiedelten Hauptfiguren aus diesem Mythos abgelei-
tet: Jenifer, die zu Beginn Mark die verabredete Hochzeit aus-
schlagt, weil sie »nicht Liebe, sondern Licht und Wahrheit«
sucht, steht fiir die Keuschheitsgottin Diana. Jenifers leiblicher
Vater, der Geschéaftsmogul King Fisher, dessen Macht sich auch
in seinen Angestellten Jack und Bella spiegelt, entspricht dem
herrschenden Priesterkdnig. Er will Jenifers Unberihrtheit
hiiten, wird aber — nicht kérperlich, sondern beim Anblick des
endlich vereinten Paars - vernichtet durch Mark, dessen Her-

" kunft niemand kennt. So geht die festgefiigte alte Herrschaft

gewaltsam zugrunde - Tippett verglich King Fisher einmal mit
dem Kapitalisten Mangan, der in G. B. Shaws Haus Herzenstod
in der von einer deutschen Bombe ausgelésten Explosion
umkommt. Doch freudvoll beginnt eine neue Zeit.

Speisung aus dem kollektiven UnbewuBten

Sigmund Freud hatte den Mythos verstanden als Ausdruck
unbewuflter Triebe, als Projektion des Psychischen auf das
Physische. C. G. Jung verglich Vorstellungskomplexe in Triu-
men, Phantasien und Wahnbildungen seiner Patienten mit der
Bilderwelt von Mythen, Marchen und Riten. So kam er erst-
mals 1912 in seiner Untersuchung Wandlungen und Symbole
der Libido zur Feststellung einer Ubertragbarkeit von Urbildern
und Archetypen zwischen verschiedenen Kulturen und Epo-
chen. Das war der Durchbruch zur Einsicht von der Gemein-
samkeit zwischen seelischen Erscheinungen und Funktions-
weisen im kollektiven Unbewulten. Fiir ihn bedeutete der
kiinstlerische ProzeR sogar den AusfluR archetypischer Muster,
und Tippett hat das von ihm als kiinstlerisches Credo (bernom-
men. Als ein Sprachrohr kollektiver geistiger Erfahrung kam
thm der Kiinstler vor, weil er »mit der Stimme von Millionen
spricht, wenn die Bilder, mit denen er spielt, aus den Tiefen
einer kollektiven Psyche emporsteigen«®.

Daraus leitete Tippett keine frohliche Wissenschaft ab, sondern
eine heitere Mythologie - weit ungezwungener etwa als
Richard Strauss, der unter diesem Untertitel sein Spatwerk Die
Liebe der Danae auf einen etwas ledernen Text komponierte.
Tatsdchlich hat Tippett als Librettist und Komponist im
Umgang mit Literatur, Mythos und Tiefenpsychologie eine
bencidenswerte Gelassenheit bewiesen, vergleichbar Thomas
Mann. Der hatte 1936 in seinem Vortrag Freud und die Zukunft
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iir die Trilogie Jérg Kaminski: Position: Erwartung

Mythos und Archetypik als »epische Idee« des Horizonts, 1997

Joseph und seine Briider bezeichnet. Er schrieb diesem Bezie-
hungszauber sogar eine Erleichterung des erzéhlerischep
Aggregatzustands in seinem Mammut-Roman zu: »Kein ZV\{eI-
fel, die Gewinnung der mythisch-typischen Anschauungsweise
macht Epoche im Leben des Erzahlers, sie bedeutet eine
eigentimliche Erhéhung seiner kiinstlerischen Stimmung, einé
neue Heiterkeit des Erkennens und Gestaltens«®.

Tippett, der sich in C. G. Jungs Tiefenpsychologie ”_"d die
antike Mythologie vertieft und gleichzeitig Sympathien far
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tin edelmann aus Penllyn, Tegid Voel
mit Namen, hatte eine Frau, Caridwen
sder Cerridwen, und zwei Kinder;
Creirwy, das schénste Madchen der
welt, und Afagddu, den héBlichsten
¥nabfn. Sie lebten auf einer Insel
inmigen des Tegid-Sees. Als Aus-
Jleich fir Afagddus HaBlichkeit be-
“.hioft Cerridwen, ihm hochste Intelli-
renz Mitzugeben. So braute. sie [...]
sinen Kessel voll Inspiration und
tissen, den sie ein Jahr und einen
zg aMm Brodeln hielt. Aus allen Jah-
rzszeiten fugte sie dem Gebrau magi-
-he Krauter bei, die sie zu den richti-
4en  Planetenstunden sammelte.
Yihrend sie die Krauter sammeln
ying, lieR sie Klein Gwion, den Sohn
ion Gwreang aus dem Kirchspiet
Usnfair in Caereinion, den Kessel
.mrihren. Gegen Ende des Jahres
finssen drei  siedendheile Tropfen
“her und fielen auf Gwions Finger. Er
sekie den Finger in den Mund und
verstand sofort Sinn und Wesen aller
Uinge aus Vergangenheit, Gegenwart
1nd Zukunft, und so erkannte er auch,
4aR ef sich gegen die Bosheit der Cer-
“dwen schiitzen muBte, die entschlos-
sen war, ihn zu toten, sobald er seir!e
Lrbeit getan hatte. Er entfloh., und sie
serfolgte ihn als schwarze kreischende
Hexe. Durch die aus dem Kessel
srworbenen  Krifte verwandelte er
“ich in einen Hasen; sie verwandelte
sich in einen Jagdhund. Er stirzte sich
n einen FluR und wurde ein Fisch;
s verwandelte sich in einen Otter.
Zr erhob sich als Vogel in die Luft; sie
sermandelte sich in einen Falken. Er
verwandelte sich in ein geworfeltes
lsizenkorn am Boden einer Tenne;
"z verwandelte sich in ein schwarzes
Huhn, scharrte die Koérner zfuf_, f_and
fn und verschlang ihn. Als sie in ihre
signe Gestalt zuriickkehrte, gewahrte
“ie, daR sie mit Gwion S_‘ChWanger
4ing, und neun Monate spater gebar
w2 ihn als Kind. [...]

aus: Robert von Ranke-Graves, Die
M2ifle Géttin

Brechts Theorie eines epischen Theaters entwickelt hatte, legte
die Mittsommerhochzeit als anti-realistisches Drama an: voller
subkultureller Bezlglichkeiten, die das Vordergriindige hinter-
grundig bereichern. Diesem Ziel dienen auch die vier 1953 von
Paul Sacher in Basel konzertant uraufgefiihrten Rituellen
Tanze. Der Mittelakt der Oper wird von einem dem hohen Paar
Mark-Jenifer nach dem Vorbild von Papageno-Papagena
gegeniibergestellten Paar dominiert. Damit er sich nicht im
Austausch der bescheidenen Ehevorstellungen von Jack und
Bella erschopfe, 1aRt Tippett auf beider Selbstvergewisserung
drei Tanze folgen. Sie gehen auf den keltischen Mythos von
der Weillen Gottin zurlick.

Der Komponist variiert, da erscheint ein Reflex seiner gelegent-
lichen Misogynie, die Herrschaft der machtvollen Frau Cer-
ridwen iiber den hilflosen Knaben Gwion: Der zum Tempel
gehorende Tanzer Strephon wird im Wechsel der Jahreszeiten
und Elemente (die Erde im Herbst, A-Dur; das Wasser im Win-
ter, es-Moll; die Luft im Frahling, D-Dur) als Hase, Fisch und
Vogel von einer Tanzerin als Hund, Otter und Habicht verfolgt
und schliel3lich fast getotet, wiirde nicht Bella mit ihrem Auf-
schrei den Zauber brechen. Dem auch gesanglich eintriachtigen
Bescheiden im Alltagsgliick des niederen Paars ist mit dem
mythisierenden Tanz das Gegenbild eingepflanzt.

Analog dazu dient der vierte rituelle Tanz im SchluRakt der
Transfiguration des Leiblichen: Das von den beiden Tanzern
entziindete Feuer entspricht der inneren Glut, in der die zu
einer Lotosbliite verwandelte Seherin Sosostris verbrennt und
als Flamme der Sommersonnenwende die Gestalten des nun
zu ihrer Verbindung gereiften hohen Paars Mark-Jenifer frei-
gibt. Im ersten Akt entfremden sich die Liebenden im Arche-
typus des komplementéaren Teils ihrer Geschlechtlichkeit: Jeni-
fer versteigt sich buchstablich zu ihrem »Animus« auf einer ins
Nichts hochgeschwungenen Treppe bis hinauf zum hohen B,
wahrend Mark in die erdhaften Tiefen seiner »Animac¢ hinab-
steigt. Beider Wiederkehr vor dem Ende des Akts ist zwar ein
erster Schritt zur Transfiguration, aber in der Gestalt von
Athene und Dionysos mythisierten sie nur ihre eigenen Projek-
tionen. Erst der angedeutete Rollenwechsel im Aktfinale, wenn
Mark die Treppe begeht und Jenifer das Tor zur Tiefe durch-
schreitet, 148t ihre Selbstfindung in der Eifahrung des Anders-
artigen erhoffen. Der an den Hoquetus mittelalterlicher Musik
gemahnende Uberschwang des Jubilierens in hochster Lage
verwirklicht diese Hoffnung in beider Duett vor dem
SchluBchor: eine in der Oper der zweiten Halfte des 20. Jahr-
hunderts einzigartige Etiide der Grenzversetzung. v

Echte und falsche Propheten

Natiirlich hat die in Schleier gehiillte Sosostris, im Gegensatz
zu ihrem von King Fisher manipulierten vordergriindigen Pen-
dant, das sich alsbald als der verkleidete Jack entpuppt, ihre
subkulturelle Nabelschnur. Unter demselben Namen gibt es im
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ersten Teil von T. S. Eliots 1921 erschienenem Gedicht The
Waste Land eine Kartenleserin, die mit kalter und fast erstickter
Stimme Todesbilder evoziert. Eliots direkte Quelle und Tippetts
Anregung zu der falschen Wahrsagerin finden sich wiederum
in Aldous Huxleys 1921 herausgekommenem ersten Roman
Crome Yellow. Dort tritt Mr. Scogan, verkleidet als Zigeunerin,
auf der Kirmes von Crome auf und gibt Prophezeiungen von
sich. Im Gegensatz zu diesen Vorbildern ist Tippetts aus einer
Kristallschale King Fisher die Vereinigung seiner Tochter mit
Mark weissagende Sosostris ein »unzweifelhaftes Orakel. lhre
Arie basiert auf Paul Valérys Gedicht La Pythie, das seinerseits
auf den Pythia-Mythos, das Delphische Orakel, zuriickgeht«®.

Diese mit monotonen Tonrepetitionen auf Cis beginnende,
aber in einer breiten Steigerung von Tempo, Dynamik und Ton-
lage angelegte Arie »lch bin, was war, ist und sein wird«
gehort zu den beeindruckendsten Momenten der Partitur. Und
das ihre Schleier vernichtende Feuer bewirkt die spirituelle und
physische Transformation des hohen Paars, wéhrend in Analo-
gie zu dem abgestorbenen King Fisher auch der Tanzer Stre-
phon als Symbol des Althergebrachten in Todesstarre verfallt:
eine der szenischen Herausforderungen des Werks. Marks und
Jenifers finale Verwandlung in Hindu-Gottheiten symbolisiert
die im christlichen Glaubensbereich schwer vermittelbare Iden-
titdt von kérperlicher und geistiger Vereinigung.

In The Birth of an Opera hat der Komponist geauRert: »lch
nahm einen »prim’uomoc¢ und eine »prima donnag, deren lllusio-
nen sozusagen spirituell waren, um sie mit einem zweiten
Mann und einer Soubrette zu konfrontieren, deren lllusionen
gesellschaftlicher Art waren. So wurde die endliche Hochzeit
des ersten Paars zum geistigen, sogar tibernatiirlichen Symbol,
das die rein soziale und biologische Bedeutung der Heirat des
zweiten Paars (ibersteigt«”. Wichtig fur Tippett war, dal3 sich im
Gegensatz zur Zauberfiéte und Shakespeares ebenfalls in seine
Oper hineinspielender Komédie Ein Mittsommernachtstraum
die verschiedenen Spharen zwar beriihren, aber nicht in einen
wechselseitigen Sog geraten. Wie die Figuren in Eliots Fami-
lientag die Harry verfolgenden Erinnyen nicht wahrnehmen,
bleiben Jack und Bella — Tippett unterstreicht das durch eine
diatonische Klangsprache im Il. Akt -~ von den {ibernatiirlichen
Momenten der Handlung ausgeschlossen.

Fir diese muB natiirlich Musik einstehen. Tippett hat sich fir
seine heitere Mythologie zur strikten Einhaltung der Tonikalitat
entschieden - was 1955 einige Irritationen ausidste. Sein
Hauptmittei dabei sind — meist fallende — Quarten, die er mit —
gelegentlich aufsteigenden - Quinten Ubereinanderschichtet
und mit FI6te und Celesta geheimnisvoll abmischt. Die Tempel-
tiren o6ffnen sich im 1. Akt zu Quart-Quint-Kldngen, und die
SchluB-Apotheose bedient sich derselben Methode, nun mit
aufsteigenden Quinten. In einem Quart-Ruf fordert Mark vom
Tempeltanzer Strephon im I. Akt einen neuen Tanz statt des im
steifen Dreiachtel-Rhythmus mit eckigem Oktavfall anheben-
den und von den beiden Weisen — Mann und Frau — mit Klat-
schen bedachten alten. In Quarten warnt die Stimme der noch
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Mr. Scogan war in einem kleinen Zet
untergebracht worden. Er "hg ain
schwarzes Hemd mit rotem - \riede:
und hatte ein gelbrotes Tuch um, geire
schwarze Perlicke gebunden. In dieser
Aufmachung, mit seiner Mmarganter
Nase und mit seinem braunen runzt.
gen Gesicht sah er wie die Zigeune!
hexe von Frith’s Derby Day aus. Ar
dem Vorhang in der Tiréffnun hino
ein Plakat, das den Besuchern des Zel-
tes »Sesostris, die Zauberin VOR Ecbé -
tana« ankiindigte. Mr. Scogan y,p an
einem Tisch und empfing seing Klier
ten mit mysteribsem Schweigeg,, M.
einer Fingerbewegung bedeutete o
ihnen, ihm gegeniber Platz 2y peb
men und ihm ihre Hand zur Bequtach
tung zu reichen. Dann untersugpte o+
die Handflache, benutzte dabgj »n
VergroBBerungsglas und eine Horr
brille. Wahrend er die Linien bgyract
tete, pflegte er seinen Kunden Angs:
einzujagen, indem er den Kopf sehi
telte, die Stirn runzelte und mjp gt
Zunge schnalzte. Manchmat fljggert-
er, wie zu sich selbst: »Schrecklic:
schrecklich!« oder »Gott gcpitze
uns!«. Dazu deutete er das Kreuz
chen an. Die Kunden, die dag ze!
lachend betreten hatten, vy rde -
plotzlich still; sie begannen dis Hext
ernstzunehmen. Sie war eine grofiar
tig aussehende Frau; konnte eg gein
war es moglich, dalR an alj dem
tatsdchlich etwas dran war? [...] Nacn:
langer und stiller Begutachiur.
pflegte Mr. Scogan pl6tzlich aufs::-
blicken und heiser flisternd irgen:s
eine erschreckende Frage zu steilen
wie zum Beispiel: »Sind Sie jemals
von einem rothaarigen jungen Mar.:
mit einem Hammer auf den Kep®
geschlagen worden?« War die Ant-
wort nein, und eigentlich konnte si-
auch kaum anders ausfallen, so nicttc
Mr. Scogan ein paarmal und sagte:
»Das habe ich befiirchtet. Alles sttt
noch bevor, steht noch bevor, und
lang kann es nicht mehr dauern
Manchmal, nach einer langen Fru
fung, wisperte er nur: »Wo Unwisser-
heit Glick ist, ist es Torheit, weise -
sein«; und er weigerte sich, irgena-
welche Details einer Zukunft zu ent-
hillen, die zu entsetzlich ware, als da
man ihr ohne Verzweiflung ins Auge
blicken kénnte.

aus: Aldous Huxley, Crome Yellow



verborgenen Sosostris King Fisher vor seinem Befehl an Jack,
auf der Suche nach seiner verschwundenen Tochter die Tem-
peltliiren aufzubrechen.

Ebenfalls getragen von Quarten, die Strauss in Die Liebe der
Danae dem géttlichen Apoll vorbehielt, ist die — aus der Uber-
reichung der silbernen Rose im Rosenkavalier und der Erschei-
nung der alten Meister in Palestrina nachhallende — hohe
Trompetenstimme bei Jenifers verwandelter Wiederkehr am
Ende des . Akts. So rundet sich Tippetts Beziehungszauber zu
einem abendfilienden »memomorme«. Und die jugendfrisch
ungebrochene Tonikalitat seiner Klangsprache klingt ihrerseits
1960 zu Beginn von Benjamin Brittens Shakespeare-Oper
A Midsummer Night's Dream verfremdet nach, wenn ein Strei-
cherglissando von allen zwélf Halbténen der temperierten
Skala aus Dur-Akkorde intoniert, die gleichzeitig - Tag und
Traum vermischend - ein Zwolftonspektrum abdecken. Das
sind Grenziiberschreitungen, von denen sich die Schulweisheit
des linearen Fortschritts in der Musik nichts traumen laf3t.

" Theodor W. Adorno, Richard Strauss zum 100. Geburtstag. In:
Gesammelte Schriften Band XVI. Frankfurt/Main 1991, S. 590

2 zitiert nach Eric Walter White, A History of English Opera. London
1983, S. 423

¥ T. S. Eliot, Ulysses. Order and Myth. In: The Dial 75, 1923, S. 483
4 Michael Tippett, Moving into Aquarius. London? 1974, S. 124

® Thomas Mann, Essays. Band lil: Musik und Philosophie, hrsg. von
Hermann Kurzke. Frankfurt/Main 1978, S. 185

& Zusanne Robinson, An Opera of »Depthc Tippett's The Midsummer
Marriage. In: The Music Review 1990, S. 120

” Tippett, a. a. 0., S. 54
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Paul Valéry
Pythia
Aus den Niistern der Pythia jagen

dic Flammen, und atemlos
heule sie! ... Die Scele geschlagen

und von Wimmern erschiittert den Schof.

Bleich, wie ins Tiefste gebissen

und das Auge emporgerissen

zu dem Gipfel des Grauns,

scheint der Blick ihrer Maske zu fehlen,
dem Becken voll Brauen und Schwelen
entreiflt sich der Geist ihres Schauns!

An der Wand ihr rasender Schatten,
dem cin miindiger Dimon befiehlr,
erzeuge in der duftenden matten

Luft ein Phantom, das spielt;

wie mit Angstcn, die riesig wachsen,
bricht es dem Saale die Achsen

und mimt, wenn die Irre sich wehrt
zu wiehern, ein schwarzes Entziicken,
ein Driingen der Gétter, ein Driicken
des Krampfs, der zu enden begehrt.

Dicese Miirtyrin, frierend im Schweifle,
die Finger in Finger gekrampft,
schreit bei einem Dreifuf ins Heilie,
das um die Schlange dampfe:

Weh mir! ... Was leid ich! Ich leide!
Ein Abgrund mein Eingeweide!

Ach, mich eréffnend halb,

verlor ich mich ganz an die Geister ...
Ein ehebrechender Meister

begriff meinen Leib wie ein Alp.

Entsetzliche Gabe! ... Niche linger
dies Keimen von Géteern, genug,
was soll das gefilschte Geschwinger
im Schof, der nie Licbe ertrug!

Laf8 enden das schreckliche Wogen!
Sich meinen Kérper zum Bogen
schamlos gespannt und geschwellt,
als wiirf er den Zrgsten der Pfeile,
die Seele, hinaus, die die geile

Brust nicht linger verhilt!
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Wer spricht mir an meiner Stelle?
Wer zeigt mir die Liige soforr?
Wer lastert? ... Wer macht mich g helle?
Und wer, mit schiumendem Wort,

das mir, splitternd, die Zunge zerschnejdet,
hat mein Rufen so furchtbar bekleider

daf es, trotz Geifer und Haar, ’
aus dem Munde mir fihrt im Ged
der sich beifft und am liebsten ver
was sein eigenes Reden niche war?

ringe,
schlinge,

Gott! ... Weill ich mich frei von Verbrechen.
es sei denn, ich lebte noch kaum!

Doch kann ich als Opfer entsprechen

und scheint dir mein Korper der R
ein Untier zu zwingen, so tdte

es in mir und zeig das erhshre
Haupt, von dem Halse getrennt,
an den Haaren es haltend, wie cjne
Lampe, dafl man beim Scheine
den Marmor der Nacht erkennt!

aum,

Dann sci diese treibende Torte,

fiir immer wandelnd, ein Mond,

den Wassern der Meere ein Bote,

der die Woge erhob, daf sie thront!
Dann werden die Menschen zu Stcinen,
die Herzen und Seelen verneinen,

und wenn mein Eis-Aug gleife,

daf? dann ihrer Worte Geknarre

als ein Volk von Gotzen erstarre,

in Narrheit und Stolz vereist!

Was! ... Soll ich die Natter spielen,

die, zwar noch von Schauern durchjagt,
am Ende vor ihren vielen

zerhackten Stiicken verzagt! ...

Mich in sinnlosem Ringen verrenken!
Nein, wende doch lieber dein Denken
zur fritheren Freude, — o kehr

zuriick, daf ich deiner gedichte,
Geheimnis der eigenen Michte,

das meines war und nicht mehr!



“ein lieber Leib! ... Aller Gestalten
“iebste, Frische, die nie

Aphroditen, sich hingehalten,

“Jacht ohne Naht, Hiigel, die
Unsigliches, das sie durcheile,

sic zu fithlenden Inseln verteilte,
eliger Stoff metnes Seins,

Levor diese Gabe der Girung

+ns hinpwarf, dem Tod zur Ernihrung,
wie waren wir einig und cins!

“Seine Schulter, die oft zum Empfange
Aor Strahne sich golden entbloBt,

si» schmiegt ich an dich meine Wange
in der eigenen Siifie gelost! ...

der ganz in den Atem gehoben

«or Fernen des Meeres, und oben

4« Hinde, voll des Geschehns

neiner Briiste, wie glich ich den reinen
Vasen — und rif? in die meinen

% riesigen Tiefen des Wehns!

iizr Rosen, ach, jegliche Leier

nthile den verwandelnden Ton!

#ines Abends erschien mein Entzweier,
13, entstellte Gestirn meiner Fron.

Der Tempel schien hohl, voll Gefahren,
:nd vom Himmel, dem eben noch klaren,
fahr e¢in Orkan von Wahn!

Ivun heifdt es heulen und hetzen

nach welcher Verziickung —, mit Fetzen
das arme Haar umtan!

Sie etkannten mich wohl an den Malen,
“ir blau auf der Haut sich gezeigt;

s berdubten mich weich mit dem fahlen
Gewslk, das sie wollig verschweigt;

s beriihrten, die schiitzend sie deuchte,
meine Brust, die lebendig keuchte

unter dem schlangigen Schmuck;

“f2nn empfing ich bei murmelnden Spriichen,

zanz trunken von Brandgeriichen,
threr unteren Ehrung den Druck.

Was tat ich in Unschuld, ich Arme,
dafl man mich solchem Dienstc erlas?
Geniigt nicht dem Bienenschwarme
der Garter ein Esclsaas!

Eine Jungfrau, cine geweihte,

eine neuc Muschel, bereite

der ewigen Gottheit nur

Schweigen und heiliges Bringen

und jenes sich innig Bezwingen

der heimlichen Miidchennatur.

Warum, ihr, schaffende Michte,

die im Tier das Geheime erdacht,
warum sien in ¢ine gcscllwiichtc
Jungfrau des Bésen Prache?

Soll ich das denn Gewihrung heifSen?
Meint ihr, die Saiten, die reifSen,

geben den schinsten Ton?

Euer Plektron wars, das mich schreckrte,
und der Laut, den ¢s aus mir erweckte,
klang wie dem Grab entflohn!

Scid ohne Orakel und handelt
sanft, daf sich euch im Gelenk

das Wunder in Zirtlichkeit wandelt,
verhaltet zu starkes Geschenk!

Thr teiltec umsonst unsern leichten
Stielen die unerreichten

Sto6l8e der Herrlichkeit mid!

Das Wasser ist klarer, das glatte,

als der Wirbel, der nimmersatte,

der das Triibe der Ticfen crlitt!

Geht mir, die gotdiche Lichte

ist nicht jener Blitz, der uns schreckt,
wenn wir grausam im ’I'r:lumgcsichtc
tiberholt sind und aufgedeckt!

Er flammt! ... Er wird uns bekehren!
Nein! ... Er erleuchter im Leeren
dic unendliche Wunde der Lufg
dort ragt niche das diinnste Geriiste,
die ewige Reinheit der Wiiste
tiberstiirzt uns wie obere Kluft!




Thre Hinde, die alles getragen,

aus der Stirn, die ein Wetter befiel,
versucht nicht erst Funken zu schlagen!
Uberlasset dem Zufall das Spiel!

Was war und was sein wird, riickt dichter
zusammen, die beiden Gesichter
erbleichen am gleichen Haupg;

denn jedes auf sciner Seite

sieht nur die verwaiste Weite,

die an mchr als Vergessen nicht glaubt.

Thr dunklen, im Anblick der Helle,

meine Augen, — sucht nicht mehr, ... weint!
O Weinen, wie weit deine Quelle

in den Tiefen der Himmel erscheint!

Wie bitter, dies zu begehrent ...

Doch die miichtigsten Augen verzehren

die meiste Finsternis!

Daf wir, niedergehalten im Harten,

Zeit haben, den Tod zu erwarten,

das liegt an den Fernen gewif3!

Meine Seele, o hor dies Gebriue! ...
Dringr hier durch Hohlen ein FluR?
Ist es mein Blue? ... Sind es neue
Stréme —, mein dréhnendes Muf$?
Als ob mich ein Hahnruf trife!

Thr, meine ehernen Schlife,

was ists, das thr Zukunft nennt!
Schlagt, o schlagt an die Steine,
reillt ein die Stunde, die meine
beiden Naturen trennt!

O Gefiihl des entsetzlichen Hebens,

wie Sprosse um Sprosse sich bot,

nun steigt in den Baum meines Lebens
herauf von den Fersen der Tod!

Mein Zittern entlang, als Vollbringer,
der Parze befeuchteter Finger

zieht des Willens Strich!

Unter Schluchzen dringt sich die Wende
bis in den Nacken, am Ende

bricht sie in Wollust sich!
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Ha! spreng die lebendigen Hecken!
Brich, was dir im Wege war,
gedringte Herde der Schrecken,

mit Funken im starrenden Haar!
Brich aus aus den traurigen Stillen,
wo ich mit Uberfillen

von Fiille dich fiictern lief!

Spring aus des Traumes Beschwerde,
stachlige, wollige Herde,

und rauch nun im Golde, Vlics!

So, immer gequiilter, briillend

und réchelnd, die Seherin rast,

sich mit dem Dampfe erfiillend,

der am glosenden Golde vergast.

Bis plstzlich die Himmel sich lichten!
Der Priester, mit frohem Verpflichten,
hilt in die Zukunft das Ohr:

ihn beugt sein Erwarten, das scheue,
denn nun geht aus dem Leib da die neue
weif! glinzende Stimme hervor:

Der Menschen Stolz, SPRACHE DER GNADE\.
die festlich ins Kiinftige sicht

und den Gott, wie an késtlichem Faden,

durch die Wirrsal des Fleisches zieht,

Erleuchtung, Verklirung, Verschwendung!

Hier spricht eine weise Vollendung,

und eine Stimme erschallt,

die klingt, als ob sie erklire,

daf sie niemandes Stimme mehr wiire,

so gehort sie zu Wasser und Wald.

Deutsch von Rainer Maria Rilke



T. S. Eliot

I. Das Totenamt

[...]

Madame Sosostris, die Hellseherin,
War arg erkiltet, gleichwohl weitbeschreit
Als die weiseste Frau Europas
Und sie schligr unwahrscheinlich Karten. Das, sprach sie,
Ist Ihr Blatt: der ertrunkene seefahrende Phonikier,
(Perlen sind die Augen sein. Schau her!)
Hier ist Belladonna, die Dame vorm Felsgrund,
Die Situationistin.
Hier ist der Mann mit den drei Stocken, hier das Rad,
Und hier der einiiugige Hindler, und dies Blar,
Das Leere, ist ctwas, das er auf dem Riicken wrigt,
Das mir zu sehn verwehrt ist. Der Gehenkte
Liegt nicht auf. Fiirchten Sie den nassen Tod.
Ich sch viel Volk, das sich im Kreise voranschiebr.
Dankesehr. Wenn Sie die liebe Mrs. Equitone sehn,
Sagen Sie, ich bricht das Horoskop persénlich,
Man muf sich vorsehen heutzutage.

[...]

aus: Das wiiste Land
Deutsch von Eva Hesse

141




© VG Bild-Kunst, Bonn 1998

El Lissitzky: Das dritte Auge, 1929




"~

o

Ll
1]

£.thné Jordan: Double Faced Head (Doppelgesichtiger Kopf), 1988



Wolfgang Borchert. Das Brot

Pi6tzlich wachte sie auf. Es war halb drei. Sie Gberlegte, warum
sie aufgewacht war. Ach so! In der Kiiche hatte jemand gegen
einen Stuhl gestoRen. Sie horchte nach der Kiiche. Es war still.
Es war zu still und als sie mit der Hand tiber das Bett neben
sich fuhr, fand sie es leer. Das war es, was es so besonders still
gemacht hatte: sein Atem fehite. Sie stand auf und tappte
durch die dunkle Wohnung zur Kiiche. In der Kiche trafen sie
sich. Die Uhr war halb drei. Sie sah etwas WeilRes am Kiichen-
schrank stehen. Sie machte Licht. Sie standen sich im Hemd
gegeniber. Nachts. Um halb drei. In der Kiiche.

Auf dem Kiichentisch stand der Brotteller. Sie sah, daB er sich
Brot abgeschnitten hatte. Das Messer lag noch neben dem Tel-
ler. Und auf der Decke lagen Brotkriimel. Wenn sie abends zu
Bett gingen, machte sie immer das Tischtuch sauber. Jeden
Abend. Aber nun lagen Kriimel auf dem Tuch. Und das Messer
lag da. Sie fiihlte, wie die Kalte der Fliesen langsam an ihr
hochkroch. Und sie sah von dem Teller weg.

»lch dachte, hier wér was«, sagte er und sah in der Kiiche umbher.
»lch habe auch was gehdrt«, antwortete sie und dabei fand sie,
dal3 er nachts im Hemd doch schon recht alt aussah. So alt wie
er war. Dreiundsechzig. Tagsiiber sah er manchmal jiinger aus.
Sie sieht doch schon alt aus, dachte er, im Hemd sieht sie doch
ziemlich alt aus. Aber das liegt vielleicht an den Haaren. Bei
den Frauen liegt das nachts immer an den Haaren. Die machen
dann auf einmal so alt.

»Du hattest Schuhe anziehen sollen. So barfuR auf den kalten
Fliesen. Du erkaltest dich noch.«

Sie sah thn an, weil sie nicht ertragen konnte, daR er log. Dal3
er log, nachdem sie neununddreiRig Jahre verheiratet waren.
»lch dachte, hier ware was«, sagte er noch einmal und sah wie-
der so sinnlos von einer Ecke in die andere, »ich hérte hier
was. Da dachte ich, hier ware was.«

»lch hab auch was gehort. Aber es war wohl nichts.« Sie stellte
den Teller vom Tisch und schnippte die Kriimel von der Decke.
»Nein, es war wohl nichts«, echote er unsicher.

Sie kam ihm zu Hilfe: "Komm man. Das war woh! drauBen.
Komm man zu Bett. Du erkaltest dich noch. Auf den kalten
Fliesen.«

Er sah zum Fenster hin. »Ja, das muB wohl drauRRen gewesen
sein. Ich dachte, es wire hier.«

Sie hob die Hand zum Lichtschalter. Ich muR das Licht jetzt
ausmachen, sonst muf ich nach dem Teller sehen, dachte sie.
Ich darf doch nicht nach dem Teller sehen. »Komm man,
sagte sie und machte das Licht aus, »das war wohl drauBen.
Die Dachrinne schlagt immer bei Wind gegen die Wand. Es war
sicher die Dachrinne. Bei Wind klappert sie immer.«

Sie tappten sich beide itber den dunklen Korridor zum Schlaf-
zimmer. Ihre nackten FiiRe platschten auf den FuRboden.
»Wind ist ja«, meinte er. »Wind war schon die ganze Nacht.«
Als sie im Bett lagen, sagte sie: »Ja, Wind war schon die ganze
Nacht. Es war woh! die Dachrinne.«

»Ja, ich dachte, es wére in der Kiiche. Es war woh! die Dach-
rinne.« Er sagte das, als ob er schon halb im Schiaf wire.

Aber sie merkte, wie unecht seine Stimme klang, wenn er log.
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»Es ist kalt«, sagte sie und géhnte leise, »ich krieche unter die
Decke. Gute Nacht.«

»Nacht«, antwortete er und noch: »ja, kalt ist es schon ganz
schon.«

Dann war es still. Nach vielen Minuten horte sie, dalR er leise
und vorsichtig kaute. Sie atmete absichtlich tief und gleich-
makig, damit er nicht merken sollte, dall sie noch wach war.
Aber sein Kauen war so regelmaRig, da3 sie davon langsam
einschliief.

Als er am nachsten Abend nach Hause kam, schob sie ihm vier
Scheiben Brot hin. Sonst hatte er immer nur drei essen
kdnnen.

»Du kannst ruhig vier essen«, sagte sie und ging von der
Lampe weg. »lch kann dieses Brot nicht so recht vertragen.
I8 du man eine mehr. Ich vertrag es nicht so gut.«

Sie sah, wie er sich tief (iber den Teller beugte. Er sah nicht auf.
In diesem Augenblick tat er ihr leid.

»Du kannst doch nicht nur zwei Scheiben essenc, sagte er auf
seinen Teller.

»Doch. Abends vertrag ich das Brot nicht gut. I3 man. I3 man.«
Erst nach einer Weile setzte sie sich unter die Lampe an den
Tisch.

[...] man kann wirklich ein gemeinsames Leben miteinander
teilen. [...] Man muR die Liebe erlernen und durch mancherlei
Leid gehen, um zu ihr zu gelangen, gerade wie ein Gralsritter,
und die Pilgerfahrt geht immer auf die andere Seele zu, und
nicht von ihr fort. Glauben Sie etwa, die Liebe sei etwas Fixfer-
tiges, sobald Sie ihrer inne geworden sind? Das ist sie nicht.
Um zu lieben, muR man lernen, den andern zu verstehen, und
zwar besser, als der andere sich selbst versteht, und sich abfin-
den mit der Art, wie der andere einen versteht. Es ist ver-
dammt schwierig und schmerzhaft, aber es ist das einzige, was
Bestand hat. Sie miissen nicht glauben, dall es Ihr Wunsch
oder eine grundlegende Notwendigkeit ware, gut voranzukom-
men oder rastlos tatig zu sein oder auch nur materiell fiir den
Lebensunterhalt |hrer Familie zu sorgen. Das ist es nicht. Fur
Sie ist es in diesem Leben die allervitalste Notwendigkeit, daR
Sie lhre Frau ganzlich und riickhaltlos und in vollstandiger
Nacktheit des Kérpers und der Seele lieben. Nur dann haben
Sie Frieden und innere Sicherheit — einerlei, was alles schiefge-
hen mag. Und dieser Frieden und diese Sicherheit geben lhnen
die notige Freiheit, zu handeln und lhre eigene Arbeit als ein
wahrhaft unabhéngiger Arbeitsmann zu vollbringen.

D. H. Lawrence an Thomas Dacre Dunlop, 7. Juli 1914
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Johan: Woran denkst du?

Marianne: An eine Menge Dinge.

Johan: Woran denkst du besonders?

Marianne: An Katarina und Peter, natlirlich.

Johan: Das tu ich auch.

Marianne: Glaubst du Uberhaupt, dall zwei Menschen das
ganze Leben lang zusammen leben konnen?

Johan: Das ist eine bldde, verdrehte Konvention, die wir wer
weill woher geerbt haben. Man sollte Finfjahresvertrage
haben. Oder eine Abmachung, die von Jahr zu Jahr ginge und
die man kindigen kénnte.

[...] ‘

Marianne: Ich weill, warum Katarina und Peter eine Holle
haben.

Johan: Aha.

Marianne: Sie sprechen nicht die gleiche Sprache. Sie missen
ihre Worte in eine dritte, begreifliche Sprache ibersetzen,
damit sie verstehen, was gemeint ist.

Johan: Ich glaube, daR es sich einfacher verhalt.

Marianne: Denk an uns. Wir reden doch Gber alles, und wir ver-
stehen uns augenblicklich. Wir sprechen die gleiche Sprache.
Deshalb geht es so gut mit uns.

Johan: Ich glaube, es liegt am Geld.

Marianne: Wenn sie die gleiche Sprache gesprochen und ein-
ander vertraut hatten — wie wir es tun —, dann ware das Geld
kein Problem gewesen.

Johan: Du mit deinen Sprachen.

Marianne: In meinem Job stoRe ich dauernd auf diese Dinge.
Manchmal ist es, als wirden Mann und Frau von kaputten
Telefonen aus Ferngespriache miteinander fihren. Mitunter
kommt’s mir vor, als hérte ich zwei fertige Tonbander ab. Und
manchmal gibt's das grofle planetarische Schweigen. lch weily
nicht, was am schrecklichsten ist.

Marianne: Wie schon es ist, mit dir zu fahren. Wir sollten das
viel 6fter tun. Hast du schlechte Laune gekriegt, weil ich gebe-
ten habe, mit dir zu fahren?

Johan: Ich mag keine Improvisationen, das wei3t du doch.
Marianne: Bei mir ist es genau umgekehrt. Weillt du, manch-
mal glaube ich, daf3 ich den Tag so nehmen mochte, wie er
gerade kommt. Essen, wenn ich hungrig bin, schlafen, wenn
ich mude bin, lieben, wenn ich verliebt bin. Vielleicht sogar ein
biRchen arbeiten, wenn ich Lust habe. Manchmal kriege ich
eine unzdhmbare Lust, mich nur treiben zu lassen und viel-
leicht zu sinken.

Johan: Wer hat die Lust nicht?

Marianne: Du. Du hast diese Lust nicht.

Johan (plétzlich in scharfem Ton): Was weif3t du davon?
Marianne (ldchelt): Nein, mein kleiner Liebling, ich glaube, daf3
ich dich allméhlich recht gut kenne. Du bist viel zu gut ange-
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pal3t fiir solche Ideen. Du liebst Ordnung und klare Verhilt-
nisse.

Johan: Das tust du auch.

Marianne: Ich weild nicht. Tu ich das?

Johan: Du bist so verdammt pedantisch.

Marianne: Was du nicht sagst.

Johan: Du haf3t seelische und korperliche Unordnung.
Marianne: Ach so, aha.

Johan: Verla3 dich drauf.

Marianne: Ich bin dessen nicht so sicher wie du.
Johan: Wessen?

Marianne: Wer ich eigentlich bin.

Marianne (mit Energie): Es gibt Dinge, denen man erlauben
muR, in der Dadmmerung ihr Leben zu fiihren, vor Einsicht
geschiitzt.

Johan (totaler Riickzug): Glaubst du wirklich?

Marianne: Davon bin ich vollig Gberzeugt. Wir machen einan-
der traurig und verletzen einander unnétig, wenn wir so wie
jetzt aufeinander losgehen. Und dann sitzen alle Stachel noch
drin, wenn wir im Bett fanden. Himmel, das wird so, als wenn
man auf einem Nagelbrett liegt.

Johan (lacht): Ja, ja.

Marianne (miStrauisch): Woriiber lachst du?

Johan: Uber das Nagelbrett.

Marianne (gnédiger): Du hast gut lachen, du.

Johan: Kénnen wir jetzt nicht schlafen gehen?

Marianne: Du muf3t zugeben, dal du ungewdéhnlich dumm und
aufgeblasen und taktlos gewesen bist.

Johan: Ich bitte um Vergebung.

Marianne: Findest du, dal3 ich dir zuwenig Zartlichkeit entge-
genbringe?

Johan: Zartlichkeit braucht Zeit.

Marianne: Du kriegst also auf jeden Fall zuwenig davon.
Johan: Wirkriegen zuwenig. Und geben zuwenig.

Marianne: Das war ja auch der Grund, warum ich wollte, daly
wir im nachsten Sommer zusammen verreisen.

Johan: Ich finde, Zartlichkeit sollte keine Ferienangelegenheit

sein.
Marianne (kiiBt ihn): Du bist jedenfalls lieb, obwoh! du ein Idiot

bist.
Johan: Dann ist es ja ein Gliick, daB ich mit dir verheiratet bin.

Marianne (kii3t ihn): Du hast deine gro3en Augenblicke, aber
dazwischen ist es scheuflich mittelmaBig.
Johan: In unserem Alter gehen jeden Tag zehntausend Gehirn-

zellen fléten. Und sie werden nie ersetzt.
Marianne (kii3t ihn): Bei dir miissen es zehnmal soviel sein, so

dumm, wie du bist. .
Johan: Du bist jedenfalls sii3, auch wenn du schimpfst und

Krach machst.
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Festival of Britain 1951

AnlaRlich des einhundertjahrigen Jubilaums der Londoner
Weltausstellung wurde 1951 in England das Festival of Britain
gefeiert. Diese nationale Nachkriegsausstellung sollte Eng-
lands Beitrdge zu einer zivilisierten und friedlichen Welt zeigen
und zugleich der Bevélkerung in der entbehrungsreichen Nach-
kriegszeit Aufschwung verleihen.

Das Festival umfaf3te Ausstellungen zu allen Bereichen des
britischen Lebens und des Landes. Dabei ging es nicht nur
darum, Vergangenes zu zeigen, sondern auch Neues zu ermdg-
lichen. Besonders in den Bereichen Architektur und Design
konnte die junge Generation durch die Gestaltung der Ausstel-
lungsgebiude ihre Ideen umsetzen. Zusatzlich wurde das Festi-
val als kulturelles Ereignis verstanden. Der Arts Council unter-
stiitzte Komponisten, Schriftsteller und Bildende Kinstler in
Form von Auftragsarbeiten und Wettbewerben.

Wenn auch das Zentrum in London lag, so war doch das ganze
Konigreich an dem Ereignis beteiligt. GréRere Ausstellungen
gab es in Glasgow und Belfast, dazu eine Wanderausstellung
in Manchester, Leeds, Birmingham und Nottingham sowie das
Festivalschiff Campania, das verschiedene Hafen des Landes
anfuhr.

18 Millionen Besucher nahmen an den offiziell unterstitzten
Festivalaktivitaten teil. DaR selbst unter den schwierigen Nach-
kriegsbedingungen ein solch groRes Festival hatte organisiert
werden kénnen, stdrkte das Selbstvertrauen der Briten und
setzte Hoffnung in die Zukunft, fur die das Festival selbst auch
richtungsweisend war, da sich viele Briten in den folgenden
Jahren an der Architektur und dem Design des Festivals bei
der Gestaltung ihrer eigenen Umgebung orientierten.
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Modell der South Bank in London, die den Kern des Festivals bildete. Der
gesamte Bereich wurde architektonisch und kinstierisch neu gestaltet und rdum-
lich den unterschiedlichen Themenschwerpunkten zugeordnet: FluBaufwarts
konzentrierten sich die Ausstellungsgebaude mit landeskundlichen, naturwissen-
schaftlichen und technischen Inhalten (1-8 mit dem Dome of Discovery 8] ais
Mittelpunkt), fluRabwirts diejenigen, die sich mit der Bevélkerung und ihrer Kul-
tur auseinandersetzten {9-22 mit der Royal Festival Hall [22] als Zentrum).
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Szene aus dem Film Seven Dz YS
Noon, 1950 " -9

Ealing Comedies

In den Jahren 1938 bis 1959 wurden in den britischen Ealing
Studios unter Michael Balcon fast einhundert Filme gedreht,
darunter knapp dreiig Komédien. Die Ealing Comedies neh-
men bis heute in der Geschichte des britischen Films eine Son-
derstellung ein. Sie waren Kinder der englischen Nachkriegs-
zeit: »... unser vornehmlichster Wunsch war, so viele Ein-
schrankungen aus der Kriegszeit wie maoglich loszuwerden ...«,
schrieb Balcon in seiner Autobiographie, nes lag eine milde
Anarchie in der Luft«. Zu den auch in Deutschland bekannte-
sten Ealing Comedies gehdrten Adel verpflichtet (1949) und die
Ladykillers (1955). Eine der erfolgreichsten englischen Film-
komédien der letzten Jahre, Ein Fisch namens Wanda (1988),
wurde von Pharles Crichton, einem ehemaligen Ealing-Regis-
seur, inszeniert.

154

el S 3

[¢]



s

ERt SRR E

e lr

> -

Szenen
aus d j
em Film The Lavender Hill Mob (mit Alec Guinness), 1951







Cesare Pavese
Atlantic Oil

Der Mechaniker liegt im Graben, selig und besoffen.

Von der Pumpe aus braucht man nachts nur fiinf Minuten iiber Wiesen
zu gehen, dann ist man zu Hause; aber davor gibt es das kiihle Gras
sum Ausruhen, und der Mechaniker schlift, als schon der Morgen naht.
Zwei Schritte entfernt, mitten auf der Wiese, steht das schwarz-rote
Schild: Wer zu nalie herangeht, kann es nicht mehr lesen,

so breit st es. Um diese Zeit ist es noch feucht

vom Tau. Tagsiiber ist ¢s bedeckt vom Staub der Strafle,

der auch auf den Biischen liegt. Der Mechaniker reckt sich im Schlaf.

Es herrscht véllige Stille. Bald werden, bei mildem Sonnenschein,
unaufharlich Autos vorbeifahren und den Stauly wecken.

Pléczlich erscheinen sie oben auf dem Hiigel, verlangsamen ein wenig,
dann setirzen sie aus der Kurve herab, Manch cines hile im Staub

vor der Werkstatt, wo es vollgetanke wird.

Die Mechaniker werden morgens — noch ein biflchen beduselt -

auf den Fissern sitzen und auf Arbeit warcen.

Es macht Spaf}, den Morgen im Schatten sitzend zu verbringen.

Hier vermische sich der Olgestank mit dem Geruch von Griin,

Tabak und Wein, und die Arbeic kommt bis vor

die Haustitr. Manchmal gibr es sogar was zu lachen:

Biuerinnen, die vorbeikommen und die Werkstate verfluchen,

weil sie das Vichzeug und ihre Ehen cuiniert durch den vielen Verhehr,
Bauern mit scheelem Blick. Dauernd filire jemand

mal schnell nach Turin hinunter und kehrt ausgepumpe zurtick.

Mitten im Lachen und Benzinverkaufen hile manchmal ciner inne:
Dic Felder sind, wenn man genau hinschaut, voller StraRenstaub,
und wenn man sich ins Gras setzt, wird man verjage.

Hinter den Hiigeln gibt es immer cinen Weinberg, der besser ist als dic
[andern:
Zu guter Letzt wird der Mechaniker diesen Weinberg heiraten,

samt dem lieben Miidchen, und er wird bei Sonnenschein ausgehen,
aber um umzugraben, und er wird einen ganz schwarzen Nacken haben

und seinen Wein trinken, an Herbstabenden im Keller gekeleert.

Auch nachts fahren Autos vorbei, aber so gcriiuschlos.

daf sic den Betrunkenen im Graben nicht aufwecken kénnen.

Nachts wirbeln sie keinen Staub auf, und der Lichtkegel

der Scheinwerfer erleuchret das Schild auf der Wiese an der Kurve ganz.
Bei Morgengrauen fahren sie vorsichtig, und man hort nichts aufSer
dem Windhauch, der voriiberstreicht, und wenn sie dic Higelspitze

crreicht haben, verschwinden sie in der Ebene, vom Schatten verschluckt.
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Es mag sein, daR die W
das héatte man rech
dern.

[...]

Das Urteil ~ wie gerecht auch immer —

elt nicht zy existieren verdient. Aber
tzeitig wissen muissen, um es zu verhin-

*

Es waire gut zu wissen, daR Uber jede Furcht hintendrein
gelacht werden kann. In den eschatologischen Szenarien des
ausgehenden zweiten Jahrtausends sjeht es nicht so aus, als

gabe es hintendrein etwas zu lachen. Wo sollte es stattfinden,
und wer sollte es tun?
Da ist etwas verbesserungsbedﬁrftig.

Hans Blumenberg
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" R.'_3d1/'wi//: Der Todessturz Karl
Statters, 1928

Hans Blumenberg. Alles Gber Futorologie. Ein Soliloquium

— Wir missen doch nicht alles machen, was wir kénnen.

— Nein, wir missen nicht.

- Aber?

— Aber, wir werden es machen.

— Und weshalb?

— Weil wir nicht ertragen, wenn der kleinste Zweifel bleibt, ob
wir es wirklich kénnen.
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Michael Dorner. Gliicklose Augen

Seitdem sie blind ist, spricht sie Uberhaupt nicht mehr. Aufge-
wacht ist sie nach dem Spaziergang durch die blithende Kasta-

nlenalles wohl URsshlisslg, als ssine Stimme aus Ihr Fief,

mach endlich die Augen auf, ich kann nichts sehen!
Erschrocken mufd sie ausgesehen haben und doch dem Befehl

ohne Uberlegung nachgekommen sein. In ihrem linken Auge
ging ein junger, wenn es von Belang gewesen widre, attraktiver
Mann auf und ab, blieb stehen, sah sie an und war von da an
nicht mehr daraus wegzudenken. Sie schloR das linke Auge
und sah ihn unveréndert rechts. Wie sehr sie sich bemiihte, sie

kam mit threm Blick nieht an thm vorbel. Dabel war er durch-

aus liebenswiirdig die meiste Zeit, am Anfang mit Nachdruck,
spater immer selhstverstindlicher, manchmal sogar fahrléssig,
fahrlassig llebenswiirdig und altkiug. Sein Gesicht blieb unbe-

wegt schon, solange sie darauf achtete. War er anwesend, ver-

achtete sie ihn, Noch unangenehmer war es ihr aber, wenn er
mit einer hingemurmelten Erklarung plétzlich verschwand,
Minuten, jedenfalls kaum eine Stunde spéter neu gekieidet und
Uberhaupt erholt zuriickkam mit der nie ausgesprochenen
Frage auf den Lippen, war was? Wenn es ihr gelungen war, ihn
fir ein paar Minuten zu vergessen, indem sie tiber ihn hinweg-
sah, schien ihr sein Gesicht immer veréndert, fremd, gehetzt
und unmenschlich., Dann verrenkte sie sich oft die Augen, um

2u sehen, wo er war, wie manche Menschen auf der Suche

nach vermiRten Kontaktlinsen den Kopf nach oben und unten
drehend, mit seltsam blicklosem Starren in sich selbst.

Einmal teilte er ihr unvermittelt mit, ich bin heute abend weg.
Sie freute sich, wollte die freie Zeit geniel3en und ging in ihr
Lieblingslokal. Es war noch friih, sie war der einzige Gast und
gab vor, auf ihre Freundin zu warten, sah hektisch auf die Uhr
und ging verbittert, als das Lokal sich zu fiillen begann. Beim
Aufsperren der Tiir war er wieder da, hattest du einen schénen
Abend? Er lachte, und sie bemerkte, da seine Eckzahne viel zu
grofd flr sein schmales Gesicht waren. Er sagte noch, ich habe
mich mit einer Freundin getroffen, in deinem Lieblingslokal, es
war sehr nett. Es wurde spéter sogar getanzt.

Sie arbeitete weiter in der Bibliothek, auch wenn sie sich

immer &fter dabei ertappte, wie sie gebannt auf ein Regal

starrte, die Seite eines Buches, fieberhaft (iberlegend, ob er
ihre Gedanken, die doch immer nur um diese Frage kreisten,
lesen kénnte, oder eb ihm nichts anderes {ibrig bliebe, als
immer wieder dieselbe Seite aus ihrem Auge heraus zu lesen

Manchmal rdusperte er sich nach einer Weile, dann sagte sie

verletzt, feh hin nicht so schnell, klappte das Buch zu und
schloR ihre gllicklosen Augen, um nicht loszuheulen.

Jeden Montag besuchte sie nach der Arbeit einen Abendkurs
»Malen aus der Erinnerung«. Die junge Kursleiterin sah sigh
ihre Bilder unsicher an und forderte sie — froh liber den retten-

den Einfall - auf, freier mit den Farben umzugehen, die Ansatze
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" Qursler; Who's (Wer ist), 1996 zeugten von Begahung, durchaus auch von Talent. Alle sahen
auf den ersten Blick, daB ihre Bilder von erschreckender HAR-
lichkeit waren. Verbissen malte sie Platze, Statuen und Kirchen
nach dem Gedéchtnis, wahrend die anderen Kursteilnehmer
erinnerungsselig Obstgirten der Kindheit, das heimelige
Waildchen des ersten Kusses oder den Bauernhof der Eltern
mit kithnen Strichen und Farben heraufbeschworen. Bei jeder
ahgegriffenen Sehenswiirdigkeit rief der ungebetene Gast
ihres Auges entzlickt, ach wie schon, da war ich auch schon
einmall Mit einem schwarzen Kohlestift kritzelte sie auf die
eben begonnene Zeichnung eine Fratze, die dem Betrachter
eine Schlangenzunge herausstreckl, packte die Bilder sargsam
in ihre Tasche und stopfte sie, ohne jo wieder einen Blick dar-
auf zu werfen, in die unterste Schublade ihres Maltisches.

Zum Geburtstag sehenkie Ihr ihre Freundin lrmgaid einen
schwarzen Ebenholzrahmen flir das erste eigene Werk. Zusam-
men hingten sie den leeren Rahmen in den Flur, und sie
versprach Irmgard, ihn flir das néchste Bild zu verwenden,
Irmgard sagte noch, mal doch Tiere, wenn dich Landschaften
anodden. Der Rahmen verschwand bald, nachdem Irmgard wie-
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der nach Amerika abgereist war, in ihrem Keller. Den Kurs
besuchte sie nicht wieder.

Traf sie sich mit einem Mann, der ihm nicht gefiel — und hétte
sie darliber nachgedacht, gefiel ihm keiner —, baute er sich
grof3 auf, so daR sie nur seinen abweisenden Riicken sah, bis
sich die Abscheu vor seinen Ubergriffen auf ihrem Gesicht nie-
derschlug. Die Méanner entschuldigten und verabschiedeten
sich hoflich, wir telephonieren miteinander. Jeder Anrufer
wunderte sich, dall sie am Telephon so viel freier und unge-
zwungener war, beinahe liebenswirdig. Aber ihre Herzlichkeit
hatte etwas Hysterisches, weil sie glaubte, alles wiedergutma-
chen zu miissen, was sie vorher an Aufgeschlossenheit ver-
sdumt hatte. Nachdem sie aufgelegt hatte, sagte er, schau an,
schau an, wieder alle Hoffnung umsonst.

Obwohl er jeden Tag mehr Gber sie wissen muBte, blieb er ihr
ein Unbekannter. Das bat sie sich aus. Sein Geheimnis war ihre
letzte Rickzugsméglichkeit. Jeden Satz, den er mit »ich«
begann, unterbrach sie. Er rachte sich, indem er ihr jeden Tag
zu verstehen gab, du bist alleine, ob sie nicht einsam sei, nur
mit ithm, und sie kam gar nicht auf die Idee zu sagen, wie soll
ich mit dir einsam sein, vielmehr glaubte sie, die an Einsamkeit
nie gedacht hatte, bald selbst daran, einsam zu sein. Er reizte
sie aufs Blut, er wollte aus ihr herauspressen, dalR sie einsam
zumindest gliicklich sein kénnte, zumindest glicklich. Lange
bemiihte sie sich aus Trotz, ungliicklich zu sein, bis sie merkte,
dal3 er es genau darauf abgesehen hatte. Aber da war es
bereits zu spat.

Sie ging zum Arzt. Im Wartesaal der Augenklinik beobachtete
sie ein tarkisches Ehepaar, das mit aufgeregten und aufge-
brachten Stimmen etwas zu erkldren suchte. Lange war nie-
mandem klar, ob der kleine dunkle Mann oder die ganz unter
einem dunklen Tuch verhiillte Frau krank war. lhre Augen tanz-
ten Uber dem Schleier wie irritierte Kugeln. Der Schmerz hatte
sie alle gleichermaRen aufgeregt. lhre Hilferufe stieBen auf die
bewuft klare und einfache Sprache der ratlosen Arzte. Das
Paar wurde auf den Oberarzt wie auf den Erldser vertrostet,
der - als er nach Stunden endlich herabstieg — sie ausreden
lie3. Die Wahrheit war, dal® keiner von beiden krank war, son-
dern die geliebte Katze mit entzindeten Augen zu Hause lag.
Da ging die Frau mit dem Mann im Auge, weil sie wuf3te, daB
die Arzte, wiirden sie sie (iberhaupt verstehen, ihr nicht helfen
wiurden.

Er liebte Zahlen. Im Kopfrechnen war er schneller als sie. Sie
schob ihren Einkaufswagen durch den Supermarkt, er fing, wie
so oft, an, die Preise der Waren, die an ihrem Blick vorbei-
zogen, zu wuchernden Summen hochzurechnen. Er murmelte
jede Zahl wichtigtuerisch vor sie hin. Ihr wurde schwindlig.
Witend schob sie ihren Einkaufswagen durch die Regale,
klammerte sich mit beiden Handen an die Querstange und
stammelte halblaut Zahlen, die ihr in den Sinn kamen. Wenn
sie einmal zufillig dieselbe Zahl traf wie er, sie sich bei einer
siebenundsiebzig oder einer kommadreizehn begegneten,
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lachte sie hell heraus und rief mit unnatirlich hoher Stimme,
alles falsch, alles erlogen! — Eine &ltere Frau machte den jun-
gen Filialleiter auf sie aufmerksam. Er trat von hinten an sie
heran. Sie wandte sich um und ihr irrer Blick, der durch ihn
hindurch fiebrig die Waren in den Regalen streifte, iberzeugte
ihn von ihrem unbedingten Kaufwillen. Nach einigen Irrfahrten
hatte sie sich von der Macht der Gewohnheit auf einen Kreis
durch die Regale festlegen lassen, der von den anderen Kun-
den gemieden wurde, als ob er mit Feuer gezogen ware. Selbst
die altere Frau, die sehnsiichtig auf die Haferflocken starrte,
respektierte es. Sie hingegen merkte gar nicht, daf er in ihrem
Auge langst aufgehort hatte, weiterzuaddieren. Erst als der
junge Filialleiter ihr entschieden in den Weg trat, fragte, ob er
ihr behilflich sein kénnte, und dabei den Wagen festhielt,
besann sie sich, nickte ihm fahrig zu und griff wild und uniiber-
legt nach Haferflocken, Milchpulver und Babynahrung.
Wiahrend die Kassiererin die Preise in die Rechenmaschine
tippte, versuchte sie, den Zahlen, die von den Augen direkt in
die gepflegten Hande der Aushilfskraft gingen, zuvorzukom-
men. Noch vor den Haferflocken schrie sie das junge Madchen
an: Funfhundertsiebenundsiebzigkommadreizehn. lhre Stimme
zitterte. Sie war glicklich, zum ersten Mal war sie gliicklich. Sie
hatte schneller gerechnet als er. Stolz verlie3 sie den Super-
markt. Auf der Stral3e sagte er, du hast geraten. Er jagte sie wie
ein wundes Tier. Dabei hatte er recht. Sie hatte nicht einmal

richtig geraten.

Zu Hause lag ein Brief von ihrer Freundin aus Amerika. Irm-
gard schrieb, ich glaube, du stehst dir selbst im Weg. Dabei
hatte sie Irmgard schon am Telephon angedeutet, da3 es in
diesem Fall nicht um Liebe oder Beziehung ging. Irmgard hatte
sie miBverstanden, es gab keinen Mann, in den sie sich ver-
schaut hatte. Sie hitte es ihrer Freundin nicht erklaren kénnen.
Es war zu spét, Irmgard hatte sich auf ihre stockenden Recht-
fertigungen schon einen Reim gemacht, sieht er gut aus? -
Nein, wie er aussieht, interessiert mich nicht. Sie ging mit dem
Brief in der Hand in die Kiiche und lief lesend gegen die
geschlossene Tiir. (Er hatte sie nicht gewarnt.) Irmgard schrieb
noch, in den Rahmen, den ich dir zum Geburtstag geschenkt
habe, konntest du auch getrocknete Blatter von Kastanien oder
Buchen ausstellen, das sieht immer sehr nett aus. Sie setzte
sich an den Kiichentisch und begann einen Antwortbrief, du
hast recht, ich sollte ihn »lieben«, es wiirde das Leben ein-
facher machen, aber ich kann es nicht. Hattest du sein Gesicht
gesehen, wiiBtest du warum. Man kann ihn nicht »liebenc,
seine Augen sind tot wie die von Reptilien. Er hat Reptilien-
augen. Sie strich Reptilienaugen durch und schrieb mit winzi-
gen, kaum leserlichen Buchstaben dartber das Wort: Raubtier-

augen.

Drei Tage spater sagte er, ich bin krank. Sie war unwillkirlich
zusammengezuckt, weil sie sich auf eine Boshaftigkeit einge-
stellt hatte, und merkte nicht, daf} auch sein Kranksein eine
weitere Falle war. Jede schnelle Bewegung, die sie mit den
Augen tat, bereitet mir Schmerzen, sagte er. Er bat sie, den
Kopf in Zukunft langsamer zu bewegen, alles Schnelle, Uber-
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hastete, Unvorbereitete zu unterlassen, und sie gehorchte. Sie
hatte ihn mit ihrer Gite in der Hand, dachte sie. Dann aber
geschah das Seltsame. Schittelte sie beim Zeitunglesen unwil-
lig den Kopf {iber ein sinnloses Verbrechen, sein Verbot {ber
dem Leid unschuldiger Opfer vergessend, sah sie sein
schmerzverzerrtes Gesicht, und auch ihr Gesicht verzog sich
vor Schmerz. Die ersten Male erklarte sie sich das beunruhi-
gende Stechen in ihren Schlafen damit, daf3 sie seine Schmerz-
grimasse nachéaffen wollte. Es war Mitleid, dachte sie, pures
Mitleid mit der verachteten Kreatur in ihr. Aber in ihr war kein
Platz fir Mitleid. Sie hatte nur die Angst mit ihm. Die lahmende
Angst, mit einer schnellen, unvorbereiteten und Gberhasteten
Bewegung des Kopfes den stechenden Schmerz in den Schia-
fen zu reizen. Nach einigen Wochen war ihr einziger Trost, daR
sie das graBlliche Leid nicht mehr mit ihm teilen muB3te, denn
er sagte frohlich, ich bin wieder gesund. Wie immer hatte sie
sich von ihm hereinlegen lassen. Sie sah ihn an. Er war barful3.
Sie hatte das bis jetzt gar nicht bemerkt. Die Angst blieb auch,
als der Schmerz Monate spéter nachliefd, stockte in triiben
Tampeln, hinter denen ein undurchdringliches Dickicht aus
bangen Vorahnungen und verdreckten Lichtungen begann. Sie
waren zu dritt in diesem Wald zuriickgeblieben: er, sie und die
Angst mit der kalten, feuchten Hand. Alle waren weitergezo-
gen, klug genug zu wissen, daB sie den Weg aus dem Wald der
Angst schon lange vergessen hatte. GroRe hatte ihre Angst
nicht, nur kurz vor dem Aufwachen wuchs sie lber sich hinaus.
Sie traumte jede Nacht, daf’ er sie aufwecken wiirde. Nicht als
Mann in ihrem Auge, sondern als reale Figur. Er schiittelte sie
an den Schultern, und sie erwachte. Alles war wie am gestri-
gen Tag.

Nach sieben Jahren bedeutete er ihr nichts mehr. Die Angst
war ein festgetrockneter Fleck hinter ihren glicklosen Augen.
Sie zog in eine andere Stadt, in eine familienfreundliche
Gegend. lhre neue Nachbarin bat sie, bei der Organisation des
Sonnwendfestes im begriinten Hinterhof mitzuhelfen, so
wilrde sie am schnellsten Anschluf’ finden. Die alleinstehende
Frau verstand ihr Zégern, ohne weiter in sie zu dringen, nahm
ihr aber das Versprechen ab, bei dem Fest fur eine halbe
Stunde wenigstens vorbeizuschauen. In der Nacht vor dem
Fest erwachte sie und sah in den Augenwinke!n die flatternde
Silhouette eines Menschen, der um ein Feuer tanzt. Sie stirzte
ins Bad, schaltete das Licht ein. Das Feuer war erloschen. Ein
paar Holzscheite rauchten noch.

Das Wetter am nichsten Morgen war strahlend schon, er kran-
kelte seit dem Umzug trotzig und sal® in der Ecke ihres linken
Auges. Der Hausmeister, ein behabiger MittdreiRiger, forderte
sie zum Tanzen auf. Sie sah zu den vom Wind ungestim
bewegten Kastanien auf und nickte. Die Musik setzte ein, sie
tanzten, danach fiihrte er sie wieder zu ihrem Platz. Er stand
noch eine Weile unentschlossen vor ihr, versprach ihr, in den
nachsten Tagen einmal vorbeizukommen, um den tropfenden
Wasserhahn zu reparieren, und ging dann erleichtert, um die
Sonnenschirme festzuzurren, denn der Himmel war schwarz
geworden, es wiirde regnen, so viel war gewif3. An ihren
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FiiBen strich mit gestrdubtem Fell der Kater ihrer Nachbarin
vorbei. Sie sah verloren auf die Tanzflache. Regen prasselte auf
die Sonnenschirme und feuerte die Tanzer zu immer ausgelas-
seneren Verrenkungen ihrer jungen Kérper an. Die nette Nach-
barin brachte ihr eine Tasse Kaffee und setzte sich zu ihr. Ohne
davon zu trinken stand sie auf, verabschiedete sich umstand-
lich und ging in den strémenden Regen hinaus zur Tanzflache.
Der Wind fetzte Blatter und kleine Aste von den Kastanien, sie
tanzte. Um sie bildete sich ein Kreis aus Vorsicht und Unbeha-
gen gegeniiber der Frau, die zum Tanzen im Regen viel zu alt
schien und sich nicht zur Musik aus den Lautsprechern drehte.
Sie rithrte sacht ihre Arme zu einer Melodie in ihrem Kopf. Es
war eine Arie aus einer Oper, die sie vor Jahren einmal voller
Erstaunen und Vorahnung gehért hatte. Der Regen flof8 ihr
iber das Gesicht. Da knackte es in ihr, er stand heiser hustend
in ihrem Auge auf, straubte sich wie eine Katze und tanzte, ihr
den Riicken zukehrend, zu der stampfenden Musik aus den
Lautsprechern. Er wurde immer wilder, sie lie die Arme
sinken, sie dachte wieder an den tanzenden Panther, den sie
einmal im Zirkus gesehen hatte. Die Melodie in ihrem Kopf war
verstummt, sie bedeckte das Gesicht mit beiden Handen und
lief in ihre neue, kalte Wohnung.

Im Bad schaltete sie das Licht ein und sah in den Spiegel. Sie
hatte die ganze Zeit geweint, ohne es zu merken. Er stand
sprungbereit und grinste ihr Spiegelbild an. lhre Augen
beschlugen sich. Er zuckte zusammen. Er spiegelte sich in
ihren Tranen und erkannte darin sein Gesicht. Es war nichts
Menschliches mehr darin. Es war das unbewegte Gesicht eines
in die Ecke getriebenen Tieres. Er hielt inne, wartete ein paar
Sekunden, dann schlug er los. Schlug mit seinen Fausten so
lange auf ihr Auge ein, bis sie das Bewultsein verlor. Der Spie-

gel war zerbrochen.

Im Krankenhaus sagte ihr eine freundliche Stimme, Sie sind
blind! Er hatte ihr Auge mit seinen Tatzen zerschlagen, das
andere hatte sie sich vor Schmerzen ausgeweint. Die Arzte
konnten es ihr auch nicht anders erklaren, als daRR ihre Augen
wie eine panisch flackernde Kerze plétzlich und ohne erkenn-
baren Grund erloschen seien.

Seitdem ist sie ruhig. Zu ruhig.
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T. S. Eliot
Little Gidding

\%

Was wir Anfang nennen, ist oft das Ende

Und ein Ende machen heifit einen Anfang machen.

Das Ende ist unser Ausgang. Auch jede Wendung,

Jeder Satz, der gelingt (wenn jedes Wort richtig klingt

Am rechten Platz zur Unterstiiczung der anderen, ’

Das Wort, weder schiichtern noch prahlend,

Gleich sicher im Umgang mit Altem und Neuem

Das gebriuchliche Wort, genau doch niche gewél;nlich

Das formliche Wort, priizis doch nie pendantisch, ,

Das zusammengehdrige Gespann, einteichtig im Tanz)

Jede Wendung, jeder Satz ist Ende und Anfang,

Jeder Vers ein Grabspruch, und jedwedes Tun

Ein Schritt auf den Richtblock zu, ins Feuer, in den Meerschlund
Oder zu cinem unentzifferbaren Stein: von dore gehn wir aus .
Wir sterben mit den Sterbenden: '
Sieh, sie scheiden und wir gehen mit ihnen.

Wir werden mit den Toten geboren:

Sich, sie kehren wieder und fithren uns mit.

Der Augenblick der Rose, der Augenblick der Eibe

Sind von nimlicher Dauer. Ein Volk ohne Geschichte

Ist nicht erlost aus der Zeit, denn die Geschichte ist ein Muster
Aus zeitlosen Augenblicken. Drum, dieweil es dimmert

An einem Winternachmittag in einer abgelegenen Kape’lle

Ist Geschichre jetze und England.

Angezogen durch diese Liebe, und die Anrufung dieser Stimme

Werden wir nicht nachlassen in unserm Kundschaften
Und das Ende unseres Kundschaftens

Wird es sein, am Ausgangspunkt anzukommen
Und den Ort zum erstenmal zu erkennen.

Durch das unbekannte, erinnerte Tor, ’
Wenn der letzte Fleck Erde, der zu entdecken bleibt
Jenes ist, das den Anfang gebildet;

An dem Quellengrund des kingsten Stromes

Die Stimme des verborgenen Wasserfalls,

Und die Kinder im Apfelbaum,

Unerkannt, weil nicht erwartet,

Aber gehort, halb-gehért, in der Stille

Zwischen zwei Wellen der See.

Rasch nun, hier, jetzt, immer —

Ein Zustand vollendeter Einfalc

(Der nicht weniger kostet als alles)

Und alles wird gut sein,

Jederlei Ding wird gut sein und

Wenn die Feuerzungen sich nach innen falten

7Zum Schifferknoten aus Feuer

Und eins werden Feuer und Rose.

aus: Vier Quartette
Deutsch von Nora Wydenbruck
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The Story

Act | {(Morning)

Friends assemble before dawn for the runaway marriage of
Mark and Jenifer. But they are frightened away by the strange
people that come at sunrise out of the temple. Mark himself
has an argument with the temple Ancients. Indeed his wedding
day starts badly, for he next has a quarrel with Jenifer. They go
off in different directions. King Fisher tries to trace his abscond-
ing daughter, but neither Bella nor Jack can help him. At the
climax of King Fisher’s frustration Mark and Jenifer return,
strangely changed by their adventures. They find themselves
in even sharper disagreement and got off anew.

Act Il {(Afternoon)

Strephon, the young temple dancer, is waiting to begin the
midsummer ritual but is interrupted by people singing as they
go by. Bella draws Jack aside to try to get him to propose to
her and they sing a tender duet. As though evoked by the
magic of their love, three Ritual Dances follow: "The Earth in
Autumn”: “The Waters in Winter”; “The Air in Spring”. The
sacrificial end of these dances is interrupted just in time.

Act Ill (Evening and night)

People are singing and dancing after a meal. King Fisher sends
them off to fetch Sosostris. While they are gone he issues a
challenge to the Ancients concerning the recovery of his
daughter Jenifer. The chorus return. King Fisher consults Soso-
stris, who with reluctance undertakes the burden of her clair-
voyance. Eventually she describes the ancient ritual of the
“Divine Marriage”, King Fisher loses patience and commands
Jack to unveil her. After a considerable exchange Jack makes
choice of his own destiny and he and Bella go off together.
King Fisher himself unveils Sosostris, but he cannot sustain
what he then sees. From the death of King Fisher springs the
fourth of the Ritual Dances: “Fire in Summer”.

As dawn comes again Mark and Jenifer, their quarrel over,
meet at last for their midsummer wedding.

Michael Tippett (1955)
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Résumé

Acte 1 (Le matin)

Au petit jour, des amis se rassemblent pour célébrer le
mariage clandestin de Mark et de Jenifer. Mais ils sont effrayés
par des gens étranges qui sortent du temple au lever du soleil.
Mark a une altercation avec les anciens du temple. A vrai dire,
le jour de son mariage n’est pas placé sous une bonne étoile
puisqu’aprés, il se dispute avec Jenifer. lls se séparent en
prenant chacun une direction différente. Le roi Fisher essaie de
retrouver sa fille, qui s’est enfuie secrétement, mais ni Beila ni
Jack ne peuvent l'aider. Alors que la frustration du roi Fisher
est au plus haut point, Mark et Jenifer reviennent, étrangement
métamorphosés par leurs aventures. lls se retrouvent encore
plus en désaccord qu’auparavant et disparaissent 8 nouveau.

Acte 2 (L'aprés-midi)

Strephon, le jeune danseur du temple, s’appréte & commencer
les rites de la Saint-Jean; il est interrompu par des gens qui
passent par la en chantant. Bella entraine Jack & I’écart pour le
persuader de formuler sa demande en mariage: ils entonnent
un duo plein de tendresse. Comme suscitées par la magie de
leur amour, trois danses rituelles s’ensuivent: «La terre a
I'automne», «Les eaux en hiver», «Lair au printemps». La fin
tragique de ces danses est interrompue juste a temps.

Acte 3 (Le soir et la nuit)

Des gens chantent et dansent aprés un repas. Le roi Fisher les
envoie chercher Sosostris. Ensuite, il met les anciens au défi
de retrouver sa fille Jenifer. Le checeur revient. Le roi Fisher
consuite Sosostris qui accepte a contrecceur d’assumer les
souffrances provoquées par I'exercice de la voyance. Elle fint
par décrire I'ancien rite du «mariage divin». Le roi Fisher perd
patience et ordonne & Jack de retirer son voile a Sosostris.
Mais Jack décide de prendre en main sa propre destinée et
quitte ce lieu avec Bella. Le roi Fisher enléve alors lui-méme le
voile de Sosostris: il ne peut supporter ce qui se présente a sa
vue. De la mort du roi jaillit la quatrieme des danses rituelles:
«Le feu en étén.

Quand le jour pointe 4 nouveau, Mark et Jenifer se retrouvent.

Leur discorde s’est dissipée. lls sont préts pour leur mariage de
la Saint-Jean.

Michael Tippett (19553

Traduction: Etienne Gillig
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