Der Klang des Segnens:
Ursprungsmythos und Volkwerdung

Was ist ein Segen, und welches Medium ist entscheidend fiir seine
Giiltigkeit? Wir kennen Segenswiinsche vor allem in sprachlicher Form.
Dadurch entsteht der Eindruck, es kéme einzig auf die verbal vermittelte und
intellektuell verstandene Aussage an. Aber ist das tatséchlich wahr? Kann ein
Mensch einen anderen auch durch nonverbale Handlungen, z.B. durch
Gesten, Bilder oder Tone segnen?

Eine der Traditionen, in der der Segen eine fast magische Rolle spielt,
ist die jlidische. Die Geschichte von Jakob, der seinen wenige Minuten vor
ihm geborenen Zwillingsbruder Esau um den Segen ihres alten, blinden
Vaters [saak betrog und dann dank dieser unrechtméafBig erschlichenen Aus-
zeichnung reich an Giitern und Nachkommen wurde, zeigt, dass es dabei um
weit mehr geht als nur um gute Wiinsche. Die Hoffnungen fiir den so Bevor-
zugten entwickeln, wenn sie mit prophetischer Emphase geduflert werden,
eine eigene Art psychischer Macht und sich selbst erfiillender Weissagekratft.

Doch haben die SegensiduBerungen nicht nur einen in die Zukunft
gerichteten Aspekt; sie beziehen hiufig auch Vergangenes mit ein, sei es als
Grundstock dessen, was noch erhofft werden kann, oder als bereits einge-
tretene Manifestation eines an hoherer Stelle beschlossenen Schicksals. Als
Jakob am Ende seines langen Lebens seine zwolf SShne segnet, zeigt sich
dieser Aspekt besonders deutlich. Das vorletzte Kapitel der Genesis erzahlt
die Geschichte, die in diesem zwolffachen Segen gipfelt; im vorletzten Kapi-
tel des Buches Deuteronomium ruft Mose die Segensspriiche Jakobs als
geistige Orientierung fiir die zwolf Stimme Israels in Erinnerung und erwei-
tert sie dabei um einige neue Nuancen.

Unter den Bildwerken, die den reichen Symbolismus jiidischen Lebens
und Denkens ins visuell Erfahrbare iibertragen, nehmen die Gemailde, Mosai-
ken, Wandteppiche und Glasfenster Marc Chagalls einen bevorzugten Platz
ein. Jeder Kunstliebhaber kennt dessen phantasiereiche Darstellungen des
Lebens im Schtetl; doch auch der biblischen Tradition hat er sich mehrfach
angenommen. Vorrangig unter den Werken dieser Thematik ist der zwolftei-
lige Zyklus, den er fiir die Glasfenster einer Synagoge in Jerusalem schuf.
Die Tatsache, dass er dabei ein scheinbar ganz im Wort verankertes Thema
einer rein bildlichen Darstellung anvertraute, mag ihrerseits der Reflexion in
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Toénen den Weg geebnet haben: Schon innerhalb der ersten 15 Jahre nach
Vollendung iibertrugen zwei Komponisten sehr unterschiedlichen Hinter-
grunds Chagalls Glasbilder ins Musikalische. 1966 schuf der tschechisch ge-
borene, heute in Israel lebende Jacob Gilboa einen Zyklus fiir Instrumental-
ensemble und Sanger mit dem Titel Die zwélf Jerusalemer Chagall-Fenster;,
1974 folgte der Engldnder John McCabe mit seinem rein sinfonischen Werk
The Chagall Windows.

Chagalls Glasfenster

Frankreich erlebte um die Mitte des 20. Jahrhunderts eine Renaissance
liturgischer Bildwerke, die auch ein ganz neues Interesse fiir die Glasfenster-
kunst hervorrief. Fithrende Kiinstler schlossen sich zusammen, um gemein-
sam Ridume auszuschmiicken, die modernen Menschen fiir die geistliche
Andacht dienen sollten. Das Anliegen war, eine religiose Grundhaltung mit
zeitgemiBen Darstellungstechniken zu verbinden. Das erste Ergebnis, das be-
rithmt wurde, ist die 1950 geweihte Kirche von Assy, fiir die Georges
Rouault die Glasfenster und Chagall eine Baptisteriums-Wanddekoration aus
lasierten Kacheln schuf. 1951 wurde Henri Matisse beauftragt, Glasfenster
fiir die Kapelle in Vence zu entwerfen; etwa gleichzeitig interessierte sich
auch Fernand Léger fiir die Kunst der Bildformung in bleigefassten Glasseg-
menten und trug damit zur Gestaltung der Kirche in Audincourt bei. Der
Erfolg dieser Experimente ermutigte das Amt fiir Denkmalschutz der franzo-
sischen Regierung zu ihrem néchsten Schritt: Drei bekannte Kiinstler —
Roger Bissiere, Jacques Villon und Marc Chagall — wurden engagiert, um fiir
die Stefanskathedrale in Metz Glasbilder zu entwerfen, die die im Krieg
zerstorten gotischen Fenster ersetzen sollten. Chagalls Asthetik mit ihrer sehr
lebhaften Farbgebung erwies sich als besonders gut geeignet fiir die Uber-
tragung auf dieses Medium. Sein Beitrag, der in den Jahren 1958-1960 ent-
stand, ist seither viel bewundert worden und fiihrte u.a. zu spéteren kirchli-
chen Auftragen wie denen fiir das Frauenmiinster in Ziirich, die Kathedrale
von Reims und den Mainzer Dom.

Die ersten der von Chagall fiir Metz geschaffenen Fenster, die die Ge-
schichten von Jeremias und dem Exodus darstellen, waren voriibergehend in
Paris ausgestellt. Dort sah sie die Prasidentin der Hadassah (einer Organisa-
tion zionistischer Frauen), die damals den Bau eines medizinischen Zentrums
plante, das der Hadassah-Universitét in Jerusalem angegliedert werden sollte.
Sie zog den mit dem Bau beauftragten Architekten hinzu, und gemeinsam
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beschloss man, dem russischen Kiinstler den Auftrag zu erteilen, zwolf gro3e
Schmuckfenster fiir die vorgesehene Synagoge zu entwerfen und deren
Ausfiihrung zu tiberwachen.

Chagalls Wahl fiir das Thema dieses Auftragswerkes fiel auf die 12
Stdmme Israels. Zusétzlich zu den beiden oben erwéhnten biblischen Texten
— den Segensspriichen Jakobs fiir jeden seiner S6hne und der erinnernden
Umformung durch Mose — stiitzte er sich bei der bildnerischen Gestaltung
auf die heraldischen Symbole der 12 Stimme, die biblische Attribute mit
solchen aus der talmudischen Tradition verbinden. Die Anordnung und die
Wahl der Farben geht auf zwei zusitzliche Quellen zuriick. Die eine ver-
bindet eine Stelle aus den prophetischen Biichern des Alten Testaments mit
der Interpretation desselben Bildes am Ende des Neuen Testaments; die
andere stammt aus demselben Kontext wie die Segensspriiche, der Thora
bzw. den fiinf Blichern Moses. Die eine beschreibt eine mit Edelsteinen (also
quasi ebenfalls Stiicken von ‘buntem Glas’) besetzte Stadt, die andere ein
ebenso geschmiicktes Kultobjekt.

Ezechiel berichtet, wie Gott ihm die heilige Stadt, das “Neue Jerusalem”,
beschrieb:

Die Stadttore sind nach den Stimmen Israels benannt: auf der
Nordseite ... drei Tore: ein Tor ist nach Ruben benannt, ein Tor
nach Juda und ein Tor nach Levi; auf der Ostseite ... drei Tore: ein
Tor nach Josef, ein Tor nach Benjamin und ein Tor nach Dan; auf
der Siidseite ... drei Tore: ein Tor nach Simeon, ein Tor nach
Issachar und ein Tor nach Sebulon; auf der Westseite ... drei Tore:
ein Tor nach Gad, ein Tor nach Ascher und ein Tor nach Naftali. ...
Und der Name der Stadt soll von heute an sein: Hier ist der Herr.
(Ez 48:30-35).

Im Riickbezug auf diese Worte des alttestamentlichen Propheten schlief3t
das Neue Testament in der Offenbarung des Johannes mit einer Vision des
himmlischen Jerusalem, die eine neue Dimension von Glanz und Herrlichkeit
hinzufiigt. Der Seher von Patmos beschreibt die Stadt als “aus reinem Gold,
wie aus reinem Glas” erbaut; die quadratische Mauer, aus Jaspis mit zwolf
Edelsteinen als Grundsteinen, sei von 4 x 3 Toren durchbrochen, auf die die
Namen der 12 Stdmme Israels geschrieben sind.

Von den zwolf Edelsteinen und ihrem Zusammenhang mit den S6hnen
Israels erfuhr in ganz anderem Kontext auch Mose. Unter den Anordnungen
fiir Heiligtum und Kult, die Gott dem Volk Israel vermittelt, ist eine genaue
Beschreibung, wie die Brusttasche der Priester auszusehen habe:
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Besetze sie mit gefassten Edelsteinen in vier Reihen: die erste Reihe
mit Rubin, Topas und Smaragd; die zweite Reihe mit Karfunkel,
Saphir und Lapis; die dritte Reihe mit Achat, Hyazinth und
Amethyst; die vierte Reihe mit Chrysolith, Karneol und Onyx; sie
sollen in Gold gefasst und eingesetzt sein. Die Steine sollen auf die
Namen der Sohne Israels lauten ... jeder laute auf einen Namen der
zwolf Stamme. (Exodus 28: 15-21)

Wenn man weil}, dass die Stimme Israels einerseits mit den 12 Toren
des himmlischen Jerusalem, andererseits mit 12 Juwelen in Zusammenhang
stehen, so erscheint die Darstellung in architektonisch nach Art von 12
‘Toren’ angeordneten Fensterbildern aus funkelndem Glas als eine fastideale
Verquickung der biblischen Vorgaben. Auch der quadratische Grundriss des
Neuen Jerusalem mit den drei Toren in jeder Himmelsrichtung wurde in der
Synagoge verwirklicht: Chagalls Glasfenster schmiicken ein Gebédude, das
wie eine Laterne gebaut ist, mit drei lichtdurchldssigen Bildern auf jeder der
vier gleich langen Seiten.

Als Hintergrund fiir seine Fenster wéhlte Chagall vier Grundfarben:
gelb, rot, griin und blau. Blau, die bevorzugte Farbe mittelalterlicher Kir-
chenfenster, hat auch hier den Vorrang, indem sie vier Fenstern zugeordnet
ist, wihrend das nur allzu leicht dominierende Rot auf nur zwei Fenstern die
Grundfarbe abgibt. Der Zyklus beginnt auf der Ostwand mit den Fenstern fiir
Ruben (vorherrschend in Blau), gefolgt von Simeon (dunkles Blau) und Levi
(helles Gelb); er setzt sich auf der Siidwand fort mit Juda (Granatrot),
Sebulon (Zinnoberrot) und Issachar (sanftes Griin), auf der Westwand mit
Dan (Blau), Gad (Dunkelgriin) und Ascher (sanftes Griin), und wird auf der
Nordwand vervollstdndigt mit Naftali (Zitronengelb), Josef (Goldgelb) und
Benjamin (Hellblau). Jedes Fenster ist 3.38 m hoch und 2.50 m breit. In
jedem Fenster wird die Grundfarbe mit einer Vielfalt anderer Farben kontra-
punktiert; darunter sind Farbtone, die man mit Saphir, Rubin, Amethyst,
Smaragd und anderen Edelsteinen — einschlieBlich der fiir Glasfenster sonst
ungewohnlichen Topasfarben — vergleichen konnte.

Die Auftraggeber lieBen Chagall vollstindige Freiheit hinsichtlich Inhalt
und Art der Darstellung, mit der einzigen Auflage, entsprechend den Vorga-
ben des mosaischen Gesetzes auf die Abbildung menschlicher Figuren zu
verzichten. Diese Einschrinkung gab Chagall die Mdglichkeit, sich noch
stirker, als er es ohnehin gern tat, auf die symbolische Kraft der Naturele-
mente (des Meeres, des Himmels und der Erde mit ihrer Fauna und Flora)
und liturgischen Gegensténde (der Thora, des Davidsterns, des Widderhorns
[Schofars] und des siebenarmigen Leuchters [Menora]) zu verlassen. Er
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deutete bestimmte Tiere als allegorische Charakterisierungen geistiger Hal-
tungen, indem er sich u.a. auf das um 140 v. Chr. in Alexandria herausge-
gebene erste Bestiarium stiitzte. Dieses soll die Niederschrift einer langen
miindlichen Uberlieferung sein, deren Grundziige somit vielleicht schon fiir
Jakobs Tiervergleiche Pate gestanden haben.

Wiéhrend die Darstellung jeder vollstindigen menschlichen Gestalt ver-
mieden wird, trifft dies nicht fiir die menschliche Gegenwart schlechthin zu.
Drei der Abbildungen zeigen ein paar Hidnde. Links und rechts auf der
Stidwand sowie in der Mitte der Nordwand, also miteinander ein symme-
trisches Dreieck bildend, ragen die Hinde eines Priesters ins jeweilige Bild,
um Juda, Issachar und Josef zu segnen.

Bevor ich eine Auswahl der Fenster in ihren Bildelementen und in den
zwei musikalischen Interpretationen beschreibe, mdchte ich auf eine Tat-
sache hinweisen, die in der Synagoge — ganz im Gegensatz zum biblischen
Text — selbstverstindlich erscheint: dass ndmlich die 12 Bilder der Stdmme
Israels in einem geschlossenen Kreis angeordnet sind, in dem das des jiing-
sten Jakobssohnes Benjamin direkt an das des Altesten, Ruben, anschlieBt.
Die ununterbrochene Sequenz ist sicher ein Grund, warum Besucher dazu
neigen, den Erklarungen ihres Fiihrers zum Trotz die Bilderserie in beliebi-
ger Reihenfolge auf sich wirken zu lassen und dabei die Hierarchie, die im
biblischen Kontext von so iiberragender Wichtigkeit ist, zu ignorieren. Die
Anordnung erlaubt es, die 12 S6hne bzw. die aus ihnen erwachsenen Stdmme
als zwar verschieden, aber letztlich gleichrangig zu betrachten. Sie sind ver-
bunden durch gemeinsame Ziige, die in der einlinigen zeitlichen Reihenfolge
der Erzdhlung leicht untergehen, aber in der Gleichzeitigkeit der riumlichen
Gegeniiberstellung neues Gewicht erhalten.

John McCabe, The Chagall Windows

Wie John McCabe im Vorwort seiner Partitur schreibt, geht die Idee fiir
seine sinfonischen Chagall-Fenster auf die 1960er Jahre zuriick, als er erst-
mals Reproduktionen der Jerusalemer Kunstwerke sah und sich sofort stark
angesprochen fiihlte. Die etwa 30miniitige Komposition, die ein Orchester
mit 24 Blésern, 20teiligem Schlagwerk und Streichern voraussetzt, entstand
1974 als Auftragswerk der Hallé Concerts Society, wurde am 9. Januar 1975
vom Hallé Orchestra unter der Leitung von James Loughran in der Free
Trade Hall in Manchester uraufgefiihrt und wenig spéter fiir EMI Records
eingespielt.
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Im Aufbau folgt das durchkomponierte Werk der Anordnung der Fenster
in der Synagoge: Jeder der musikalischen Abschnitte ist einem der Jakobs-
sohne zugeordnet, beginnend mit Ruben und endend mit Benjamin. So
gewinnt man zunichst den Eindruck, als habe McCabe Chagalls nicht-
hierarchische Darstellung im zeitlichen Medium der Musik wieder in die
einlinige Reihenfolge zuriickverwandelt. Doch merkt man bald, dass es dem
Komponisten ein Anliegen war, auch den in der Synagoge erzeugten Kreis-
verlauf nicht ganz aufzugeben. Genau wie das Auge des Betrachters sehr
natiirlich von Benjamins blauem Fenster zu den ebenfalls blaugriindigen
Bildern der édlteren Briider Ruben und Simeon hiniibergleitet, deutet auch
McCabes Musik die Kreisform an, indem der Abschnitt “Benjamin” auf
einem Akkord griindet, der sich als Dominante in die Tonart auflosen konnte,
die in “Ruben” und “Simeon” vorherrscht. McCabes Komposition endet
sogar in einer Weise, die den direkten Ubergang zu einem Neubeginn
erlauben wiirde. “Benjamin” schliet mit 13 iiber einem Orgelpunkt auf dem
Ton a bis zum ppp verklingenden Takten, gefolgt von einem pldtzlichen fff-
Schlag auf einem wunisono-a. “Ruben” beginnt in ppp, das bei einem
angenommenen Wiederbeginn durch den explosionsartigen Ausbruch also
nur unterbrochen wurde. Die Musik basiert hier und auch im Abschnitt
“Simeon” auf d, der Tonika zu Benjamins a.

Ein anderer Aspekt der musikalischen Gesamt-Architektur ist vielleicht
noch iiberraschender, zumal er scheinbar der chagallschen Vorgabe wider-
spricht. McCabe hat die ersten drei Abschnitte (“Ruben”, “Simeon” und
“Levi”) ausdrucksmiBig zusammengeschlossen zu “einem langsamen Satz,
der sich in Spannung und Gewicht steigert”; dem folgt ein ausgedehntes
Allegro deciso fir Juda. In ganz dhnlicher Weise bilden der fiinfte bis siebte
Abschnitt (“Sebulon”, “Issachar’ und “Dan’’) einen zweiten langsamen Satz,
dem das Allegro feroce fiir Gad als Kontrast gegeniibersteht. Die verbleiben-
den vier Abschnitte sind zwar durch unterschiedliche Takt- und Ausdrucks-
vorgaben deutlicher voneinander abgesetzt, doch endet auch diese Gruppe
mit einem Allegro: dem Allegro strepitoso fiir Benjamin. Etwaige Zweifel,
ob die musikalische Gliederung der 12 Stimme in 4 + 4 +4 Absicht ist, ver-
schwinden, sobald wir im Vorwort des Komponisten lesen, er habe dreimal
im Verlauf des Werkes Gong-Schldge eingesetzt, die gegen verschiedene
Arten von Orchester-diminuendo anklingen — und zwar am Ende der Ab-
schnitte fiir Juda, Gad und Benjamin. Wahrend die Briider und Stammesviéter
in allen verbalen Aufzéhlungen hierarchisch nach ihrer Geburtenfolge ge-
nannt werden und allenfalls, wie bei Chagall und in den oben genannten
Texten zu nach ihnen benannten Toren und Edelsteinen, in Dreiergruppen



Der Klang des Segnens 99

vorgestellt werden, entwirft McCabe also eine andere Gruppierung. Ich
vermute dabei psychologische Griinde. Jede seiner Vierergruppen beginnt
mit zwei Briidern, denen ein entscheidender Charakterzug gemeinsam ist:
Ruben und Simeon haben beide schwere Fehler begangen, Dan und Sebulon
sind beide erfinderisch und erfolgreich in Handel bzw. Rechtsprechung,
Ascher und Naftali sind beide auffillig gliicklich veranlagt und irdisch
gesegnet. Der dritte Bruder jeder Vierergruppe (Levi, Issachar, Josef) zeich-
net sich durch Friedensliebe, Weisheit oder Heiligkeit des Lebenswandels
aus, wahrend der vierte (Juda, Gad, Benjamin) ein Mann von auffalliger
Korperkraft und Autoritét ist. McCabes Abweichung von Chagalls Vorgabe
stellt somit einen musikalisch verbramten Vorschlag zu einer gleichermalB3en
giiltigen, alternativen Interpretation der Segensempféanger dar.

Jacob Gilboa, Die zwolf Jerusalemer Glasfenster von Chagall

Der Untertitel von Gilboas Werk, “2 x 12 Miniaturen fiir Singstimmen
und Instrumente”, verrét bereits, dass es sich hier nicht um eine rein sinfoni-
sche Komposition handelt. Das Ensemble ist mit 6 Blockfléten, 4 Bratschen,
Harfe, Tasteninstrumenten und Schlagzeug recht ungewdhnlich besetzt,
wobei eine betonte Gegeniiberstellung von préapariertem Klavier mit Harmo-
nium und Celesta sowie sechs verschiedene Arten von Glockenkldngen auf-
fallen. Dazu kommen in den texttragenden Stiicken ein hoher Mezzosopran
als Solostimme und fiinf Ensembleséngerinnen (2 Soprane, 1 Mezzosopran,
2 Alte). Die Halfte der Stiickeverwendet gesungene Texte, so dass man sich
zunichst fragen mag, ob es sich hier um musikalische Ubertragungen von
Chagalls bildnerischen Darstellungen oder vielmehr um Liedkompositionen
nach Bibeltexten handelt. Der Unterschied ist wesentlich: Von einer instru-
mentalen Erzdhlung erwartet man, dass sie die Eindriicke, die die Glasfenster
vermitteln, deutet — wenn auch auf der Basis der biblischen Segensworte und
unter Hinzuziehung der Charakteristika, fiir die die Stimme Israels bekannt
sind. Dagegen ist die Rolle, die den musikalischen Elementen in einem
Vokalwerk zufillt, weniger eindeutig. Hier konnen sie entweder den gesun-
genen Worten als Klangteppich dienen oder aber den bildlichen Inhalt in
einer Weise iibertragen, bei der der Text nur einen Aspekt unter vielen, die
gemeinsam das Netzwerk der Gesamtbedeutung erschaffen, darstellt. Im
Vorwort zu seiner Partitur betont Gilboa ausdriicklich, dass es thm um
Letzteres, nimlich “eine symbolische Ubertragung der visuellen Deutung der
Bibeltexte”, zu tun war.
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Die 24 Miniaturen prisentieren sich als ein Flechtwerk: 12 von ihnen
tragen keine Worte; sie sind als “Instrumental-Préludien” tituliert und mit
den Buchstaben A bis L bezeichnet. Sie wechseln ab mit 12 anderen, an
denen eine oder mehrere Singerinnen beteiligt sind und die von 1 bis 12
durchgezihlt werden. An jeder Nahtstelle, d.h. 23mal im Werk, soll eine
Pause von ca. 10 Sekunden eingehalten werden. Misst man diese Schweige-
momente im Verhéltnis zur Lange der klingenden Miniaturen, so merkt man
iiberrascht, welches Gewicht der ‘Nicht-Musik’ in diesem Werk zukommt.
Nur zwei der Instrumental-Priludien sind mehr als eine Minute lang; das
kiirzeste der Vokalstiicke hat sogar nur eine Spieldauer von 15 Sekunden.
Insgesamt ergibt sich ein Bild, bei dem sich die Auffiihrungszeit von 18
Minuten aus etwa gleich viel texttransportierender Musik und Schweigen
zusammensetzt (alle Vokalstiicke zusammen beanspruchen knapp 5 Minuten,
die satztrennenden Pausen knapp 4 Minuten), und beide zusammen den 9
Minuten der rein instrumentalen Musik Balance bieten. Diese Proportion
reduziert das Gewicht des Textes entscheidend. Zudem vermittelt die sehr
lockere Art, mit der die wahlweise hebrdischen, englischen oder deutschen
Texte den Melodien zugeordnet sind, den Eindruck, dass Melopoeia — die
Aufladung einzelner Worte oder Sdtze mit musikalischen Eigenschaften, die
ihre Tragweite und die Richtung, in der ihr Sinn aufgenommen wird, steuern
— nicht das vordringliche Anliegen dieser Komposition ist. Als Horer
empfindet man vielmehr, dass die gesungenen Worte lediglich helfen, den
biblischen Hintergrund der Bilder zu erinnern, wihrend die musikalischen
Linien einem iibergeordneten Deuteplan folgen.

Die Anordnung, in der die Miniaturen aus Gilboas Zyklus gehort werden
sollen, wirft unerwartete Fragen auf. In der Partitur folgen die 12 Stimme
weder der Reihenfolge im Segen des Patriarchen, der ja nur seine vier
Altesten und vier Jiingsten dem Alter nach anspricht, noch der in Moses
Erinnerungsworten, die die Geburtshierarchie ignorieren und den von Jakob
verfluchten Simeon sogar ganz auslassen. Wéhrend man sich noch fragt,
welche Interpretation Gilboa mit seiner Anordnung beabsichtigt haben mag,
entdeckt man den Hinweis, dass die Reihenfolge der Miniaturen vom Diri-
genten zu bestimmen sei; einzige Auflage ist, dass jedem Vokalstiick eines
der Instrumentalstiicke vorangehen muss. Diese Auffithrungsanweisung
enthélt einen wichtigen Anhaltspunkt fiir die Deutung der Musik. Wenn die
Instrumental-Préludien tatsdchlich austauschbar sind nicht nur in ihrer
Stellung zueinander, sondern auch hinsichtlich der texttragenden Miniaturen,
die ihnen jeweils folgen, so miissen wir davon ausgehen, dass kein direkter
Bezug zwischen einem Instrumentalstiick und einer bildlichen Darstellung
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beabsichtigt ist. Wenn sich die nicht-vokalen Miniaturen aber somit gar nicht
auf einen bestimmten Inhalt beziehen, woriiber reflektieren sie dann? Wie
ich an einigen Beispielen zeigen werde, spielen sie auf das Medium an, in
dem Chagall seine kiinstlerische Vision ausdriickte: die Zusammensetzung
der Bilder aus Scherben farbigen Glases.

Auch andere Kriterien, die sonst wichtig sind fiir die Beschreibung und
Deutung musikalischer Werke, sind mit der erwdhnten Anweisung auer
Kraft gesetzt. Wenn die Reihenfolge dem Interpreten iiberlassen bleibt, gibt
es keinen (durch Tonartenfolge oder sonstige Kriterien bestimmten) architek-
tonischen Bauplan und auch keine ‘Grundform’ eines Motivs, der man seine
spéteren ‘Abwandlungsformen’ gegeniiberstellen kdnnte. Satziibergreifende
Entwicklungen entstehen hier, sofern sie iiber die Pausen hinweg {iberhaupt
gesplirt werden, durch die Entscheidung des jeweiligen Interpreten. Die
Musik scheint also auch in dieser Hinsicht zusammengefiigt aus vielerlei
selbstindigen Fragmenten. Ahnliches kann man sogar innerhalb der einzel-
nen Stiicke beobachten. In jeder der Miniaturen gibt es Takte, die wiederholt
werden — meist mehr als einmal, zuweilen bis zu neunmal. Auch hier ge-
winnt man den Eindruck eines Farbsegments, das erst im Verein mit
mehreren dhnlich getonten seinen Beitrag zum geplanten Bild leistet.

Trotz Gilboas Aufforderung, wir mégen uns seiner Miniaturen fiir ein
Puzzle eigener Praferenz bedienen, lohnt ein Blick auf die Reihenfolge, die
er fiir die Partitur gewihlt hat. Hier bietet sich allen, die mit den Charakter-
ziigen der Jakobssohne vertraut sind, eine iiberraschende paarweise Anord-
nung. Am Beginn stehen Jakobs zwei passiv-zufriedene Shne: Naftali (laut
Mose “gesittigt mit Gnade”) und Issachar (von dem Jakob sagte, “er sicht,
wie die Ruhe so schon ist und wie so freundlich das Land”). Thnen folgen die
Aufbrausenden (Gad, der viele verdriangte, und Ruben, der seinen Vater
betrog), die Lieblingssohne (Juda and Josef), die fiir ein hoheres Amt Be-
stimmten (Dan, der zum Richter geboren ist, und Levi, der Stammvater der
Priester), und die erfolgreichen Kaufleute (Sebulon, der es als seefahrender
Hiindler zu Reichtum brachte, und Ascher, der ganz Israel mit Ol versorgte).
Der Kreis schlieB3t sich mit zwei S6hnen, die einander wohl nur in den ver-
wirrten Gedanken des alten Jakob gleichen: Simeon, der brutale Schlachter
der Stadt Sichem, und Benjamin, der behiitete Jiingste, den sein Vater in
seinem Segen zur Uberraschung aller Anwesenden als “reienden Wolf”
bezeichnete. (Diese letzte Paarung ist allerdings nur fiir den bibelkundigen
Betrachter, nicht aus den gesungenen Textfragmenten erkennbar, da Gilboa
nicht Jakob zitiert, sondern Moses Bemerkung, dass Benjamin “in Sicherheit
wohnen” werde.)
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Im Hauptteil dieses Kapitels werde ich versuchen, die bildlichen und die
musikalischen Darstellungen der Segnungen zu interpretieren, insbesondere
in Hinblick darauf, wie sie einander bestétigen, ergidnzen oder in Frage
stellen. Den 12 Abschnitten mit ihren mehrschichten Deutungen schicke ich
mein eigenes ‘Priludium’ zu Gilboas nicht inhaltlich zugeordneten Instru-
mentalstiicken voraus.

Priludium: Musik zu Bildern aus buntem Glas

In allen 24 Miniaturen spiirt Gilboa dem Effekt nach, der in mosaikartig
zusammengesetzten Bildern entsteht, die durch Sonnenlicht intensiviert
werden. Als musikalische Mittel dienen ihm die Instrumentation, ungewhn-
liche Spielanweisungen sowie starke Kontraste zwischen den verschiedenen
‘Farben’. AuBerdem macht er sich die Beobachtung zunutze, dass die In-
tensitdt in den gldsernen Segmenten oft nach den Randern hin abnimmt. So
iibersetzt er die Zusammensetzung groBerer Flachen aus Scherben identi-
scher oder sehr dhnlicher Farbe als mehrfache Wiederholung musikalischer
Einheiten. Seine Art, die Textur — also das vertikale Gewebe musikalischer
Strange — zu gestalten, spiegelt den Eindruck, den die vielfdltig segmen-
tierten Bilder aus der Entfernung machen.

Fast alle diese Kategorien lassen sich am Beispiel der mit dem Buch-
staben A bezeichneten Miniatur aufzeigen. Sie besteht aus Blocken stark
unterschiedlicher Farbung, die unvermittelt gegeneinandergesetzt sind. Der
erste, 7taktige Block wird von Klavier, Harfe und Vibraphon bestritten. Die
Harfe spielt 4 Takte lang kreuzweise liber zwei Oktaven auf und ab schwei-
fende glissandi und lasst den Klang der aktivierten Saiten dann drei Takte
lang nachschwingen, um ihn schlieBlich abrupt abzuddmpfen. Derweil
wiederholt das Vibraphon ein Sekundintervall gegen ein einfaches, eine Ok-
tave durchlaufendes glissando, geht aber nach 3% Takten, also etwas frither
als die Harfe, ebenfalls in passives Nachschwingen {iber. Das Klavier stellt
jedem Vibraphon-glissando ein Arpeggio aus zwei nicht harmonierenden
Dreikldngen gegeniiber. Dabei sollen nach Anweisung des Komponisten
antike Zimbeln oder Glockchen lose auf den Klaviersaiten liegen. Da das
Klavier sehr laut spielt, werden die metallischen Klangkorper indirekt in eine
Schwingung versetzt, die im Verlauf der Wiederholungen immer starker wird
und erst wahrend der drei ‘passiven’ Takte zusammen mit den verklingenden
Klaviersaiten allméhlich abschwillt. In Bezug auf die Farbgebung verwenden
die 7 beschriebenen Takte also nur ein einziges ‘Pigment’; die Zusammen-
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setzung der Toéne erfihrt keinerlei Anderung. Da jedoch die ungedimpft
schwingenden Saiten, Réhren und Metallkorper bei wiederholtem Anstof3
einen immer satter werdenden Klang erzeugen, der erst wahrend des dreitak-
tigen “laisser vibrer” allméhlich wieder fahler wird, entsteht ein Effekt ganz
dhnlich dem einer farbigen Glasscherbe, die in der Mitte ihrer Fliche am
intensivsten, zu den Réndern hin blasser erscheint.

Dem gleichzeitigen Abdémpfen aller Instrumente am Ende des 7. Taktes
folgt nach einer kurzen Pause ein kontrastierender Block. Die geddmpften
Bratschen spielen vier sich im Abstand von Nonen parallel schlidngelnde
Linien. Die Blockfloten verdoppeln die Bratschen wihrend des zentralen
Abschnitts und erreichen durch diese Verstarkung der Mitte des Segments,
dass die Farbschattierung allméhlich intensiver wird und dann wieder ver-
blasst. Wahrend der nichsten 6 Taktschlage werden die Bratschen bei der
Weiterfiihrung ihrer Arabesken leise von der kleinen Trommel begleitet, bis
ihre Schlussnote verklingt. Wihrend so das musikalische Aquivalent dessen,
was in einem Glasfensterbild die kontrastierende Farbe wire, allméihlich in
den Hintergrund tritt, bringt das Klavier das erste Pigment in Erinnerung. Die
zuvor von der Harfe ausgefiihrten kreuzweisen glissandi erklingen nun im
Inneren des Fliigels, mit Fingernédgeln iiber die hochsten Saiten gezogen;
spater folgen andere Figuren, die ebenfalls den anfangs gehorten dhneln.
Gilboa kehrt also hier den Farbkontrast um, ohne jedoch einfach nach Art
einer Reprise zum originalen Material zuriickzukehren. Die Miniatur endet
mit einem einzigen Takt, der eine nochmals andere Textur und Féarbung
zeigt: die Blockfldten, die in 3 Paaren kurz nacheinander einsetzen, spielen
kontrapunktisch mit staccato-Figuren, die an die Bratschen-Arabesken erin-
nern, verstirkt von der Celesta, einem Harfen-Flageolett und einem pizzicato
der 1. Viola.

Es geht also in dem nur ca. 38 Sekunden langen Stiick ganz und gar um
Farbflachen, Schattierungen, zu- und wieder abnehmende Intensitét, Wieder-
holung und Kontrast. Die Zeitdimension erscheint reduziert zugunsten der
Raumdimension. Ein Klang wird durch eine Vielzahl an Eigenschaften wie
Tonhohe, Instrumentierung, Spieltechnik, Lautstérke, Schichtung verschiede-
ner Ebenen etc. definiert, worauf sich fiir eine Weile nichts oder nur
unmerklich wenig dndert. Wie in einem aus bunten Glasscherben zusammen-
gesetzten Farbsegment bleibt die Grundfarbe fiir eine Weile konstant—subtil
moderiert einzig durch Anderungen der Dichte — bis ihr schlieBlich ganz
plotzlich ein Kontrast gegeniibergestellt wird.

Innerhalb der zunéchst gesucht scheinenden Instrumentierung mit Block-
fléten, Bratschen, Tasteninstrumenten und Schlagzeug schafft Gilboa durch



104 Der Klang des Segnens

besondere Spieltechniken eine Vielzahl an Nuancen. So bestimmt er jeden
Ton der Bratsche auf 5 Weisen durch Alternativen: Sie soll mit oder ohne
Déampfer spielen, in der notierten Tonhohe oder als Oberton (Flageolett),
gezupft oder gestrichen, auf dem Griffbrett, nah am Steg oder “an normaler
Stelle”, mit den Haaren oder dem Holz des Bogens gestrichen. Dem Klavier
tragt er neben dem normalen Anschlag auf den Tasten (durch einzelne Finger
oder Faust- und Unterarmcluster) und den Verfremdungseffekten durch
indirekt mitschwingendes Metall allerlei Aktivititen auf, die die Tastatur
ganz umgehen: Die Saiten werden mal gezupft, mal mit Radiergummi-
besetzten Bleistiften oder hélzernen Kldppeln geschlagen, mit den flachen
Héinden gleichzeitig oder mit einem einzelnen Fingernagel nacheinander
aktiviert, etc. In den 12 Vokalminiaturen trifft Ahnliches auch fiir die Sing-
stimmen zu: neben der gesungenen Sprache gibt es normales Sprechen,
Vokalisieren, Summen mit geschlossenen Lippen, aber auch glissandi,
Triller und andere instrumentale Behandlungen der Stimmbénder.

Die Mehrfachwiederholungen einzelner Takte geben der Musik einen
statischen Charakter. Oft ist der Effekt kumulativ: Ein erster Takt einer
neuen ‘Farbe’ erklingt zweimal, ein etwas anderer dreimal, der dritte viermal
usw. Etwa dann, wenn Zuhorer beginnen zu fiirchten, sie kdnnten in dieser
rdumlich ausufernden Musik ertrinken, kehrt der Komponist zum Einfachen
oder Zweifachen zuriick — nicht ohne im Publikum ein ehrfiirchtiges Gefiihl
zu hinterlassen, welches Wachstum noch moglich gewesen wére. So stimu-
liert er die Vorstellungskraft, ohne die Sinne zu iiberwéltigen. Wieder ist der
Bezug zur Glasfensterkunst offensichtlich: Wie die einzelnen Glassegmente
durch die Bleifassung deutlich voneinander abgesetzt sind, wéihrend die
Intensitét in dhnlich schattierten Flidchen insbesondere bei einfallendem
Sonnenlicht sehr stark sein kann, so prasentiert auch Gilboa seine Musik als
ein aus ungewohnlich klar abgegrenzten Segmenten zusammengesetztes
Mosaik mit zum Teil auBerordentlicher Strahlkraft der Einzelfarbe.

Vom Wort zum Bild, vom Bild zum Ton: sechs der Jakobssohne

Ruben

Der biblische Ruben ist Jacobs erster Sohn von Lea, sein erstes Kind
iiberhaupt. Ruben verspielte die Sympathie seines Vaters und damit sein
Erstgeburtsrecht, als er dessen Nebenfrau Bilha, die grazidse Dienerin der
Rahel und Mutter seiner Halbbriider Dan und Naftali, verfithrte. Dieser unbe-
herrschte Betrug an seinem Vater spricht von mangelndem Urteilsvermdgen.
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Viele andere Situationen allerdings zeigen den Altesten in einem besseren
Licht. Er war es, der sich immer wieder fiir die beiden Jiingsten, die S6hne
von Jakobs Lieblingsfrau Rahel, einsetzte. Er iiberredete seine Briider, den
vom Vater bevorzugten und ihnen deshalb verhassten Josef nicht zu toten,
sondern nur als Sklave nach Agypten zu verkaufen und damit aus dem Weg
zu schaffen. Spiiter, als der in Agypten zu Ehren gekommene Josef den 10
Briidern nicht helfen wollte, bis sie ihm auch Benjamin zufiihrten, verbiirgte
Ruben sich Jakob gegeniiber mit seinen eigenen Kindern fiir die Sicherheit
des Jiingsten. Jakob segnete ihn mit den Worten:

Ruben, mein Erster, du meine Stirke, meiner Zeugungskraft
Erstling, iibermiitig an Stolz, libermiitig an Kraft, brodelnd wie
Wasser. Der erste sollst du nicht bleiben. Du bestiegst ja das Bett
deines Vaters; geschindet hast du damals mein Lager. (Gen 49:3-4)

Chagalls Bild tiibersetzt den mehrschichtigen Charakter Rubens auf
besondere Weise. Die Grundfarbe des Fensters ist ein Himmelblau, das mit
geniigend Weill durchzogen ist, um den Eindruck von “brodelndem Wasser”
zu vermitteln, aber zugleich auch auf den dariiber gespannten Himmel ver-
weist; es scheint fast, als wéren aufgrund des Brodelns die Grenzen zwischen
den beiden Elementen verwischt. Der Eindruck wird verstirkt durch die
Entsprechung der Tiere, die Himmel und Erde bevolkern: 4 Fische und 4
Vogel. Die Zahl vier gilt seit der Antike — fiir das griechisch beeinflusste
Denken in Anlehnung an die Elemente Feuer, Wasser, Luft und Erde, die
Empedokles als Grundbestandteile des Irdischen erkannte — als Symbol der
Materie. Die Verdoppelung der vierzahl kann als Hinweis gelesen werden,
dass Rubens Hingabe an die materiellen statt die geistigen Aspekte des
Lebens, seine erdenschwere Vitalitit, eine Herausforderung sowohl im Guten
wie im Bosen darstellt. Mose empfand dies offenbar, als er Jakobs Segen mit
den Worten ergénzte: “Ruben soll leben, er sterbe nicht aus — doch habe er
wenig Ménner.” (Deut. 33:6)

Uber die Fische und Vogel hinaus beinhaltet das Bild andere Zeichen
iippiger Lebenskraft. Im tiefen Wasser links unten und im Himmelsblau links
oben wachsen Biische mit fein ziseliertem Blattwerk; rechts unten erinnert
das préachtige Rot einer gro3en Bliite an Rubens traditionelles Emblem, die
Alraune, die er dem Mythos nach fiir seine Mutter pfliickte, um ihre Jahre
der Unfruchtbarkeit zu beenden (Gen. 30:14). Oberhalb der Bliite wird die
rote Flache durch eine griine kontrapunktiert — ein Hiigel, wie es scheint, auf
dem weille Schafe weiden. Auch diese dritte Gattung ist durch vier Tiere
vertreten.
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ABBILDUNG 14: Marc Chagall, Die zwolf Stimme Israels,
“Ruben”; Synagoge, Hadassah Universitat, Jerusalem.

Im Fensterbogen ganz oben dominiert eine weillliche Scheibe, von der
Strahlen ausgehen: ein Symbol der Sonne. Thre Oberfliche schmiicken
hebréische Schriftzeichen, die einen Teil von Jakobs Segensspruch fiir seinen
Altesten zitieren. Dabei sind die Satzfragmente “mein Erster” und “erste
Frucht” hervorgehoben. Chagall erinnert uns mit diesen Worten nicht nur
daran, dass noch viele weitere S6hne folgen werden, sondern spielt zugleich
an auf ein anderes Bild zu einem bedeutenden Beginn: seine [1lustration der
Schopfungsgeschichte. Auch dort ist die Darstellung von einer gro3en Son-
nenscheibe dominiert. In einem Aufsatz zu Chagalls ikonografischen Quellen
interpretiert die israclische Kunsthistorikerin Ziva Amishai die Sonne in bei-
den Bildern als “Symbol der Gottheit, Quelle des Lebens und der Vitalitat”.
Auch der franzdsische Chagall-Forscher Jean Leymarie spricht in seinem
Buch Marc Chagall: Vitraux pour Jérusalem von der “mit dem kosmischen
Lichtidentifizierten Gegenwart Gottes”. Die bildliche Darstellung des Ruben
geht also liber die Betonung seines aufbrausenden Charakters hinaus und
betont sowohl die robuste Gesundheit eines Mannes, der mit der Natur im
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Einklang lebt, als auch, dass dieser &lteste Sohn zwar sein Erstgeburtsrecht
verwirkt haben mag, aber dennoch gesegnet ist — durch die Kraft und Stérke,
die Jakob ihm zugesteht, sowie durch das gottliche Licht.

R/
0’0

In Gilboas Komposition besteht die Miniatur fiir Ruben aus 6 verschie-
denen Takten. Da den Text tragenden Takten 1-5 nur ein einziger wortloser
Takt folgt, erscheint das Stiickchen dem Auge wie eine Vokalnummer mit
kaum bemerkenswertem Nachspiel. Doch fiir die Ohren ergibt sich eine
andere Realitit. Die ersten 5 Takte bewegen sich in méaBig bewegtem 3/4-
Takt, wobei Takt 3 dreimal erklingt, so dass eine Gesamtdauer von 11%
Sekunden erreicht wird. Der Schlusstakt mit 4 Vierteln steht in langsamerem
Tempo und wird viermal wiederholt. Mit insgesamt 12)4 Sekunden iiber-
bietet er an Dauer alles Vorangehende — als wolle der Komponist den Horern
Zeit geben, iiber das im Text Vernommene nachzusinnen.

Thematisch enthilt die Miniatur ein einziges Motiv; hinsichtlich der
Farbe jedoch ist sie 3teilig. Takt 1-3 gelten dem positiven Aspekt in Jakobs
Segensspruch iiber seinen Altesten. Die Ensemblesidngerinnen beginnen
jeden Takt identisch mit dem wunisono
gesungenen Motiv auf “Reuven” (Bsp.

15); die Solistin antwortet in rhythmisch BEISPIEL 15: Jacob Gilboa,
freier Imitation “Der Erstgeborne” (T. 1), das Motiv “Reuven” in Die
“von Israel” (T. 2) und mit geschlossenen zwolf Jerusalemer Glasfenster
Lippen einen aufsteigenden Tonschritt von Chagall
summend (T. 3, 3mal). Celesta und > 4
Marimba umspielen die Motivtdne der

Ensemblesingerinnen; die Lautstirke

bleibt zart (mp). Das zweite Segment setzt

mit etwas lauteren, synkopierten Attacken

in Bratsche, Harfe, Harmonium und Vibraphon ein, erginzt von der Solistin
mit der Kurzfassung des Einwands, den Jakob gegen diesen Sohn dufert:
“Leichtfertig wie Wasser”. Wiahrend sich das Wort “leichtfertig” als eine
neue, wenn auch viel intensivere Variante des “Reuven”-Motivs erweist,
wird das “Wasser” dadurch betont, dass die erste Silbe hoher als irgendein
bisher in dieser Miniatur gehorter Ton erklingt, worauf die Stimme mehr als
zwei Oktaven tief abfillt (von gis® zu g°). Das Wort schwingt in einem
langsamen Triller aus, der die groBen blauen Bewegungen in Chagalls Bild
zu spiegeln scheint. Fiir den 5fachen Schlusstakt wird das “Reuven”-Motiv
von Celesta und Klavier aufgegriffen und von den Séngerinnen frei imitiert.
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Ein sanftes Tremolo von Becken und Bratschen-Flageolett unterstreicht
jeweils den Mittelschlag des Taktes.

Stellt Gilboa den Konflikt, der sich in Rubens Personlichkeit zeigt, als
geldst dar? Welche der Eigenschaften, die Jakobs Altesten auszeichnen, ist
letztlich ausschlaggebend: sein natiirlicher Vorteil aufgrund seiner Stellung
in der Geburtenfolge und die Vorziige, die die Patriarchen des Altertums
damit verbanden, oder seine unbedachte Sinnlichkeit, die seinen Vater
veranlasste, ihn “leichtfertig” zu nennen? In der Musik bleibt diese Frage
unbeantwortet. Allerdings scheint Gilboa Ruben als einen in sich stimmigen
Charakter zu betrachten, mit einem Verhalten, das stets auf einem Motiv
basiert. Hierin folgt er Chagall, dessen bildliche Darstellung ebenfalls sehr
einheitlich wirkt — als wollten beide Kiinstler die Gespaltenheit, fiir die
Ruben den Lesern der Bibel bekannt ist, dsthetisch korrigieren.

0’0

McCabes “Reuben” bildet, wie schon oben erwihnt, den ersten Ab-
schnitt eines dreiteiligen Largo. Im 4/4-Takt und Tempo Viertel = 66 dauern
seine 16% Takte genau 1 Minute — eine “Vollkommenheit”, die kaum zufal-
lig sein diirfte. Allerdings fillt ein so subtiler Hinweis auf Ganzheit selbst
Horern mit ungewdhnlich gutem Zeitsinn allenfalls am Ende des Abschnitts
auf. Der Anfang spricht eine ganz andere Sprache.

Das Werk beginnt mit einem Tremolo des Vibraphons, dem bald eine
Passage minimalistischer Figuren in 15fach geteilten Streichern iiberlagert
wird. Die Viertel-Schldge sind in Dreier-, Vierer- und Fiinfergruppen aufge-
spalten, so dass zu jedem Zeitpunkt mindestens 3 nicht miteinander zusam-
menstimmende Rhythmen gleichzeitig erklingen. Der Eindruck von Instabili-
tét, der so entsteht, wird durch Synkopen zusitzlich verstérkt. Diese Passage
zeichnet das Portrét eines Menschen, der (je nach Bibeliibersetzung) “bro-
delnd”, “aufbrausend”, “leichtfertig” oder “unstet” wie Wasser genannt wird.

Wihrend die Streicher das Wasser aufschdumen lassen, indem sie den
Tonraum der minimalistischen Figuren stindig nach oben hin erweitern,
stoBen 3 Gruppen von je 4 Instrumenten hinzu: tiefe Holzblaser (Klarinette,
Bassklarinette, 2 Fagotte), hohe Holzbléser (2 Floten, 2 Oboen) und Blech-
blaser (2 Horner, 2 Posaunen). Die wiederholten Motive in den nacheinander
einfallenden Instrumenten sind in prézisen Notenwerten geschrieben; doch
die polyrhythmische Uberlagerung ist so verwirrend und die Anzahl an
Synkopen so groB3, dass der Takt fiir Horer ganz verschleiert bleibt. Darin
konnte man eine direkte Symbolik sehen: Ruben schien kein ‘Maf’ fiir die
eigene Tat zu haben, als er die Nebenfrau seines Vaters verfiihrte. (In vielen
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Sprachen ist ja das Wort fiir “Takt” identisch dem fiir “MaB”’; vgl. measure,
mesure.) Die Pseudopolyphonie dieser Passage ist aber transparent genug,
um ein Zahlenspiel durchscheinen zu lassen: DREI Gruppen von jeweils VIER
Stimmen sind beteiligt. Dies kann als verschliisselte Ankiindigung der
Gesamtarchitektur mit ihren 3 Blocken von je 4 Sitzen gelesen werden; es
konnte aber auch auf die 3 x 4 Lebewesen in Chagalls Glasfensterbild
hinweisen: die 4 Fische, 4 Vogel und 4 winzigen Schafe.

Falls Letzteres wahr ist, so markiert die musikalische Darstellung der
Tiere den Punkt, da die Aufmerksamkeit von Rubens mangelnder Urteils-
kraft auf seine guten Eigenschaften gelenkt wird. Die langen Noten der vier
Blechbliser bilden eine Klangfarbenmelodie, die sich spéter als Grundzelle
eines der zyklischen Motive der Komposition erweist und — ganz dhnlich wie
die vier Grundfarben in Chagalls Glasbildern — in immer neuen Verkleidun-
gen und Kombinationen beleuchtet wird. Dieses Motiv spielt in den
Abschnitten fiir Simeon, Gad und Naftali eine entscheidende Rolle. Seine
Grundform sieht so aus:

Horner
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Fiir das Verstiandnis des Symbolismus ist es hilfreich, die Charakterziige
der Briider zu bedenken, in deren musikalischen Abschnitten dieses Motiv
auftritt: es sind Ruben, der Beschmutzer des viterlichen Ehebettes, Simeon,
der brutale Menschenschléchter, Gad, der grausame Kédmpfer, und Naftali,
der Distanzierte. Das erste zyklische Motiv scheint demnach fiir Eigenschaf-
ten zu stehen, die im Umkreis der “Riicksichtslosigkeit” angesiedelt sind.
Eine Bestétigung ergibt sich durch ein anderes Motiv, das in Rubens Musik
bald nach der Klangfarbenmelodie eingefithrt wird und spéter in den
Abschnitten von Josef und Benjamin wiederkehrt. Es erinnert damit an die
besondere Fiirsorge des Altesten fiir die beiden Jiingsten. Einander
erginzend decken die beiden Motive also Rubens gegensitzliche Ziige ab.

Das zweite zyklische Motiv erklingt, nachdem die musikalische Darstel-
lung des unstet brodelnden Wassers ganz verklungen ist. Uber den gehalte-
nen Akkorden der vier Blechbliaser horen wir ein sanftes, synkopiertes
Violin-Motiv, das gegen Ende von den tieferen Streichern unterstiitzt wird.
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BEISPIEL 17: McCabe, das zweite zyklische Motiv,
das Ruben und Rahels S6hne verbindet
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Dass dieses Motiv die positiven Qualitdten Rubens bezeichnet, wird
auch durch die Schattierung mit Glockenspiel, Vibraphon und Celesta besté-
tigt. Diese Klangfarben setzt McCabe anderweitig betont als Symbole des
Sakralen ein, so in der Kombination von Glocken—Vibraphon—Glockenspiel
in “Levi” und von Glockenspiel-Vibraphon—Celesta—Harfe in Issachar. Doch
stiftet das Motiv noch weitere geheime Beziehungen. Wihrend es in den
Abschnitten fiir die beiden jiingsten Jakobssohne identisch mit der Urform
bei Ruben klingt (in derselben Tonart und in demselben legato), entwickelt
McCabe aus dem Material zwischendurch zwei andere Versionen, die im
Verlauf des 12fachen Segensspruches eine Rolle spielen werden. Die eine
erklingt in verschiedenen Transpositionen, doch stets im gleichen tiefen
Register, viel lauter als in der Urform, statt legato entweder marcato oder
staccato und oft wesentlich erweitert. So héren wir sie in den Abschnitten,
die Juda, Gad und Benjamin gewidmet sind — den drei Briidern, die sich
durch Robustheit auszeichnen. Die andere Variante, die verkiirzt, leise und
fliichtiger als das Original ist, verbindet in Form einer Flotenarabeske den
Abschnitt “Naftali” mit dem Beginn von “Joseph” —und damit zwei Briider,
die nach charakterlich problematischen Anfangen spater grofe innere Stiarke
entwickeln. Durch die klangfarblich unterstrichene Beziehung, die McCabe
auf diese Weise zwischen Ruben und verschiedenen seiner Briider herstellt,
differenziert er die symbolische Spannweite dieses zweiten zyklischen
Motivs derart, dass es Charakterstirke (in der urspriinglichen Version als
Violin-legato), korperliche Stirke oder die Kraft, sich zu entwickeln, anzei-
gen kann.

McCabes “Reuben” endet mit einer rhythmischen Uberlagerung: nach-
einander einsetzende Fl6ten spielen eine Triolenfigur gegen Violinakkorde,
die dem 4/4-Takt storrische 3/8-Werte entgegensetzen (Bsp. 18). Die beiden
beiden Komponenten haben ganz verschiedene psychologische Bedeutung.
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BEISPIEL 18: McCabe, die letzte Doppelgeste
im Abschnitt “Reuben”
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Ruben fréhlich umherfliegen,

wiahrend bei [ssachar drei im Fensterbogen erscheinen — einer sogar in sehr
dhnlicher Farbgebung wie der blau-rote in Rubens Bild — wéhrend der vierte
auf dem Riicken des Esels sitzt.) Im Gegensatz zu dieser heiteren Geste
widersetzt sich die Akkordfolge der Violinen dem Taktschema. Obwohl sie
in mp relativ sanft tont, stellt sie die gegebene Ordnung in Frage bzw. igno-
riert sie und weist damit voraus auf eine lingere Passage desselben Rhyth-
mus im Abschnitt des wilden Simeon. So entldsst uns McCabe mit einem
musikalischen Bild von Ruben, das der Ambivalenz des Vaters differenziert
Rechnung triigt, indem es seine Freude und seinen Stolz iiber den Altesten
immer wieder mit seinem Unbehagen iiber dessen unbeherrschtes Verhalten
konfrontiert.

Simeon

Jakobs zweiter Sohn von Lea ist beriichtigt als Hauptschuldiger in einer
Reihe grausamer Taten, die in dem Massaker von Sichem gipfelte. Um die
voreheliche Verfithrung der Schwester Dina durch den Sohn des Landes-
fiirsten von Sichem zu réchen, stiftete er seine Briider an, als Wiedergut-
machung zu verlangen, dass sich alle Ménner Sichems beschneiden lieen.
Als diese eingewilligt hatten und folglich am Wundfieber litten, fiihrte
Simeon seine dlteren Briider nach Sichem und ermordete nicht nur den
Schénder seiner Schwester, sondern auch alle anderen Ménner, pliinderte
ihre Hiuser und nahm ihre Frauen, Kinder und Tiere an sich. Jakob, der von
solcher Brutalitit entsetzt war, befahl, dass seine Sippe das lieb gewonnene
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Land verlassen miisse. Als er gegen Ende seines Lebens auf Simeon blickte,
fiel ihm zu diesem und dem unter seinem Einfluss stehenden, néchstjiingeren
Sohn Levi kein Segensspruch ein, sondern nur ein Fluch:

Simeon und Levi, die Briider, Werkzeuge der Gewalt sind ihre
Messer. Zu ihrem Kreis mag ich nicht gehoren, mit ihrer Rotte
vereinige sich nicht mein Herz. Denn in ihrem Zorn brachten sie
Mainner um, mutwillig l&hmten sie Stiere. Verflucht ihr Zorn, da er
so heftig, verflucht ihr Grimm, da er so roh. Ich teile sie unter Jakob
auf, ich zerstreue sie unter Israel. (Gen. 49:5-7)

ABBILDUNG 15: Marc Chagall, “Simeon”

Im Vergleich zum durchsichtigen Blau des Ruben-Fensters erscheint das
Dunkelblau im Bild fiir Simeon finster, wie verdunkelt durch den Schmutz
vorsitzlich ibler Handlungen. Kontrapunktische Farben gibt es vor allem in
drei auffilligen Scheiben oder Kugeln, wobei besonders die Purpurténe und
das schreiende Wechselspiel von Gelb und Rot den unheimlichen Effekt des
Bildes verstirken. Simeons Name, der in die gelb-rote Scheibe rechts oben
eingeschrieben ist, erscheint wie durchgestrichen von den Bleistreben des
Fensters. Levis Name taucht erst ganz unten im Bild auf — als wolle Chagall
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sich der Deutung spiterer Generationen anschlieBen, die Simeon als dem
Anstifter der Gewalttat alle Schuld zuschrieben und die Beteiligung Levis
herunterspielen, nicht zuletzt, weil aus seinem Stamm ja die Priester Israels
hervorgehen werden.

Wiéhrend die Farbgebung des Fensters sowie die Platzierung der
biblischen Worte also eine generelle Verwiinschung zum Ausdruck bringen,
stehen andere Elemente fiir die Details der Schandtat. Eine Reihe flacher
Hauser, die im Mitternachtsblau rechts oberhalb des Schriftbandes auszuma-
chen sind, représentiert die Stadt Sichem. Diese Hiuser werden beobachtet
von zwei Augen, die unter dem Baum links beinahe verborgen sind und so
den hinterhéltigen Angriff der Briider andeuten. Dem Baum néhert sich von
oben ein aggressives griines Pferd mit grofen, aufwérts geschwungenen
Fliigeln: das Emblem des Landesfiirsten von Sichem. Die grofle Kugel in der
vorderen Bildmitte stellt nach Leymarie “die Erde mit ihrer Teilung zwi-
schen Nacht und Tag” dar, eine Metapher fiir Recht und Unrecht, die hellen
und dunklen Seiten menschlichen Handelns. Rechts davon entfernt sich ein
gefliigelter Bulle, der iiber die Schulter zuriickblickt auf das, was er hinter-
lasst; dies konnte auf die von Jakob angeordnete {iberstiirzte Abreise der
Nomaden Israels unmittelbar nach der Mordnacht hinweisen.

Von den zwei kleineren Kugeln in der oberen Bildhilfte ist die, die
Simeons Namen triagt, flammenfarbig und scheinbar wiist; die andere, mehr-
farbig mit viel weichem Violett, scheint voller Bliiten. Dies konnte eine
Prophezeiung fiir das Schicksal der Briider Simeon und Levi sein, die Jakob
in einem Atemzug nennt. Simeons Stamm wird in der Geschichte des Volkes
Israel nie eine entscheidende Rolle spielen, wéihrend der Stamm Levi spéter
hohes Ansehen und groBen Einfluss genielen wird.

Simeon und Levi erscheinen also in Chagalls bildlicher Interpretation als
gemeinsam schuldig und zugleich in ihrem grundsétzlichen Charakter deut-
lich unterschieden. Die beiden einander wie auf einem horizontalen Strahl
gegeniiberliegenden Scheiben und die beiden Tauben mit ihren dunkelroten
Flecken, die auf einem imaginéren Senkrechtbalken angeordnet scheinen,
nehmen dieses symbolische Spiel auf. Von den beiden Vogeln ist der obere
ganz und gar blutfarbig und umgeben von wirbelndem Raum, wéhrend der
untere, dessen Korper abgesehen von einem blutroten Fliigel blau ist, in
friedlicherer Umgebung angesiedelt scheint. Auch hierin bringt Chagall zum
Ausdruck, dass nur einer der Briider unverzeihlich schuldig ist.

®
0.0



114 Der Klang des Segnens

In seiner Vokalminiatur BEISPIEL 19: Gilboa, “Shimmon”
fiir Simeon zitiert Gilboa aus )
Jakobs verdammenden Wor- Ensemble- Shim - mon
sdngerinnen 4x

ten: “Shimmon ... Fluch dem

2

jeweils von einem einzelnen
dissonanten Schlag in Kla-
vier, Harfe und Celesta un-
terstrichen. Ebenfalls fiinfmal folgen dann je drei Sdngerinnen mit unisono-
Stellungnahmen in Form einer kleinen eintaktigen Figur. So verteilen sie den
Text von Jakobs Fluch, in der Monotonie einer unbegleitet wiederholten
Geste, die nur durch die Abwechslung der beteiligten Stimmen schattiert
wird. Allerdings bleibt die Lautstirke nur kurz im sanften pp und gewinnt
dann bald an Dringlichkeit. Erst dann nimmt die Solistin den “stérrigen
Zorn” zum Anlass flir eine Ausweitung der eintaktigen Figur zu einem ff-
Schrei, der iiber mehr als 2 Oktaven abfillt (as>—es’—c—g’). Wiitend
klingende Triller in den tiefen Registern der vier Bratschen, heftige glissandi
in Harfe und Klavier sowie eine wiederholte Harmonium-Figur in parallelen
kleinen Nonen, begleitet von einem mit Holzstdbchen auf den tiefen
Klaviersaiten ausgefiihrten Rhythmus, greifen den Ausdruck des Argers auf
und entspannen sich nur ganz allméhlich wieder. Am Ende kehren Klavier,
Celesta und Harfe zu einer instrumentalen Version der anfianglichen
“Shimmon”-Rufe zuriick — nun allerdings leise und verklingend. Wahrend
die Instrumente eines nach dem anderen aussetzen, stimmen die Sdngerinnen
mit sanftem Summen ein, so dass die Miniatur mit einem leisen, unbegleite-
ten Echo des urspriinglich voller Entsetzen ausgestoBenen Namens endet.

Die Tatsache, dass das Stiick mit einem Auftakt schlie3t, dem kein Takt-
schwerpunkt folgt (man glaubt, “Shim—" zu hdren), deutet an, dass zwar
Gilboas musikalisches Portrit zu den anderen Jakobssohnen fortschreitet, der
entsetzte Ausruf aber im Grunde weiterklingt und vielleicht nie verstummen
wird.

Gilboas Miniatur erinnert mich an meine Gedanken, als ich Chagalls
Simeon-Fenster zum erstenmal sah. Ich hatte die drei Kugeln, bevor ich
begann, sie in Bezug auf ihre unterschiedliche Farbung und deren mogliche
symbolische Bedeutung zu betrachten, zunéchst als drei Stadien einer Art

v . | | |
storrigen Zorn, dem heftigen 1+2 Al N Se=lle-
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Flugbahn gesehen. Diese Bahn nahm ihren Ausgang bei der groBen Kugel
in der unteren Bildmitte, setzte sich von dort (geleitet durch den gefliigelten
Bullen und den Kopf des blau-roten Vogels) zur mittelgroen Kugel mit den
Schriftzeichen fiir “Simeon” und weiter (dem gefliigelten Pferd und dem
roten Vogel folgend) zur kleinsten Kugel am linken Bildrand fort und
verschwand schliellich aus dem Blickfeld des Betrachters, ohne natiirlich
deshalb ein Ende zu finden. Ich frage mich, ob wohl Gilboa etwas dhnliches
sah, als er die empdrten “Shimmon”-Rufe praktisch {iber den Rand seines
musikalischen Bildes ins Ewige hinausrollen lie3.

R/
0’0

In McCabes Komposition beginnt der Abschnitt “Simeon” mit einer
langsamen zweitdnigen Wellenbewegung der Floten und Oboen. Die tieferen
Holzbldser und das Horn kommen bald mit einem lang gehaltenen Akkord
hinzu, der immer wieder von alternierenden Klédngen unterbrochen wird.
Beide Figuren klingen finster, schwer und irgendwie unheimlich. Auch die
melodische Geste im Englischhorn, die sich schlie8lich aus dieser bedriickten
Atmosphiére erhebt, vermittelt den Eindruck einer Bewegung, die vergeblich
versucht, sich aus der Stasis zu befreien: sie durchlduft in einer sich winden-
den 5-Ton-Gruppe die Noten eines Clusters, wobei sie von einem langen d
ausgeht und immer wieder dahin zurtickfallt.

Nach kurzer Uberleitung entsteht vor dem Hintergrund eines rhythmisch
wiederholten Blechbldser-Akkords, der von der gro3en Trommel unterstri-
chen und immer wieder von Varianten des Englischhorn-Motivs unterbro-
chen ist, eine pldtzliche Hektik. Uber einem trillerverzierten Streicherklang
spielt die Piccolofldte eine staccato-Figur, die vom zweiten zyklischen
Motiv abgeleitet ist und so einerseits auf Ruben zuriickverweist, andererseits
eine Eigenschaft der muskelstarken Briider vorausnimmt. Im Kontext von
Hinterhéltigkeit und Brutalitét steht diese Figur vielleicht fiir den Mangel an
moralischer Selbstziigelung.

BEISPIEL 20: McCabe, Simeons Hinterhaltigkeit,
verwandt mit der Korper kraft seiner Briider
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“Reuben”: |
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Die nichste Passage beginnt mit einer allméhlichen Steigerung eines
Streicher-/Holzbldserakkordes, der von Harfe, Paukenwirbel und Becken-
schlag begleitet ist. Die Harfe spielt eine Melodie, die auch im iibrigen
Ensemble auf'verschiedene Instrumente verteilt erklingt. Einmal aufmerksam
geworden, erkennen wir, dass die thematische Figur eine Variante des ersten
zyklischen Motivs ist, dessen Zelle schon in “Reuben” als Klangfarbenmelo-
die ertonte. Wie schon erwéhnt, verbindet dieses Motiv 4 der 12 Abschnitte
in McCabes Werk. Dabei klingt es in den Portrits der S6hne, denen ihr Vater
mangelnde Urteilskraft vorwirft (Ruben und Simeon), in der indirekten,
komplementéren Darstellung, in denen des stolzen, kdmpferischen Gad und
des distanzierten Naftali dagegen in einliniger Form. McCabe folgt damit der
Deutung des biblischen Jakob, der seine beiden Altesten hinterhiltig fand.

BEISPIEL 21: McCabe, Simeons Riicksichtslosigkeit,
entwickelt aus dem ersten zyklischen Motiv in “Reuben”

“Reuben’:
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Im Abschnitt fiir Simeon bewirkt das Motiv nur eine kurzlebige Steige-
rung, bevor die Musik in eine bedriickte Stimmung zuriicksinkt. Dann spie-
len die 18teiligen Streicher einen entwicklungslosen, aber unruhigen Akkord.
Eine Hilfte jeder Streichergruppe trillert den zugewiesenen Ton; die andere
Hilfte tauscht jeweils zwei Tone unter ihren Spielern aus, wobei jede
Stimme den Wechsel mit glissando vornimmt. Diese Austauschgesten sind
unregelmifig, so dass aufjeden halben Taktschlag mindestens eine Gleitbe-
wegung irgendwo im Streichersatz folgt. Das klingt unheimlich; man spiirt
standige Bewegung, und doch scheint sich nichts zu dndern, ein Eindruck,
der durch 6 verschiedene Arten von Tonwiederholung noch verstérkt wird.
(Im Folgenden werde ich diesen Akkord mit statisch bleibender Tonzusam-
mensetzung bei stdndigen Gleitbewegungen als “oszillierenden Akkord”
bezeichnen. Manche Leser erinnern sich hier vielleicht an den beriithmten
Vorldufer in Alban Bergs Altenbergliedern: Das dritte der Lieder, “Uber die
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Grenzen des All...,” beginnt und endet mit einem &hnlich oszillierenden Ak-
kord. Doch wéhrend Berg dem sich stets wandelnden, stets gleich bleibenden
Universum Ehrfurcht bezeugt, schildert McCabes Musik die ins Nirgendwo
filhrenden Unternehmungen eines Menschen, der kein Ziel verfolgt.)

Was wie wachsende Frustration klingt, entwickelt sich allméhlich zu
einem crescendo, das schlieBlich in ff explodiert. Dann ziehen sich die
Streicher zuriick. Die pl6tzliche Stille verschafft dem widerspenstigen 3/8-
Rhythmus Gehor, der zum erstenmal am Ende von “Reuben” erklang und der
hier von der groen Trommel unterstrichen ist. Doch auch diese crescendi
werden stets plotzlich abgeschnitten.

Das musikalische Portrit, das McCabe vom brutalen Simeon entwirft,
betont somit die bedriickend nachschwingenden, nicht wieder gutzumachen-
den Ergebnisse seiner Handlungen.

Levi

Da Jakob fiir seinen dritten Sohn keine eigene Segnung aussprach,
musste sich Chagall bei diesem Fenster an Moses Worte {iber den Stamm
Levi halten.

...die Leviten haben auf dein Wort geachtet — nun wachen sie iiber
deinen Bund. Sie lehren Jakob deine Rechtsvorschriften, Israel
deine Weisung. Sie legen Weihrauch auf, damit du ihn riechst,
legen das Ganzopfer auf deinen Altar. Segne, Herr, Levis Besitz,
freu dich am Werk seiner Hiande! Zerschlag seinen Feinden die
Hiiften, seinen Hassern, so dass sie sich nicht mehr erheben. (Deut.
33:9-11).

Die gelbe, dem mit sakralem Gold verwandte Farbe des Bildfensters
betont das heilige Amt des Levi; das zweibogige Objekt im unteren Drittel
reprasentiert die Gesetzestafeln. In diese schreibt Chagall allerdings nicht die
Gebote Gottes, sondern vielmehr einen Satz aus den oben zitierten Moses-
worten. Auf beiden Seiten der Tafeln brennen Kerzen, deren “mystisches
Licht”, wie Chagall selbst es bezeichnete, in den Kurven {iber ihnen wider-
gespiegelt wird. Die beiden leeren Kerzenhalter vor den Gesetzestafeln sind
verschieden interpretiert worden. Leymarie glaubt, dass es sich um zwei
weitere rituelle Gegenstinde handelt, die auf kiddush und havdala, die
Segensspriiche zu Beginn und am Ende der Shabbat-Mahlzeit, hinweisen;
Amishai dagegen bemerkt, dass diese Kerzenhalter in ihrer Form an die
Seitenstédbe einer Thorarolle erinnern und damit die Gesetzestafeln selbst als
Thora erkennbar machen.
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ABBILDUNG 16: Marc Chagall, “Levi”

A= vy

Die mittlere der drei horizontalen Ebenen des Fensters zeigt eine mit
Blumen und Obst gefiillte Schale. Sie wird von zwei heraldischen Tieren
gehalten, die beide iiber ihre Schulter blicken. Das rechte Tier, vermutlich
ein Lowe, streckt die Zunge heraus; auf seinem erhobenen Schwanz sitzt ein
skizzierter Vogel. Das linke konnte ein Esel sein; er scheint zu fressen. Die
oberste Bildebene enthélt das Hexagramm-Symbol des Davidssternes, flan-
kiert von zwei Vogeln. Mit seinen Ritualgegenstinden und den vier sehr
lebendig wirkenden, in die Gottesverehrung eingebundenen Tieren strahlt
dieses Fensterbild eine ruhige Heiterkeit aus.

.
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Die gleiche ruhige Heiterkeit bestimmt auch die Miniatur, die Gilboa
dem Levi widmet. Ein vierfacher fallender Tonschritt in den geddmpft
spielenden Bratschen wird leicht verdndert dreimal in den Blockfléten
iibernommen, bevor er noch zweimal in dem sanften Anruf der Sdngerinnen,
“Levi, Levi”, nachklingt. Im ausgedehnten vierten Takt, der diese Miniatur
beschlieBt, singt die Solistin einige der Worte des Mose: “Sie werden Jakob
deine Rechte lehren und Israel dein ewiges Gesetz”.
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Mit nur vier notierten Takten ist dieses Stiickchen duferst kurz. Die
implizite Raffung, die in der Verringerung von 4 auf 3 und dann auf 2 Wie-
derholungen des einfachen Tonschritts spiirbar wird, bewirkt eine Spannung
auf den letzten, nicht mehr wiederholten Takt hin. Diese Entwicklung wird
durch die Wahl der Klangfarben unterstiitzt: Vom gestrichenen Instrument
geht die Figur zunéchst an das mit menschlichem Atem aktivierte (das Blas-
instrument) {iber, sodann zu den gemeinsam Singenden (den Ensemblesénge-
rinnen). Damit erzeugt Gilboa eine Erwartung auf das, was kommen muss.
Die Horer bereiten sich vor auf eine Art Offenbarung, ein Ereignis, das nur
einmal ertdnen und von einer einzelnen Wissenden vermittelt werden wird.
Nachdem die Musik diesen Hohepunkt erreicht hat, 1dsst jede der drei voran-
gehenden Gruppen ihre AuBerung noch einmal als Hintergrund fiir die Bibel-
worte nachklingen. Vor dieser Klangkulisse ertont dann die solistisch vorge-
tragene Prophezeiung des Mose in einer Art priesterlicher Rezitation.

Die Entsprechung zwischen der musikalischen Miniatur und Chagalls
Glasfenster ist unschwer zu entdecken. Ahnlich wie Objekte der drei bild-
lichen Darstellungsebenen — die Vogel beiderseits des Davidssternes, die
zwei Tiere mit der Blumenschale und die Kerzen und Kerzenhalter — die
Aufmerksamkeit des Betrachters auf das gottliche Wort lenken, das in den
Gesetzestafeln symbolisiert ist, so bereiten auch Gilboas drei durch ihre
Wiederholung einpriagsame Anfangstakte den Horer auf die biblische
Rezitation vor, die im ausladenden Schlusstakt erklingt und vom Vermitteln
eben der gottlichen Gesetze spricht.

®
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Der entsprechende Abschnitt in McCabes Komposition beginnt auf
verbliiffende Weise. Es scheint, als begleite er die Besucher der von Chagall
ausgestalteten Synagoge, die ihren Blick von dem Fensterbild fiir Simeon auf
das Levi gewidmete lenken, und als spiire er dem gegensétzlichen Eindruck
mit dramatischen Mitteln nach. Dabei gestaltet McCabe unerwartet eine
Soloviolin-Melodie, die sich voller Siile und Schmerz aus dem letzten der
fiir Simeons Musik so charakteristischen liegenden Akkorde erhebt. Erst
wenn — so denkt man sich die Choreografie — die Augen der Besucher voll
auf dem dritten Fenster ruhen, beginnt Levis eigentliche Musik, zuriickhal-
tend zunéchst, aber bald voller Glanz und Festlichkeit.

Es ist wesentlich fiir die Symbolik, die dieser Komponist verfolgt, dass
Levis Abschnitt ganz frei von jeder Art Klangteppich ist. Alles ist hier kris-
tallklar und transparent, als habe McCabe die priesterliche Bestimmung des
Stammes unterstreichen wollen, indem er musikalisch zweifelsfrei betont,
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dass jede Art Triibheit, wie sie fiir manche der anderen Briider typisch ist, bei
Levi ganz fehlt. Damit hélt sich auch McCabe eindeutig an die Einschétzung
der Mosesworte und ignoriert, wie Chagall und Gilboa, den im Jakobssegen
angedeuteten Vorwurf der Mitschuld Levis an Simeons Graueltat.

Die Mitte des musikalischen Abschnitts ist durch ein Levi eigenes Motiv
markiert, das in der Fl6te mit kurzem Triller und anschlieBender, lebhaft auf
und ab schwingender Arabeske eingefiihrt wird und eine komplizierte vier-
stimmige Engfiihrung auslost. Wie die imitatorischen Einsdtze in Bachs
polyphoner Musik iiberschreitet die Komplexitét auch hier die menschliche
Aufnahmefihigkeit beim einfachen Horen; wie dort entfaltet sich die Musik
ad maiorem die gloriam, zur groferen Ehre Gottes, nicht primér zur Erbau-
ung der menschlichen Zuhorer. Dass diese musikalische Passage tatséchlich
Levi den Stamm der Priester und heiligméBigen Ménner beschreibt und nicht
Levi den Bruder des brutalen Simeon, wird auch in der Zusammensetzung
der Klangfarben bestétigt: Wir hdren warme, homophone Blechbldserharmo-
nien und dariiber die aus dem Fl6tenmotiv entwickelte Engfiihrung. Deren
Spitzentone werden von Instrumenten verdoppelt, die rituellen Symbolwert
haben: Glocken, Vibraphon und Glockenspiel. (In einem Brief, mit dem er
auf meine Analyse reagierte, schrieb mir McCabe, er habe versucht, die
HeiligméBigkeit des Stammes Levi “teilweise als Gegenstiick zur goldenen
Férbung der Fenster mit Hilfe ‘ritueller’ Schlaginstrumente zum Ausdruck
zu bringen, und zwar so lebhaft wie nur mdglich, [...] und teilweise durch die
starke Verwendung von weichen Blechblédserklédngen”. Dabei fligte er hinzu,
dass er sich der etwas naiven Gleichsetzung von Blech mit Gold bewusst sei,
dass er aber finde, das Klangergebnis erziele den wiinschenswerten Effekt.

Wie in Chagalls Glasfenster gibt es auch in dem musikalischen Ab-
schnitt, der ihm in McCabes Komposition entspricht, keinerlei Kontrast;
vielmehr wirken alle musikalischen Strdnge unter einer einzigen Zielsetzung
zusammen. Wer danach sucht, kann auch die drei Schichten erkennen, die
denen der visuellen Darstellung entsprechen: Es gibt eine wiederholte An-
fangsfigur der homophon spielenden Holzbléser, eine Blechbléserfigur, die
sich nach mehreren synkopierten Einsdtzen zur homophonen Harmonie
beruhigt, und dariiber das von der Flote angefiihrte Gewebe mit seinen klin-
gelnden Verdopplungen. In den beiden zuletzt genannten Schichten entwi-
ckelt sich ein crescendo, dessen Hohepunkt mit dem ff-Gelaute der Glocken-
instrumente gekront ist. Aus dieser Farbe schélt sich schlieflich der néchste
Ubergang heraus, der die Zuhdrer mit Bassklarinette und Kontrafagott auf
die dunklen, kriftigen Farben des starken vierten Bruders vorbereitet.
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Juda

Enttauscht von dem Betrug Rubens und der Grausamkeit Simeons, an
der sich Levi beteiligt hatte, erklérte Jakob seinen vierten Sohn Juda zum
‘Ersten’. Die Bevorzugung erwies sich als schicksalshaft: Zeitweise war ganz
Israel unter dem Namen “Juda” bekannt. David, aus dem Stamm Juda, wurde
zum Konig Israels gekront; sein Sohn Salomon baute den Tempel in
Jerusalem, der die Bundeslade beherbergte, die alle Stdimme an Gott band,
und zeigte sich damit ebenfalls als Reprédsentant des ganzen Volkes.

ABBILDUNG 17: Marc Chagall, “Juda”

Jakobs Segensspruch fiir Juda ist einer der beiden lingsten, zusammen
mit dem fiir Josef, den erklérten Liebling des Patriarchen.

Juda, dir jubeln die Briider zu, deine Hand hast du am Genick
deiner Feinde. Deines Vaters S6hne fallen vor dir nieder. Ein junger
Lowe ist Juda. Vom Raub, mein Sohn, wurdest du groB3. Er kauert,
liegt da wie ein Lowe, wie eine Lowin. Wer wagt, sie zu scheuchen.
Nie weicht von Juda das Zepter, der Herrscherstab von seinen
FiiBBen, bis der kommt, dem er gehort, dem der Gehorsam der
Volker gebiihrt. Er bindet am Weinstock sein Reittier fest, seinen



122 Der Klang des Segnens

Esel am Rebstock. Er wischt in Wein sein Kleid, in Traubenblut
sein Gewand. Feurig von Wein funkeln seine Augen, seine Zidhne
sind weiller als Milch. (Gen. 49:8-12)

Chagall gibt dem Glasfenster fiir Juda eine tiefrote Farbe, vielleicht in
einer sehr direkten Ubersetzung der Worte vom “Traubenblut”, die der Vater
als Synonym fiir Judas groBen Reichtum nennt. Auch in vielen anderen
Einzelheiten hélt sich der Kiinstler eng an die biblische Bilderwelt. Der
kauernde Lowe im Vordergrund ist ausgestattet mit Ziigen, die alle
genannten Mitglieder der Lowenfamilie vereinen: er erscheint majestétisch
wie der Konig der Tiere, Schutz versprechend wie eine Lowin und verspielt
wie ein Lowenjunges. Er bewacht eine grofie Stadt, deren Hauser sich hinter
seinem Riicken bis in weite Fernen hinziehen — sicherlich das von Mauern
umgebene Jerusalem. Der spielerische Aspekt kommt besonders im Bibel-
zitat zum Ausdruck: Chagall schreibt den Anfang des Jakobssegens fiir Juda
bis zu dem Wort “Genick”, das er ans Genick des Lowen lehnt.

Oberhalb des Lowen und der von ihm bewachten Stadt halten zwei
menschliche Héande eine Krone mit Judas Namen. Wie in Vorausahnung auf
David wird der Stamm Juda als koniglich dargestellt, wobei die Wiirde
priesterlich abgesegnet ist. Die heilige Handlung der Konigskronung wirft
einen breiten Strahl auf die Stadt Jerusalem und den Lowen, der sie bewacht.

Dieses ist das einzige der Glasfenster, das Chagall in hebrdischen Lettern
statt wie sonst in lateinischer Schrift signiert. Man mag daraus schlie3en,
dass er vielleicht eine besondere Affinitit zu diesem Stamm empfand.

R/
0’0

Gilboa interpretiert die beiden Bildebenen — die vom Lowen bewachte
Stadt und die priesterlich sanktionierte Kronung —als Bilder, die verschiede-
ne Symbole verwenden, einander in ihrer Aussage aber weitgehend entspre-
chen. Seine Miniatur fiir Juda besteht aus zwei Hilften, deren zweite eine
variierte Wiederholung der ersten ist. Jede Hélfte bedient sich derselben drei
Vokalfarben und drei Instrumentalklénge. Die zweite unterscheidet sich von
der ersten nur in sehr subtiler Weise. Das folgende Beispiel zeigt das ganze
Stiick, in leicht vereinfachter Notation und nur mit dem deutschen Text.

Die Ensemblesédngerinnen erdffnen jede Hélfte des Stiickes mit einem
bei geschlossenen Lippen leise gesummten 5-Ton-Cluster (c/cis/d/dis/e).
Nachdem dieser Klang, nur von einem improvisatorisch auf den Bass-Saiten
des Klaviers kloppelnden Schlagzeuger begleitet, vier langsame Schlédge
gefiillt hat, antwortet die Solistin mit einem Melisma zu den Worten “Wie
ein junger Lowe”. Dieses Melisma beginnt mit einem ebenfalls 4-schlédgigen
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BEISPIEL 22: Gilboa, “Juda”
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Schlagzeuger im Klavier

e, das dann in einer Geste, die besonders in der Mordent-Figur und dem an-
schlieenden iiberméBigen Sekundschritt an den Gesangsstil des Ostlichen
Mittelmeerraumes erinnert, nach unten abgleitet. Dem synkopisch verzoger-
ten letzten Wort dieser Phrase geht in Klavier und Harfe eine kleine None
voran, bevor die Solistin auf einem weiteren lang gehaltenen e endet. Im
anschliefenden 7/8-Takt, der trotz seiner Wiederholung kein Gegengewicht
fiir den Anfangstakt mit seinen 13 Vierteln bietet, singt das Ensemble eine
rhythmisch priagnante Abwechslung von E-Dur-und e-moll-Dreikléngen. [hr
textloses Vokalisieren stellt den dritten Typ der Tonproduktion innerhalb
von nur 2 Takten dar und ihre Tonwiederholung in ff marcato die dritte
Stufe der Intensitdt —nach der Stasis der gesummten Cluster und dem beweg-
lichen Melisma der mit Text gesungenen Linie. Der kleine dramatische
Ausbruch wird von den 6 Blockflten und dem Harmonium unterstiitzt.
Die erste Halfte von Gilboas Miniatur mit seiner Erwdhnung des Lowen
spiegelt die Elemente, die Chagall im unteren Teil des Fensters fiir Juda
abbildet; die zweite Hélfte entspricht der oberen Bildebene mit ihren Em-
blemen fiir Juda als dem Stamm, aus dem Konige hervorgehen werden. Der
dritte Takt beginnt wie der erste mit dem leise gesummten Ensemble-Cluster,
wie vorher vom Schlagzeuger begleitet. Die Solistin, deren Text nun von
dem Szepter in Judas Hand spricht (und damit Chagalls Krone durch ein
vergleichbares Symbol ergéinzt, statt sie verbal zu verdoppeln), verkiirzt den
ersten Ton und verwendet die so gewonnene Zeit, um das Melisma um eine
neue, aufwirts strebende Geste zu erweitern. Dieser Aufstieg scheint fast
bildlich zur oberen Gruppe im Fensterbild zu deuten. Zudem werden diese

Spieldauer ca. 27-28"
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Toéne von der Celesta, dem “himmlischen” Instrument, aufgegriffen. So
bestitigt Gilboa den ‘Aufstieg’ des vierten Sohnes innerhalb der Rangord-
nung der Briider und Stammesviter, dem Chagall durch die priesterlichen
Hénde Legitimitét verleiht, entsprechend durch die himmlische Klangfarbe.
Der Schlusston d wird von einer verspétet einsetzenden kleinen None in
Klavier und Harfe in Frage gestellt, doch von den Ensembleséngerinnen in
einer rhythmisch variierten Transposition der dramatischen marcato-Figur
bejaht. Statt zweifach nun dreifach vorgetragen, beschliet dieser textlose
jedoch sehr eloquente Takt das Stiick.

Gilboas Interpretation, die Chagalls Fenster als aus zwei einander struk-
turell entsprechenden Ebenen deutet und dabei iiberraschende Analogien
entdeckt, lenkt unsere Aufmerksamkeit auf eine mogliche Beziehung unter
den scheinbar ungleichen Bildkomponenten: dem Lowenjungen mit seiner
angeborenen Kraft bei spielerischem Sinn und dem Mann, dem das Szepter
nicht aus der Hand genommen werden soll, dem designierten Konig Israels.
Diese beiden Aspekte Judas werden in der Musik gleichermallen gepriesen;
Gilboa scheint zeigen zu wollen, dass sie Gott gleich teuer sind.

0’0

In McCabes Werk ist der Abschnitt fiir Juda als eine Art Sonatenrondo
komponiert. Diese Form wirkt schon in den Instrumentalwerken Beethovens,
woher sie am besten bekannt ist, sehr eindrucksvoll, verbindet sie doch
Nachdruck (in den Refrains) mit Entwicklungsfahigkeit (in den Durchfiih-
rungen, die die Tanzstrophen traditioneller Rondos ersetzen). Beide Eigen-
schaften zeichnen Judas Charakter aus, insbesondere im Vergleich mit seinen
dlteren Briiddern. Die Tempoangabe A/legro deciso bestitigt die Selbstsicher-
heit dieses kraftvollen Sohnes und seines koniglichen Stammes.

Das Refrain-Motiv wird von Klavier, Cello, Kontrabass und Pauke in
einem unisono vorgestellt, das ff, sempre martellato liberschrieben ist. Das
Zusammenwirken dieser Klangfarbe mit der unbeirrten Bewegung in
akzentuierten Achtelnoten spricht von dem imponierenden Eindruck, den
Juda hinterlie3. Die Tatsache, dass die Tonreihe im Abschnitt des brutalen
Simeon vorausgenommen ist, scheint nahe zu legen, dass Juda seinem
moralisch bedenklichen Bruder an Korperkraft um nichts nachsteht.

Die Tonfolge dieses Refrainmotivs durchléuft zwei Entwicklungen, die
beide charakteristisch fiir das sind, was McCabe in Juda sieht. Einerseits
spielen Varianten der urspriinglichen, pulsierenden Version eine wichtige
Rolle in den Abschnitten der beiden anderen machtvollen Briider, Gad und
Benjamin; in dieser Hinsicht ist Judas kennzeichnende Geste also strukturell
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BEISPIEL 23: McCabe, Judas Kraft und ihre Vorausnahme in “Simeon”
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bedeutsam fiir den gesamten Zyklus, insofern sie den Abschluss jeder der
drei 4+-Briider-Gruppen kennzeichnet. Andererseits fiihrt die Tuba im ersten
Durchfiihrungsabschnitt eine sanfte, melodische Variante derselben Kontur
ein. Hier ist die Kraft wie sonst vorhanden, doch hiillt McCabe sie in einen
kontrastierenden Charakter: wir horen legafo statt staccato und weich
geblasene statt hart geschlagener Téne — das musikalische Aquivalent einer
neuen Facette derselben Grundidee. Die melodidse Version wird spéter in
Judas Musik als Engfiihrung der Holzblaser weiter entwickelt; in dieser
Klangfarbe kehrt sie auch in “Naftali” und “Benjamin” wieder.

BEISPIEL 24: McCabe, die melodiése Variante von Judas Kraft

L 1
rax ;

Wihrend die beschriebenen musikalischen Charakterisierungen sich
gleichermafien auf den Juda der Bibel und auf dessen Portréitierung durch
Chagall beziehen, enthélt der Abschnitt mindestens ein Merkmal, das
ausschlieBlich als Ubertragung der bildlichen Darstellung verstindlich wird.
Wie oben erwihnt, bringt Chagall seine besondere Affinitdt mit Juda zum
Ausdruck, indem er dessen Glasfenster in hebréischer statt in lateinischer
Schrift signiert. In amiisanter Entsprechung zu diesem Detail iibersetzt
McCabe den Chagalls Namen in Tone und stellt ihn als eine Art ‘Unter-
schrift’ ans Ende des musikalischen Abschnittes. In der Coda erregt McCabe
zundchst mit einer aufsteigenden Klangfarbenmelodie die Aufmerksamkeit
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seiner Horer. Dabei entsteht zwischen dem fis der tiefsten, paukenverstérkten
Bléser und Streicher und dem g der hdchsten, xylophonunterstrichenen
Holzblédser und Streicher ein vieroktaviger Abstand. In diesen Freiraum
stellen nun die Trompeten ein vierstimmiges Fugato iiber die Tonfolge
g—fis—e—d—e—c. Nach einigem Knobeln kommt man darauf, dass die Losung
des Ritsels, was diese Tonfolge wohl bedeuten mag, in der Transposition
liegt: Denkt man sich die Tone um eine Quint tiefer versetzt, so ergibt sich
c—h—a—g—a—f, eine fast perfekte Transkription des Familiennamens Chagall.
In den folgenden Takten spielen die Streicher in achtfacher Unterteilung
minimalistisch mit der gekiirzten Tonfolge g—fis—e—c (als wollten sie
“c—h—a—f" als abgekiirzten Signaturkritzel ausprobieren), bevor die Musik
vom untersten Register nach oben quasi weggewischt wird.

Aus Riicksicht auf die Geduld des Lesers iiberspringe ich die den zwei
jingsten Lea-Sohnen sowie denSohnen der Nebenfrauen gewidmeten sechs
Glasfenster und wende mich gleich den Bildern zu, in denen Chagall die
Segensspriiche fiir die S6hne von Jakobs Lieblingsfrau Rahel deutet.

Josef

Die liebliche Rahel, um die Jakob dem hinterhiltigen Laban zweimal 7
Jahre diente, blieb zu ihrer beider Kummer wéhrend der ersten 12 Jahre ihrer
Ehe unfruchtbar. Erst dann gebar sie den Sohn, der Jakobs Augapfel werden
sollte: Josef. Die unverhohlene Bevorzugung dieses Sohnes durch den Patri-
archen entziindete den Neid der 10 dlteren Briider, die schlie3lich beschlos-
sen, ihn zu toten. Ruben konnte ihnen zwar den direkten Mord ausreden,
nicht aber ihren zweiten Plan, Josef als Sklaven zu verkaufen. Reisende
Midianiter brachten Josef nach Agypten, wo Potifar, ein Hofbeamter des
Pharao, ihn fiir seinen Haushalt iibernahm. Dieser Herr war mit dem fremden
Diener so zufrieden, dass er ihn bald zum Verwalter machte. Doch zu Josefs
Ungliick verliebte sich Potifars Frau in ihn. Da er ihrer Verfithrung wider-
stand, beschuldigte sie ihn aus gekrdnkter Eitelkeit eines unziichtigen
Angriffs auf sie, so dass Potifar ihn in Haft bringen lie3. Dort imponierte er
zwei Mitgefangenen, des Pharaos Mundschenk und Hofbacker, indem er ihre
Traume erfolgreich deutete. Zwei Jahre spéter hatte der Pharao selbst Trau-
me, die seine Wahrsager und Weisen nicht interpretieren konnten. Da erin-
nerte sich der Mundschenk, inzwischen wieder ehrenvoll im Dienst, an Josef
und empfahl, ihn holen zu lassen. Als dieser die Traume als Ankiindigung
einer nach 7 Jahren guter Ernte zu erwartende Hungersnot deutete, befreite
der Pharao ihn nicht nur aus der Haft, sondern machte ihn zum Herrn iiber
ganz Agypten, dessen Verantwortung es insbesondere sein wiirde, die Lage-
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rung und spétere Verteilung der Lebensmittel im Verlauf der 7 fetten und 7
mageren Jahre zu tiberwachen.

Unter denen, die zu Josef kamen, als die Hungersnot am schlimmsten
wiitete und nur die Lagerhduser des Pharaos noch Reserven hatten, waren
Josefs 10 dltere Briider. Josef erkannte sie, gab sich selbst jedoch nicht zu
erkennen, bis sie ihm auf sein Verlangen auch seinen geliebten jiingeren
Bruder Benjamin gebracht hatten. Erst dann konfrontierte er die Briider und
lie3 sie wissen, dass er ihren Verrat an ihm erinnerte. Doch als er sah, dass
sie ihre Tat langst bereuten, vergab er ihnen, schickte nach ihrem Vater und
ihren Familien, und teilte ihnen dgyptisches Land zu, auf dem sie ihr Vieh
weiden und wieder wohlhabend werden konnten.

Der alte Jakob fand fiir Josef noch feierlichere Worte als fiir Juda:

Ein junger Fruchtbaum ist Josef, ein junger Fruchtbaum am Quell,
ein junger Zweig an der Mauer. Man erbittert und reizt ihn, die
Schiitzen stellen ihm nach. Sein Bogen sitzt sicher; gelenkig sind
Arme und Hidnde. Das kommt vom Starken Jakobs, von dort kommt
der Hirt, Israels Fels, vom Gott deines Vaters, er wird dir helfen.
Gott, der Allmichtige, wird dich segnen mit Segen des Himmels von
droben, mit Segen tief lagernder Urflut, mit Segen von Brust und
Schof3. Deines Vaters Segen tibertrifft den Segen der uralten Berge,
den man von den ewigen Hiigeln ersehnt. Er komme auf Josefs
Haupt, auf das Haupt des Geweihten der Briider. (Gen. 49:22-26)

Josef ist einer von nur drei S6hnen, die Jakob in einigen Sétzen des
Segensspruches direkt anspricht; die anderen sind Ruben, der Erstgeborene
und so von der Natur Bevorzugte, der seinen Vater betrog und enttiuschte,
und Juda, der darauthin Rubens Platz in Wertschétzung und Wohlwollen des
Vaters einnahm. Uber alle anderen Séhne spricht Jakob ausschlieBlich in der
dritten Person. Mose fiigt dem Jakobssegen spater wichtige Nuancen hinzu:

Sein Land sei vom Himmel gesegnet mit Kostlichem des Himmels,
mit Tau, mit Grundwasser, das in der Tiefe lagert, mit Kostlichem
aus den Erzeugnissen der Sonne, mit Kostlichem aus dem, was jeden
Monat sprief3t, mit dem Besten uralter Berge, mit Kostlichem ewiger
Hiigel, mit Kostlichem des Landes und seiner Bewohner, und [iiber
ihn komme] die Gnade dessen, der im Dornbusch wohnt. Das
komme iiber Josefs Haupt, auf den Scheitel des Geweihten aus sei-
ner Briider Schar. Der Erstling seines Stiers — wie herrlich ist er!
Seine Horner sind Biiffelhorner. Mit ihnen stof3e er die Volker alle
zusammen nieder, die Enden der Welt. Das sind die Zehntausende
aus Efraim, das sind die Tausende aus Manasse. (Deut. 33: 13-17)
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ABBILDUNG 18: Marc Chagall, “Josef”

Das Auftilligste in diesem Fenster fiir Josef ist ein gekronter Vogel, der
in der linken Bildhélfte auf einem Baum sitzt. Er hilt Pfeil und Bogen, mit
denen er, nach Jakobs Worten, alle Schwierigkeiten iiberwand. Amishai
glaubt, dass sowohl die Krone als auch die Gegeniiberstellung des groBen
Baumes mit einem kleineren rechts im Bild auf die Rivalitit zwischen den
Staimmen der Josefssohne und dem Stamm Juda hinweisen — auf den Sieg,
der voriibergehend errungen schien, als das von einem Nachfahren Josefs
gegriindete israelische Konigreich groBer wurde als die Monarchie Judéa.
Allerdings verwendet Chagall das Symbol der Krone auch in den Fenstern
fiir Gad und Ascher. Dort steht die Krone, wie hier nicht ausfiihrlich
dargelegt werden kann, fiir den Geist Gottes. Man kdnnte argumentieren,
dass der Wiederkehr des Emblems dieselbe Bedeutung zukommen sollte und
die Krone insofern auch hier die schiitzende Gegenwart Gottes anzeigt. Das
hieBe, dass Gott Josefs Hande beim Einsatz von Pfeil und Bogen gegen die
im kleineren Baum verkorperten ‘kleineren’ Feinde, seine neidischen Briider,
gelenkt habe.
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Hierzu passt Amishais Deutung der Tiere unten rechts im Bild, in denen
sie eine selbstindige Szene dargestellt sicht. Der Widder mit dem grauen
Korper und braunen Kopf, der in dieselbe Richtung blickt wie der Vogel
hinter ihm, steht wieder fiir Josef, wahrend seine nun reuigen Briider als
Schafe erscheinen, die ihm gegeniiberstehen und ihre Kopfe neigen. Chagall
mag hier auch an einen Traum des jungen Josef gedacht haben, der entschei-
dend fiir die Animositit zwischen den Briidern war, da sich in ihm Sonne,
Mond und Sterne vor Josef verneigten [Gen 37:9-10]. Wenn also der ge-
kronte Vogel tatséchlich die Gegenwart gottlicher Hilfe darstellt, so wére die
Reverenz der dienernden Schafe sogar von Gott gewollt und begiinstigt.
Zudem halten die beiden Hénde, die von oben in das Fensterbild hineinrei-
chen, ein Widderhorn und wenden sich damit wie der vergebende Widder
und der gekronte Vogel, nach rechts. Das Widderhorn, das in rituellem Kon-
text als Schofar verwendet wird, ist bekannt als Kiinder von Freiheit und
Errettung. Es erklingt nur zu besonderen Gelegenheiten, so wihrend des
Rosch ha-Schana (des jiidischen Neujahrsfestes) und des Yom Kippur (dem
Tag der Siihne).

Die generelle Botschaft des Bildes betrifft also Josefs Verhéltnis zu den
Briidern, die ihm Leid zufiigten und denen er spiter vergab, sowie den
spéteren Ehrgeiz der von seinen beiden Sohnen begriindeten Stimme, grofer
zu werden als der Stamm Juda. In beider Hinsicht kann der Fruchtkorb unter
dem Baum als Illustration fiir einen von Josefs Trdumen stehen, in dem er
sich und seine Briider sah, wie sie Friichte sammelten, wobei ihre bald
runzlig wurden, seine aber frisch und saftig blieben — ein erstes Bild seiner
Bevorzugung.

Die Farbe des Glasfensters ist ein reich nuancierter Goldton. Josef, so
zeigt Chagall auch auf diese Weise, ist letztlich reicher als Juda mit all sei-
nem Wein, Issachar mit seinen satten Weiden, Ascher mit seinen {ippig
tragenden Olivenhainen und Naftali, den Mose “geséttigt mit Gnade, gefiillt
mit dem Segen des Herrn” nannte. Josefs Macht beruht auf der Verbindung
innerer Kraft mit einem unerschiitterlichen Glauben an Gott, der Bereitschaft
zu vergeben und der Fahigkeit zu planen — einem Reichtum an sowohl
geistiger als auch praktischer Weisheit.

@
0’0

Gilboas Interpretation von Chagalls Fenster fiir Josef ist faszinierend.
Karg in einzelnen Augenblicken aber vielfarbig an Nuancen der Entwick-
lung, mit einem Aufbau, der Symmetrie nur anzudeuten scheint, um sie
sogleich in zahllosen kleinen Details sanft zu durchbrechen, ist dies das
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Portrit einer komplexen Personlichkeit, die reich an Mdglichkeiten aber
frugal in deren Verfolgung ist und deren Leben an unerwarteten Punkten
Ausgleich schafft.

Das Stiick steht durchgehend im 7/4-Takt; neben Josef stellt Gilboa nur
noch dessen kleinen Bruder Benjamin mit einer Vokal-Miniatur dar, die
keinerlei Taktwechsel aufweist. Von den fiinf notierten Takten sind die
mittleren drei je einfach zu spielen, wéihrend die Rahmentakte mehrfach
wiederholt werden (Takt 1 viermal, Takt 5 dreimal). Der Mitteltakt enthalt
die zentrale Textbotschaft: “[Joseph] wichst wie an der Quelle ein [Baum].”
Diese Worte werden von der Solistin im unisono mit Klavier und Glocken
vorgetragen. Das Klavier spielt mit niedergehaltenem Pedal und verdoppelt
so den Kumulationseffekt, der in den nachhallenden Glocken entsteht; ge-
meinsam umgeben sie die Textaussage mit einem méchtigen Echo. Diese
Instrumentation, die nur noch von einem einzigen, leise klingenden Anschlag
des Vibraphons vervollstindigt wird, bestimmt die musikalische Charakteri-
sierung Josefs, indem sie eine auBBergewohnliche Verbindung von Einfach-
heit und Autoritdt zum Ausdruck bringt.

In den beiden Takten, die den mittleren flankieren, singt die Solistin die
erginzenden Anfangs- und Schlussworte des kurzen Satzes: “Joseph” und
“Baum”. Der Name des Gesegneten erklingt in f, vor einem Hintergrund
dichter f~-Akkorde in Klavier, Harfe und Celesta, die durch einzelne Téne des
Vibraphons und der Glocken zusitzlich verstarkt werden und den ganzen
Takt durchklingen. Das letzte Wort dagegen, “Baum”, folgt auf eine drei-
schldgige Generalpause und tont dann leise und ganz unbegleitet. Der Kon-
trast in diesen symmetrisch entsprechenden Takten konnte kaum deutlicher
sein.

Die scheinbar betont vereitelte Spiegelung setzt sich in den Auflentakten
fort. Auch hier ist die grundsétzliche Entsprechung augenscheinlich: Es sind
die einzigen Takte des Stiickes, in denen die Ensembleséngerinnen partizi-
pierenund in denen gesungene Silben und einzeln gespielte Instrumentaltone
eine komplementére Kontur bilden, die der Komponist im Notentext durch
vertikale Punkt-Linien verdeutlicht. Doch entdeckt man schnell, dass diese
insbesondere fiir das Auge offensichtliche Entsprechung gleich wieder unter-
laufen wird: in Takt 1 ergibt sich die komplementire Melodielinie durch
Einzelanschldge der Instrumente, denen sich die Sangerinnen flir nur zwei
unisono-Tone zugesellen; in Takt 5 dagegen sind die geschichteten Einsétze
der 6 Gesangsstimmen, deren Wiederholung der Substantive, “Quel-/Quel-/
Quel-/-le/-le // Baum” wie vielfaches Nachsinnen iiber das Gehorte klingt,
komplementdr, wahrend hier die Begleitung in Celesta und Vibraphon
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unisono verlduft. Die Gegensatz-Analogie setzt sich in der Artikulation fort,
die in Takt 1 pizzicato bzw. staccato ist, wihrend sich in Takt 5 durch das
lange Nachklingen jeder Note ein legatissimo ergibt. (In dieser Hinsicht
bildet Takt 5 ein Echo von Takt 2, wihrend Takt 1 auf Takt 4 voraus weist:
ein kreuzweiser Spiegeleffekt, der dem geradlinigen iiberlagert wird.) In
dieser also hochst komplexen Weise gelingt es Gilboa, die vielen Facetten
von Jakobs Lieblingssohn auf kleinstem Raum musikalisch abzubilden.

R/
0’0

McCabes Portréit von Josef sollte verglichen werden mit dem des Juda,
Jakobs Bevorzugtem unter den Lea-Sohnen. Betrachtet man den Josef
gewidmeten musikalischen Abschnitt im Vergleich mit dem viel ldngeren
dieses dlteren Bruders, so entdeckt man, dass beide die Rondo-Form verbin-
det. Doch wéhrend Judas Rondo eine voll entwickelte Verwirklichung des
Formtyps mit etlichen Entwicklungspassagen und einer ausfiihrlichen Coda
ist, prasentiert sich Josefs Rondo als sehr schlicht, sozusagen auf das
Wesentliche reduziert. Sowohl der Refrain als auch die dazwischenliegenden
Strophen, deren Réndern haufig mit dem Kehrreim iiberlappen, erscheinen
als Versprechungen, deren Erfiillung nur angedeutet wird. Wéahrend Judas
Abschnitt mit Allegro deciso tiberschrieben ist, soll Josefs Musik Moderato
klingen; beide Anweisungen gehen iiber das Musikalische hinaus und
bezeichnen Eigenheiten der biblischen Charaktere.

Josefs Musik beginnt mit einer auffallenden Geste: Drei Trompeten
nehmen einen unisono-Klang zum Ausgangspunkt fiir einen 3stimmigen
Akkord. Dessen Tone, fis—c—g, werden zunichst von antiken Zimbeln unter-
strichen, eine in dieser Komposition bisher selten gehorte Klangfarbe, und
dann in Holzbldsern und Streichern aufgegriffen.

Der erste unabhéingige Kontrast (bei einer Ausdehnung von nur einem
Takt kann man kaum von einer ‘Strophe’ sprechen) préasentiert drei Floten
mit einer 3stimmigen Parallele des (leicht verkiirzten) “Kraft-Motivs”, das
schon McCabes Naftali als leichtfiilige Variante der eher schwerfalligen
Klangfarbenmelodie Rubens entwickelt hatte. Die drei Floten enden zusam-
men mit dem derweil weiterklingenden 3stimmigen Akkord des Trompeten-
Refrains. McCabe schrieb mir, dass dieser spezifische Klang von dem in
Chagalls Fenster abgebildeten Schofar inspiriert sei (s. Bsp. 25).

Der zweite Refrain ist identisch mit dem ersten, doch setzt diesmal das
Kontrastmaterial noch frither ein, schon bevor Holzbldser und Streicher zu
den Trompeten hinzutreten. Die rudimentire Strophe ist klanglich mit dem
Refrain verwandt, insofern in ihr ebenfalls 3 Blechblasinstrumente einen
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3stimmigen Akkord aufstellen: iber dem zunichst von allen unisono gespiel-
ten, dann nur von der Tuba verlédngerten Bass-es prasentieren zwei Horner
die melodische kleine Sept a—g; spiter wird diese 3-Ton-Geste zu einer
bedeutungstrachtigen Figur entwickelt. Der dritte Kontrast wirkt gewichtiger
sowohl aufgrund seiner grofleren Lénge als auch durch die Einfiihrung eines
ganz neuen Elements. Allerdings beginnt er noch friiher als seine Vorgénger,
zu den Trompeten, und klingt damit fast zur Génze gegen den Refrain anstatt

BEISPIEL 25: McCabe, der Refrain und die kurze erste Strophe in “Josef”
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im Anschluss an ihn. Nachdem Floten und Klarinetten in wiederholten
Quarten und Tritoni abwiérts gestiegen sind, gesellen sich Horner und Tuba
mit ihrer kleinen 3-Ton-Geste hinzu, verstiarkt durch die Bassposaune und
verlangert durch die beiden verbleibenden Horner, die die melodische kleine
Sept imitieren.

Jetzt endlich folgt eine Strophe, die in diesem verkiirzten Rondo genii-
gend Substanz entwickelt, um eine musikalische Symbolik zu tragen. Die
Violinen libernehmen die melodische kleine Sept und spinnen sie zu einer
viertaktigen Phrase aus, die sich als Variante eines der zyklischen Motive
erweist, die in Rubens Abschnitt eingefiihrt wurden: des Motivs, das den l-
testen mit den beiden jiingsten Jakobssohnen verbindet, deren Leben er
verteidigte.
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BEISPIEL 26: McCabe, Charakterstirke in Ruben und Josef
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Auch in Rubens und spiter in Benjamins Musik erklingt dieses Motiv
in den Geigen, wihrend die Blechblasinstrumente, die in Josefs Abschnitt an
die Herkunft aus der Ministrophe erinnern, das Bass-es zu einem akkordi-
schen Hintergrund ausbauen.

An diesem Punkt 1adt McCabe also seine Zuhorer ein zu erkennen, dass
es sich bei seinem (und, so scheint er nahe zu legen, auch bei Chagalls)
Josefsportrit nichtum den weisen Minister des Pharaos und den vergebungs-
bereiten reifen Bruder handelt, sondern um den jungen Mann, den seine
ilteren Briider wegen seiner Uberheblichkeit hassten und schlieBlich straften.
Diese Interpretation wird im Folgenden bestétigt. Im nédchsten Refrain des
Rondos greifen die bisher begleitenden antiken Zimbeln den ‘anarchischen’
Rhythmus auf, in dem — wie schon in Rubens und Simeons Abschnitt —
punktierte Notenwerten gegen einen geraden Takt revoltieren. In allen Féllen
empfindet man beim Horen die drohende Gewalt, als wollte der Komponist
z.B. den von Simeon angefiihrten Massenmord an den Ménnern von Sichem
zum Vergleich heranziehen fiir den Mord, mit dem die Briider urspriinglich
vorhatten, Josef aus dem Weg zu rdumen. Der Schluss des Josef-Abschnitts
spielt mit dem Gegensatz zwischen dem Motiv der Charakterstirke und dem
verstirkten 3tonigen Trompeten-und-Zimbel-Refrain.

Wihrend das thematische Material den Blick auf den jungen, verletz-
baren Josef richtet, kommt die Dimension seiner Zukunft als geistig und
politisch einflussreicher Mann in den zwei Metallschlagwerken zum Tragen,
die mit kurzen Einwiirfen beginnen und allméhlich immer mehr in den Vor-
dergrund riicken. Das Glockenspiel, das schon in den Abschnitten des
Priester-Ahnen Levi, des designierten Thora-Gelehrten Issachar und des zu-
kiinftigen Richters Dan eine Rolle spielte, bestétigt Josefs Bestimmung als
eines von Gott erwihlten weisen Mannes; die antiken Zimbeln stehen fiir die
vielen anderen Glockenklénge dieser Komposition, die stets eingesetzt sind,
um Gottgefalligkeit zu signalisieren — wie die Rohrenglocken in den
Abschnitten fiir Levi und Dan und das japanische Windspiel in der Musik fiir
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Naftali, der ohne eigenes Zutun von Gott bevorzugt wird. Glockenspiel und
antike Zimbeln gemeinsam liefern somit das musikalische Aquivalent zur
Goldfarbe des Hintergrunds, mit der Chagall sein Glasfensterbild des Josef
umgibt.

Benjamin

Der zwolfte Sohn des Patriarchen Jakob, dessen Geburt die liebliche
Rahel das Leben kostete, war seinem Vater fast ebenso teuer wie Josef und
diesem der liebste seiner Briider. Sein eigenes Temperament war wohl auch
friedlich, weniger jedoch das seiner Nachfahren. Wie das Buch der Richter
in Kapitel 19-21 erzéhlt, entwickelten sich die Ménner des Stammes
Benjamin zu begeisterten Kriegern. Aus ihrer Mitte erwuchs Saul, der erste
Konig. Jakob verlieh seiner Einsicht in die gegensétzlichen Aspekte der
Kraft seines Jiingsten Ausdruck, als er in seinem Segensspruch prophezeite:

Benjamin ist ein reiBender Wolf: Am Morgen frisst er die Beute, am
Abend teilt er den Fang. (Gen 49:27)

ABBILDUNG 19: Marc Chagall, “Benjamin”
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Zu dem Landstrich, der dem Stamme Benjamin zugeteilt wurde, gehorte
die Stadt Jerusalem. Der Satz, mit dem Mose diesen Stamm ehrt, betont die
besondere Beziehung dieser Sippe zur heiligen Stadt, die in den Hiigeln
(“zwischen den Schultern”) Benjamins liegt:

In Sicherheit wohne der Liebling des Herrn. Taglich wache tiber ihn der
Hochste, und zwischen seinen Schultern wohne er. (Deut 33:12)

In Chagalls Bild beschiitzt Benjamin die Stadt Jerusalem, die in herrli-
chem Glanz links unten im Fenster abgebildet ist, in Gestalt eines Tieres. Al-
lerdings ist dieses Tier, selbst wenn man alle Freiheiten der Erfindungskraft
in Rechnung stellt, die Chagall auf Formen und GroBenverhiltnisse gern
anwendet, sicher kein Wolf. Es dhnelt eher dem Lowen, der in anderen Bil-
dern des Zyklus zu sehen ist. In seiner Farbgebung von Violett und Karmesin
erinnert es an den jungen Lowen in Dans Fenster, in der Korperform kommt
es einer Katze noch naher als Judas Lowe, der bezeichnenderweise ebenfalls
die Stadt Jerusalem beschiitzt. Benjamins Tier steht {iber einer gefillten
Beute. Leymarie sieht hier “blutunterlaufene Augen” und schlie8t daraus,
dass Chagall einen im Grunde gewalttitigen Charakter zu portréitieren suchte.
Amishai dagegen interpretiert die Gesichtsziige des Tieres als “verloren” und
deutet dies als Reue dariiber, ein Lamm — ein unschuldiges Opfer — getotet
zu haben. In dieser Lesart erscheint Benjamin sehr nuanciert: entweder Beute
reiend, jedoch der Reue fahig, oder aber grausam aus Ungestiim, bevor
noch sein eigenes Urteil ihn hindern kann. In demselben Zusammenhang
schldagt Amishai auch vor, Chagalls Darstellung der Szene konne womoglich
symbolisch fiir die letztliche Zerstérung des Tempels in Jerusalem stehen.

Das Gegengewicht zur reich schimmernden Stadt bildet in der Hori-
zontale ein blithender Baum rechts unten im Bild, in dem zwei Vogel sitzen.
Auch in der Vertikale gibt es eine Gegeniiberstellung: Die Singvogel und die
Lowen der unteren Bildhélfte — beide gehdren zu Chagalls Lieblingstieren
—werden im Fensterbogen erginzt durch zwei weitere emblematische
Lebewesen, Adler und Esel.

Das hervorstechende Merkmal des Benjamin-Fensters schlieBlich ist eine
Rosette in der Form einer Blume mit sieben Bliitenbléttern. Beiderseits des
unteren Kreisbogens, der die Blume umgibt, liest man die beiden Hélften des
Namens “Ben-jamin”; die winzigen Schriftzeichen amunteren Rand des Blii-
tenkopfes zitieren einen Ausschnitt aus Jakobs Segensspruch. Die Worte, die
Chagall hier kopiert, gehoren jedoch nicht zu denen, die einem Betrachter
besonders représentativ erscheinen wiirden fiir die Art, wie der Patriarch
seinen Jiingsten charakterisiert. Was wir hier lesen, sind zwei eher unperson-
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liche Bruchstiicke: “am Morgen” und “am Abend”. Sie erinnern allerdings
an die dhnlich fragmentarische Inschrift im Fenster fiir Ruben, wo Chagall
die Ausdriicke “mein Erstgeborener” und “erste Frucht” hervorhebt. Gleich-
zeitig bildet der Kontrast von Morgen und Abend auch eine Briicke zur
Darstellung von Tag und Nacht auf dem Planeten im Fensterbild fiir Simeon.

Diese Querbeziehungen zwischen dem ‘letzten’ Fenster im Zyklus und
den in der Synagoge faktisch direkt neben ihm anschlieSenden Bildern vom
Beginn der Stammesfolge werden durch die schon erwéhnte, allen drei
Glasfenstern gemeinsame Grundfarbe verstérkt. In dieser Ecke des Gottes-
hauses bilden drei Schattierungen von Blau — das Ultramarin- und Kobalt-
blau Benjamins, das Himmelblau Rubens und das Mitternachtsblau Simeons
— eine besondere Konzentration, die sonst nirgends im Zyklus angestrebt
scheint. Unsere Augen werden dadurch wie gebannt von Benjamin zu Ruben
und Simeon weitergefiihrt.

0‘0

Auch McCabe sieht Benjamin vielfach mit den dlteren Briidern verbun-
den. Die auffilligste Beziehung in seiner Musik ist allerdings die mit zweien,
die ebenfalls korperlich stark sind und Auseinandersetzungen suchen: Juda
und Gad, die in McCabes Werk je eine musikalische 4-Briider-Gruppe be-
schlieen. Benjamins Musik liefert den dritten 4A//egro-Satz. Das Adjektiv,
das der Tempoangabe folgt, verrdt auch hier viel iiber den Charakter des
portritierten Jakobssohnes. Ebenso wie Juda in einem A/legro deciso als ein
entschlossener Mann mit grofer Autoritdt gekennzeichnet und Gad in einem
Allegro feroce als wild und grausam bloBgestellt wird, bezeichnet der Zusatz
strepitoso [das Wort bedeutet “tosend, brausend”’] Benjamin als jemanden,
der nicht so sehr aus Hass oder Habgier kdmpft als vielmehr aus Freude am
Kampfeslarm. Die Schlaginstrumente, die McCabe fiir die drei Briider ge-
wahlt hat, bestdtigen diese Unterscheidung: Judas Abschnitt wird durch die
Kombination von Klavier und Pauke bestimmt, eine Klangfarbe, die den Ein-
druck von Kraft, aber nicht von Grausamkeit vermittelt. In Gads Abschnitt
dagegen bilden Peitschenschlége einen hervorstechenden Bestandteil des
filhrenden Motivs. Die Hauptfigur in Benjamins Musik schlieBlich ist von
den Schldgen der Militdrtrommel begleitet, eines Instruments, das mit der
Zurschaustellung soldatischer Kraft und Bereitschaft assoziiert ist, nicht aber
Bosheit oder Feindseligkeit voraussetzt.

Ebenso wie Judas Abschnitt beginnt auch der Benjamins mit einer
schnellen Tonwiederholung in den tiefen Instrumenten. In beiden Fillen
klingt dies hektisch, vermittelt aber auch den Eindruck stark vorwirts
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strebender Kraft. Der Puls des Jiingeren ist fast doppelt so schnell, aber bei
weitem nicht so laut wie der des Alteren. Zwei weitere Motive im Abschnitt
fiir Benjamin stammen direkt aus Judas Musik. Da sie nirgends sonst im
Werk Verwendung finden, bestétigen auch sie die enge Beziehung, die der
Komponist zwischen diesen beiden Briidern empfindet. Zudem présentieren
die Instrumente, die fiir die beiden anderen kraftstrotzenden Briider charak-
teristisch sind — Violoncello und Kontrabass, Klavier, Tuba und Fagotte —im
Zentrum von Benjamins A/legro ein zweistimmig kontrapunktisches Spiel
(Bsp. 27). Synkopen in ff marcato erinnern an die Demonstrationen der
Macht bei Juda und Gad, die Kontur aber erweist sich als eine Ableitung aus
dem ersten zyklischen Motiv, das in der Musik fiir Ruben als Symbol der
Riicksichtslosigkeit eingefiihrt und von Simeon prominent abgewandelt

BEISPIEL 27: McCabe, Benjamins Riicksichtslosigkeit,
im Vergleich zu Rubens, Simeons und Gads
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wurde. Auch in dieser Komponente erweist sich der Jiingste sowohl mit den
zwei Stirksten als auch mit den zwei Altesten verbunden. Indem McCabe
Benjamin, den “reiBenden Wolf”, hier mit ganz dhnlichen musikalischen
Ausdrucksmitteln (Tempo, Artikulation und Lautstirke) darstellt wie Ruben,
das “brodelnde Wasser”, erinnert er uns daran, dass in diesen beiden Briidern
die Rebellion und die Kampfeslust aus Gedankenlosigkeit und mangelnder
Urteilskraft resultiert, nicht aber, wie bei Simeon und Gad, aus Lust an der
brutalen Tat.

Doch sieht McCabe den Charakter Benjamins letztlich noch differen-
zierter. Als Gegengewicht fiir die offene Zurschaustellung unbéndiger Kraft
zitiert er auch das Symbol fiir den anderen, wichtigeren Aspekt der “Starke”:
In den Streichern erklingt in lang gehaltenen Notenwerten ein untransponier-
tes Zitat des Motivs der “Charakterstirke”, wie es in Rubens Musik einge-
fithrt wurde. In einer ganz dhnlichen Form war die melodische Linie wenige
Minuten zuvor in Josefs Musik erneut erklungen; spiter in Benjamins Ab-
schnitt wird sie ganz zur urspriinglichen Kontur zuriickkehren.

BEISPIEL 28: McCabe, Benjamins Charakterstérke,
im Vergleich zu Josefs und Rubens
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McCabe sieht in dem Jiingsten der Briider vor allem das, was Jakob iiber
ihn aussagte, und scheint dabei sowohl Moses Spruch als auch Chagalls
blithende Rosette und glinzende Stadt auller Acht zu lassen. Ein Grund fiir
diese Deutung mag darin zu suchen sein, dass er eine zyklische Komposition
im Sinn hatte, die trotz ihrer temporér-linearen Form der Anordnung in Cha-
galls Bilderkreis Rechnung tragen sollte, wie es u.a. auch die in Bsp. 27 ge-
zeigte Transposition des Hauptmotivs zur Dominante unterstreicht. Fiir eine
aleatorische Abfolge stellt sich diese Frage natiirlich nicht, und vielleicht

Je
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liegt es unter anderem daran, dass Gilboa eine andere Verbindung unter den
Briidern — und damit auch einen anderen Charakter in Benjamin und seinem
Stamm — hervorhebt. In seinem Zyklus unterscheidet sich die Miniatur fiir
den Jiingsten in einer Hinsicht deutlich von den anderen, ndmlich dadurch,
dass die Ensemblesidngerinnen sprechen. Rhythmisiertes Sprechen kommt
nur noch einmal in Gilboas Zyklus vor, und zwar in “Levi”, wo es die
Bedeutung feierlicher Rezitation hat. Damit aber riickt der israelische
Komponist den Stamm Benjamin in die Ndhe des Stammes, aus dem Israel
Priester erstehen werden; er portritiert weniger den Charakter des Jakobs-
sohnes selbst als vielmehr die Aufgabe, die Gott seinem Stamm {ibertragt,
indem er laut Moses als “Geliebter des Herrn” Jerusalem zwischen seinen
Schultern bergen soll.

Benjamins Miniatur besteht aus vier Komponenten; alle griinden auf
einem einzigen Motiv, das mit dem Wechsel zwischen A-Dur und a-moll
spielt:

BEISPIEL 29: Gilboa, Benjamins Motiv
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Die ersten drei Komponenten sind etwa gleich lang und unkompliziert.
Zunichst wird das Motiv vom 1. Sopran der Ensemblesdngerinnen im
unisono mit der Celesta vorgestellt, in vokalisierter Form und in einer im
Kreis laufenden Weise, die den Schlusston f'erst nach drei Wiederholungen
des Taktes erreicht. Drei weitere Ensemblesdngerinnen sowie Blockfloten,
Klavier, Harfe und Harmonium liefern wihrend der ersten beiden Takte
einen einfachen homophonen Hintergrund; im dritten Takt verstummen die
Instrumente und statt ihrer setzt die Solistin mit der in Bsp. 29 gezeigten
texttragenden Variante ein. Das zweite Segment der Miniatur besteht aus vier
identischen Takten, in denen das Ensemble das abgespaltene Ende des
Motivs wiederholt. Das dritte Segment klingt farblich komplementér zum
zweiten: Hier schweigt das Ensemble, stattdessen horen wir die Solistin
sowie alle vorher genannten Instrumente. Das Motiv erklingt diesmal auch
in der Stimme der Solistin, allerdings ohne Text; zudem wird es wieder stets
vor Erreichen des Schlusstones zur Wiederholung hin abgebogen. Das vierte
Segment schlieBlich ist das faszinierendste. In den bisher wohl geordneten,
fast meditativ anmutenden Kontext hinein erklingt ganz unvorbereitet eine
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polymetrische Komponente. Wahrend die Instrumente acht weitere Wieder-
holungen ihres zuletzt gehorten Taktes spielen und die Solistin statt des
erwarteten hohen f einen achtfachen Triller auf ¢ singt, dessen Nebennote
stindig zwischen der Dur- und der Mollsekunde wechselt, sprechen die
Ensemblesidngerinnen dreimal einen Satz, der metrisch nicht mit den
Instrumenten koordiniert, aber in sich deutlich rhythmisiert ist:

BEISPIEL 30: Gilboa, die Charakterisierung Benjamins
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Der Ge-lieb - te des Herrn soll stets si - cher  woh-nen

Dieses gleichzeitige Erklingen einer acHrfachen Wiederholung eines
Taktes in notiertem DRrEIvierteltakt mit einer DREIfachen Wiederholung eines
faktischen AcHrvierteltakes wird auf einer dritten Ebene von metrisch ganz
freien ‘Wellen’ des Glasgeldutes untermalt.

Dieser Takt zeigt eine Art Komplexitét, die aus der Freude am schein-
baren Chaos resultiert und sich nicht dem Streben nach tieferer Bedeutung
verdankt. Damit entspricht sie in der Haltung sehr gut Benjamins Neigung,
eine naive Freude an kriegerischem Larm und Getiimmel zu finden, wobei
der Text zugleich die Zuneigung Gottes fiir diesen starken aber verspielten
Stammesahnen zum Ausdruck bringt.

McCabes und Gilboas Deutungen der Chagall-Fenster

Ebenso wie die Bildinhalte selbst beschworen auch die Rundbogen, in
die Chagalls mythisch-prophetische Glasbilder in der Synagoge des medizi-
nischen Zentrums der Hadassah-Universitit eingefasst erscheinen, die Kraft
und monumentale Gréfe romanischer Kunstwerke. Viele Kunst- und Geis-
teshistoriker vertreten die Ansicht, die romanische Epoche sei von Visio-
nédren beherrscht und gestaltet worden. Als Chagall die Bilderwelt dieses
Heiligtums schuf, scheint er seine Inspirationen aus denselben Quellen wie
jene mittelalterlichen Kiinstler bezogen zu haben. Wahrend viele der abge-
bildeten Gegenstinde und Tiere typisch sind fiir seine ganz eigene ikono-
grafische Sprache, hat das Verbot menschlicher Figuren vieles, was sonst
vielleicht nur sekundére Bedeutung hitte, in einer Weise in den Vordergrund
geriickt und mit einer symbolischen Aussagekraft ausgestattet, die ans
Mythische grenzt.
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Die beiden Komponisten, die sich durch Chagalls Jerusalemer Glas-
fenster zu musikalischen Interpretationen haben inspirieren lassen, gehen bei
der Umsetzung ihrer geistigen und ésthetischen Eindriicke sehr verschieden
vor. Jacob Gilboa scheint die Portrits des Zyklus als ganzheitliche Aussage
zu betrachten. Viele Aspekte seines Kompositionsprozesses spiegeln das
Medium, in dem Chagall hier arbeitet. Wie der Bildkiinstler kleine Segmente
gefirbten Glases zu einem Bild zusammensetzt, das dann grof3e Flachen aus
Fragmenten identischer oder kaum unterschiedlicher Farbung enthilt, so ent-
wirft auch der Komponist kleinste Musikscherben, die in stets unterschied-
lichen Farben glitzern und durch vielfache Wiederholung zu groeren Farb-
flichen anwachsen. Gilboas Entscheidung, die Reihenfolge seiner Minia-
turen dem Dirigenten der jeweiligen Auffithrung zu iiberlassen, zeigt, dass
es ihm nicht um Fragen der Sequenz oder der zitierenden Riickbeziehung zu
tun ist. Stattdessen konzentriert er sich auf die jeweils einzelne Miniatur, die
ihren Platz innerhalb des Ganzen wie ein Glassteinchen den seinen in immer
neuen Mustern eines Kaleidoskops variiert. Nicht zuletzt dadurch ebnet er
stets neuen, weder planbaren noch rational beschreibbaren Gesamtaussagen
den Weg.

Seine 12 Vokalsétze, von denen 6 hier ausfiihrlich beschrieben wurden,
legen die Vermutung nahe, dass er Chagalls Glasfenster als eine Anregung
auffasst, die Aussagen neu zu liberdenken, die in den biblischen Segens-
spriichen enthalten sind. So schafft er eine Musik, die, wie er es in seinem
Vorwort nennt, eine “symbolische Ubertragung” bietet. Wenn seine Kompo-
sitionsweise also von der bildnerischen Technik mehr als vom Bildinhalt
angeregt scheint, so bezieht sich seine mit Hilfe dieser Technik musikalisch
vermittelte Aussage vor allem aus den hinter Chagalls Bildern stehenden
Worten.

John McCabe dagegen geht ganz und gar inhaltlich vor. Einen musika-
lischen Hinweis auf das Medium der Bilder habe ich nicht entdecken
konnen, aber auch die Texte verbleiben nicht in ihrer sprachlichen Form.
Vielmehr iibertrdgt McCabe sowohl die Bilder als auch die ihnen zugrunde-
liegenden Worte in Musik ohne Text. Dabei spiirt er sowohl in der geistigen
Ubersetzung als auch in der kompositorischen Anlage den Einzelheiten und
besonderen Merkmalen der zwolf Portréts nach. In Abschnitten, in denen er
Chagalls Darstellungsweise und Symbolspiel als Ausgangspunkt nimmt, aber
auch dort, wo er im Gegenteil bewusst von der Interpretation des Kiinstlers
abweicht, um seine eigenen Assoziationen zur Sprache zu bringen, gelingt
es ihm, die Empfindsamkeit des Publikums fiir die Aussage der bildnerischen
und musikalischen Reflexion zu schérfen.
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Besonders sein sehr bedachtsamer Umgang mit zyklischen Motiven ist
beispielhaft dafiir, wie ein Musik schaffender Kiinstler, der einen zunéchst
bildnerisch dargestellten Inhalt klanglich reflektiert, die Aufmerksamkeit
seiner Horer auf liberraschende Nuancen lenken kann. Mit Hilfe subtiler
Schattierungen und Mutationen des thematischen Materials verweist er zum
Beispiel auf Komplexititen in der psychischen Veranlagung der dargestellten
Personen sowie auf versteckte Beziehungen und Gemeinsamkeiten der
inneren Einstellung, denen wir sonst kaum nachgesonnen hétten. Auf diese
Weise 6ffnet er als Komponist die Sinne und das Verstédndnis seiner Horer
fiir den Bedeutungsreichtum sowohl der biblischen Worte als auch der
bildnerischen Aussage Chagalls.

Indem die beiden Komponisten eine ganz unterschiedliche Gewichtung
von direkter Referenz und meditativer Distanz zu den Glasbildern wihlen,
schaffen sie Werke, deren Interpretationsgehalt {iber das visuelle Inspira-
tionsobjekt hinausgeht und den weiteren kulturell-mythologischen Hinter-
grund auslotet. Die Komponisten verwickeln Chagalls Deutungen quasi in
einen ‘Dialog’ iber grundsitzliche und marginale Aussagen im biblischen
Text, regen eine neue Schicht der Kontemplation des Gehalts an und laden
auf diese Weise ihr Publikum — und das Chagalls — zu einer intensiven
Auseinandersetzung mit bisher vielleicht nie bemerkten Aspekten des
religionsgeschichtlichen Themas ein.



