Der Schmerzensmann

Was war es nur, was bei jungen amerikanischen Musikbegeisterten im
Jahr 1971 plotzlich ein Interesse an den letzten Tagen Jesu weckte? Im
Verlauf von sechs Monaten wurden gleich drei fiir das breite Publikum
konzipierte musikdramatische Bearbeitungen der Passionsgeschichte urauf-
gefiihrt — eine Art englischsprachiges Oberammergau.

Calvary, die Oper des damals 25-jdhrigen, aber bereits preisgekronten
Komponisten Thomas Pasatieri nach dem gleichnamigen Tanzspiel des
irischen Dichters William Butler Yeats, kam am 7. April in Seattle auf die
Bithne. Das Werk ist inhaltlich anspruchsvoll, jedoch musikalisch leicht
zuginglich, erfreut sich inzwischen groBer Beliebtheit besonders in den
Opernklassen der Musikakademien und spricht Publikum aller Schichten an.

Im Reich der Popmusik begann einen Monat spater das Musical Godspell
seinen Siegeszug. Stephen Schwartz war zum Zeitpunkt der Komposition
gerade 23 Jahre alt. Mit einem Text, der sich kreativ mit dem Matthdus-
Evangelium auseinandersetzt, und einfachen, sehr eingidngigen Melodien
wurde das Stiick insbesondere von Laientheatern begeistert aufgenommen,
erfuhr in einer bis heute nicht abreiBenden Kette Tausende von Auffithrun-
gen und wurde auch verfilmt.

Die weltweit grofite Bedeutung fiir die musikdramatische Darstellung des
Passionsthemas kommt einem Werk aus England zu, Andrew Lloyd Webbers
Rockoper Jesus Christ Superstar: Die Musik war schon 1970 entstanden,
doch die Premiere der Biihnenfassung fiel ebenfalls in das bedeutungs-
triachtige Jahr 1971 und auf den amerikanischen Kontinent; sie fand Mitte
Oktober in New York statt. Seither wurde dieses Werk des ‘erfolgreichsten
Biihnenkomponisten aller Zeiten’ in allen Erdteilen aufgefiihrt und bereits
zweimal verfilmt. Der inzwischen zum “Lord Lloyd Webber of Sydmonton”
geadelte Komponist war damals ebenfalls gerade 23 Jahre alt.

Die drei Werke, deren Musik und Texte in unterschiedlicher und einan-
der vielfach ergéinzender Weise die populédre Vorstellung von zeitgenossi-
schen Auseinandersetzungen mit der Passionsgeschichte geprigt haben,
sollen in diesem Prolog zur Karriere Christi als Opernheld auf ihre drama-
tische und musikalische Darstellung des Schmerzensmannes und seiner
Problematik hin untersucht und miteinander verglichen werden.
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Godspell: Menschliche Liauterung aus der Sicht eines Clowns

Die Entstehungsgeschichte des Musicals Godspell beginnt mit einem
Ostergottesdienst des Jahres 1970 in Pittsburghs St. Paul’s Cathedral, den der
22-jéhrige John-Michael Tebelak, Student der Theaterwissenschaft an der
Carnegie Mellon University, als zutiefst deprimierend empfand: Er sagte
spater, er habe das Gefiihl gehabt, hier werde der Felsen vor das Grab gerollt,
statt dass die Auferstehung gefeiert wiirde. Beim Verlassen der Kirche wurde
Tebelak dann auch noch seiner langen Haare wegen von einem Polizisten auf
Drogen durchsucht. Das Zusammentreffen beider Erfahrungen inspirierte ihn
zu einer dramatischen Aufarbeitung der Geschichte der letzten sieben Tage
Jesu — eines Mannes, der, wie er meinte, ebenfalls langhaarig gewesen war,
ohne deswegen drogensiichtig zu sein, und der ebenfalls die autoritiar verwal-
tete Religion als Abfall von der wahren Lehre betrachtete. Tebelak schrieb
sein Drehbuch, reichte es als Semesterarbeit ein und inszenierte es im folgen-
den Winter mit Mitstudenten an seiner Universitét. In diesem Stadium war
das Stiick vor allem gesprochenes und getanztes Theater; der musikalische
Anteil beschriankte sich auf mehrere Choréle der Episkopalkirche, die von
einer Rockband begleitet in die Handlung eingestreut waren, sowie einen von
einem Ensemblemitglied geschriebenen Song. Als das Werk wenig spéter
auch in einem experimentellen Theater New Yorks, dem Café La MaMa,
erfolgreich war, wurden Produzenten hellhorig. Sie waren es, die beschlos-
sen, fiir den Schritt Richtung Broadway eine musikalische Bearbeitung zu
bestellen. Diese Aufgabe wurde Stephen Schwartz, einem fritheren Studien-
kollegen Tebelaks, anvertraut.

In dieser Form kam der durchschlagende Erfolg: Nach der Premiere der
Musical-Fassung im Cherry Lane Theatre am 17. Mai 1971 wurde Godspell
vom am Broadway liegenden Promenade Theatre iibernommen, wo es
unmittelbar liber zweitausend mal gespielt wurde. Gleichzeitig begannen
Bithnen anderer Stidte die Show zu iibernehmen, zunédchst in Nordamerika,
doch bald auch dariiber hinaus. Die Erstauffithrung in London fiel noch in
das Jahr 1971, die franzosische in Paris und die deutsche in der Hamburger
Petrikirche folgten 1972, und danach gab es kein Halten mehr. Die 1973
entstandene Verfilmung unter der Regie von David Greene erhielt den
Groflen Preis des Internationalen Katholischen Filmbiiros. Der Film wurde
u.a. vom ZDF libernommen, erstmals am 24.4.1977 ausgestrahlt und spéter
mehrfach wiederholt.

Die Verbindung des Zeitgeistes der frithen *70er Jahre mit jugendlicher
Ausgelassenheit erweist sich auch im Riickblick gut 30 Jahre spéter noch als
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besonders gliicklich: Sowohl die fiir eine Auffiihrungsserie im Jahr 2000
unternommene “aktualisierende Neubearbeitung” von Godspell als auch ein
anderes biblisch inspiriertes Werk aus den reiferen Jahren des Songdichters
und Komponisten Stephen Schwartz, das recht seichte Children of Eden aus
dem Jahr 1996, iiberzeugen weit weniger als das Frithwerk. Die folgenden
Beobachtungen stiitzen sich daher auf Form, Material und Ablauf des
urspriinglichen Musicals.

Die Wahl des Titelwortes ist hintergriindig. Zunichst ist godspell, wie
das Oxford English Dictionary verrit, einfach eine alte Form fiir Evangelium
oder frohe Botschaft — das, was im modernen Englisch zu gospel zusammen-
gezogen erscheint. Doch evoziert der Begriff zugleich weitere Bedeutungen,
die zum Teil auf seiner tatsdchlichen Etymologie fuBBen, zum Teil aber inter-
essanterweise auf eine zur Tradition gewordene missverstandene Assoziation
zuriickgehen. Obwohl das Wort als Zusammensetzung aus god = gut und
spel(l) = Rede oder Kunde nachgewiesen ist (das moderne englische Verb to
spell erinnert mit seiner weniger geldufigen zweiten Bedeutung als
‘detailliert erzéhlen’ oder ‘darlegen’ an diesen Sinn), verbanden anglophone
Leser das Wort schon bald mit der intuitiv néherliegenden Bedeutung vom
‘Spiel von Gott’ und, in Erweiterung davon, mit den von den Evangelisten
erzahlten Geschichten aus dem Leben Jesu. Lésst man sich auf weitere Ge-
dankenverbindungen ein, so kann godspell auch Gottes magische Wirkung
auf den Menschen beschworen (a spell cast by God) oder aber die Zeit-
spanne, die der inkarnierte Gott auf Erden verbrachte (the spell of God’s
presence on earth); sogar das Desiderat, Gott ‘buchstablich zu nehmen’ (¢o
“spell” God), fillt manchen muttersprachlich Assoziierenden zu diesem
Wort ein. Es ist also wohl alles andere als ein Zufall, dass der von verstaub-
ten Konventionen enttduschte junge Tebelak auf das altertiimliche Wort
zuriickgriff, als er einen Titel fiir sein Spiel nach dem Evangelium des
Matthdus suchte.

Godspell besteht aus zwei Akten, die mit dem Evangelientext in teils
naiv-spielerischer, teils harmlos-parodierender Weise umgehen. Wie Mat-
thius beginnt das Musical mit einem Vorspann in Form einer ‘Genealogie’;
diese ist hier allerdings nicht biologisch-patrilinear aufgebaut wie bei
Matthéus (“Abraham war der Vater von Isaak, Isaak von Jakob” usw.),
sondern spirituell: Sie erscheint als eine Art Stammbaum der Reflektion {iber
die Beziehung von Gott und Mensch. Ebenso wie beim Evangelisten gibt es
dann einen Kurzabriss der Lebensgeschichte Jesu, hier allerdings noch
rudimentérer: In Akt I sehen wir Johannes den Téufer den Messias ver-
kiinden und gleich anschlieBend taufen; in Akt II erfahren wir sehr knapp
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von Anfeindungen, Versuchungen und Verrat sowie von letztem Abendmahl,
Olberggebet, Verhaftung und Tod. Den groBten Teil der Handlung nehmen,
wie ja auch beim Evangelisten, die Predigten und Gleichnisse ein. Akt I ent-
hélt viele Ausziige aus der Bergpredigt, Akt II die spateren Weissagungen
und Warnpredigten. Fiir die Gleichnisse hat Tebelak zum Teil bei anderen
Evangelisten Anleihe genommen, um alle vertrauten Geschichten einschlie-
Ben zu konnen: die Gleichnisse vom ungerechten Richter, von Pharisder und
Zodllner, vom unbarmherzigen Schuldner, vom barmherzigen Samariter, vom
Geizhals mit dem armen Lazarus, vom Sdmann, vom verlorenen Sohn, von
den arbeitsscheuen S6hnen sowie vom treuen und ungetreuen Knecht.
Zusitzlich zu diesen Komponenten, die denen des Matthdus-Evangeliums
proportional in etwa entsprechen und von denen nur einige wenige gesungen
sind, enthélt das Musical eine Schicht liedhaft gesetzter Gebete und Reflexi-
onen in Form von Solo- und Ensemble-Songs.

Der Beginn des ersten Aktes mit seiner ‘spirituellen Genealogie’, der den
einmaligen Musicalbesucher eher verwirrt, mag einem Leser von Libretto
und Partitur als der originellste Einfall erscheinen: von Sokrates’ Versténdnis
der Lauterung der Seele im Dienste Gottes iiber Thomas von Aquins Frage
nach der menschlichen Fahigkeit, Gott zu verstehen, durcheilt die geschicht-
liche Gesamtschau Martin Luthers Aufruf zu Frommigkeit statt Gesetzes-
gehorsam, Leonardo da Vincis Bemerkungen zur Emanzipation des Men-
schen (konterkariert mit den Bemerkungen des Historikers Edward Gibbon
zum Niedergang und Fall des romischen Reiches), Friedrich Nietzsches
Zweifel an jeglicher Art menschlichen Edelmuts und Jean-Paul Sartres
Negation der Existenz Gottes, um mit Buckminster Fullers dekonstruktivisti-
scher Interpretation des Menschengeschlechts zu enden, der zufolge wir
nichts anderes sind als ein Biindel von Verhaltensmustern und -ablédufen —
oder auch blof3 “ein Verb”. Kaum hat der Architekt und futuristische Denker
seine Worte gesprochen, da entpuppt sich der Elfenbeinturm, in dem die
westliche Geistesgeschichte typischerweise ausgeheckt wird, als ein Ableger
des babylonischen Turms, und indem sich das fiir den unvorbereiteten
Theaterbesucher ohnehin bereits verwirrende Babel der Stimmen aller Zeiten
nun im siebenstimmigen Kontrapunkt {iberlagert, verkommen die hehren
Gedanken vollends zum Wortbrei — zu jenem babble, das sich im Englischen
so passend auf rabble reimt und damit das einfache Volk, die eigentlichen
Akteure und Adressaten der Botschaft Jesu, ins Spiel bringt.

Die fiinf weiblichen und fiinf médnnlichen Darsteller sind auch im wei-
teren Verlauf des Werkes duflerst vielseitig: Singend, sprechend, mimend,
tanzend und turnend verkorpern sie eine changierende Skala knapp umris-
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sener Charaktere. Jung sollen sie sein und betont frohlich; fiir den Hauptteil
der Handlung sind sie (so die Angabe im Libretto) als Clowns geschminkt.
Ihre Bemalung weicht erst gegen Ende — als es selbst fiir diese Blumenkinder
unverkennbar ernst wird — einem nackten, metaphorisch wohl als ‘ehrlich’
zu deutenden Gesicht. Hinsichtlich der Sprechakte wechseln acht der Dar-
steller einander als Evangelist ab, wahrend einer voriibergehend in die Rollen
von Johannes dem Taufer und Judas schliipft; diese neun iibernehmen zudem
die Rollen der die Gleichnisse bevolkernden fiktiven Personen und mimen
deren Haltungen und Handlungen in parodistisch iiberzogener Art.

Wenn das biirgerlich-fromme Publikum etwa Ansto3 nehmen sollte an
der betonten Jugendlichkeit sowohl der Akteure als auch der Darstellungs-
weise, so lieBe sich argumentieren, dass die Altersgruppe der Darsteller der
des historischen Jesus und vieler seiner Jiinger entspricht, dass die anfang-
liche begeisterte Leichtigkeit des Lebensgefiihls zwar in den redigierten
Evangelien unterdriickt wurde, aber im Kontext der formlosen Kameraderie
der Jiingerschaft gut vorstellbar ist, und dass Jesus und seine Anhénger vie-
len ihrer eigenen aufs Praktische eingestellten und zudem autorititsglaubigen
Zeitgenossen ohne weiteres als ‘Clowns’ erschienen sein mogen. Einerseits
klingen die Predigten des Biihnenjesus, der viele Verse fast wortlich aus der
King James Bible zitiert, sehr vertraut. Wenn andererseits die neun Nach-
folger diese Ermahnungen immer wieder unterbrechen, indem sie mit unan-
gemessenen AuBerungen ihrer Gefiihle, mit Einwénden, dass man das Leben
so ernst doch wieder nicht nehmen diirfe, oder mit schierem Unverstindnis
auf den Moral predigenden Jesus reagieren, so entspricht diese Haltung
sicher wesentlich mehr, als es uns die Kirchenvéter glauben machen wollen,
dem tatséchlichen Horizont der Gefolgschaft Jesu.

Doch so schliissig sich solche Auslegungen auch ausnehmen mdgen,
begleitet sie doch das Unbehagen drohender Uberinterpretation, denn nicht
nur das Publikum, sondern auch die Godspell-Autoren selbst sehen den
Tenor ihrer ‘frohen Botschaft’ in erster Linie als Aufruf, den Spall am Leben
zu feiern — sozusagen mit dem Segen und unter dem aufmunternden Blick
des selbst gar nicht abgeneigten Gottessohnes.

Die Hippies und ihre Lieder

Bezeichnenderweise ist in diesem Werk einzig der Jesusdarsteller dauer-
haft mit seiner Rolle identifiziert: Er erscheint im Prologteil des ersten Aktes
als proklamierter Gott-und-Konig vor aller Zeit, im weiteren Verlauf als
fiihrender Clown, der eine moralisch ansténdige, die mitmenschliche Liebe



18 Der Schmerzensmann

verwirklichende und den Mammon verschméhende Lebensweise predigt, und
erst ganz gegen Schluss kurz als leidender Martyrer, der an einem Innen-
stadtzaun verblutet. Fiir diesen Tod geben die Dialoge keinerlei Begriindung.
Zwar werden Verrat, Verhaftung und Tod mit Bibelzitaten angedeutet und
auch mimisch dargestellt, doch erfahrt der Zuschauer weder die Griinde fiir
den Hass des Establishment auf diesen harmlos sympathischen Prediger noch
etwaige Gedanken des Judas. Die letzten Worte des Jesus sind die wohl
problematischsten des ganzen Stiickes: “O Gott, ich blute. — — O Gott, ich
sterbe. — — O Gott, ich bin tot.”

Alle Dialoge sowie die pantomimisch begleiteten Parabeln werden ge-
sprochen, nicht gesungen; es gibt also in diesem Musical keine Rezitative,
ja nicht einmal kurze Ariosi (gebunden gesetzte Texte). Diesem Sprech-
theater sind die fiinfzehn Songs als Kontrast gegentibergestellt. Es handelt
sich dabei um Lieder mit einfachen Harmonien und sehr eingingigen
Melodien. Sie sind ausnahmslos strophisch gesetzt, wobei nur ein einziges
sich mit zwei Versen begniigt. Die anderen erinnern mit einer zwischen vier
und acht liegenden Anzahl an Strophen, die sich nur in Satzdichte und
Klangfarbe unterscheiden, an die Praxis des evangelischen Gottesdienstes,
in dem die Gemeinde oft ebenfalls zahlreiche Verse singt, die durch ver-
schiedene Registrierungen der Orgel oder eventuell eine Choruntermalung
variiert werden.

Den musikalischen Stil dieser Songs zu bestimmen ist allerdings nicht
einfach. Kritiker haben Godspell zuweilen leichtfertig als “Rock-Oper”
bezeichnet, vermutlich verleitet durch die begleitende Rockband und die
elektronische Verstidrkung der Stimmen und Instrumente einerseits, die
szenisch-musikalische Darbietung andererseits. Dieser Begriff war in den
frithen 70er Jahren durch den Welterfolg des 1968 uraufgefiihrten Hair in
aller Munde und wurde oft sehr locker angewandt. Die Bezeichnung ‘Rock’
fiir das Ganze konnte allenfalls soziologisch gerechtfertigt werden, insofern
einige der fiir die Rockszene charakteristischen Elemente — die Interaktion
mit dem Publikum und die Betonung einer die jlingere Generation in den
Vordergrund stellenden Weltsicht — integrale Bestandteile des Werkes sind.
Doch ist der musikalische Stil selbst eklektisch. Einzelne Songs lieBen sich
vielleicht als Softrock einstufen, andere als Soul, zudem gibt es Anspielun-
gen auf verschiedene Genres wie Cakewalk und Ragtime, und wieder
anderem wird man am besten mit dem Uberbegriff ‘Pop’ gerecht. Doch auch
der Begriftf ‘Oper’ ist problematisch, wie aus den obigen Bemerkungen
hervorgeht, sowohl wegen des Fehlens jeglicher gesungener Dialoge als auch
aufgrund der fiir das Operngenre untypischen Strophenseligkeit.
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Die Mischung der musikalischen Stile iiberkreuzt sich allerdings in
interessanter Weise mit der der gesungenen Texte. Diese setzen sich aus
sechs Kirchenliedtexten der Episkopalkirche, drei Vertonungen von Bibel-
versen, drei parodistischen Liedern auf zuvor dramatisch nachgestellte bibli-
sche Geschichten und drei frei gedichteten Texten zusammen. Zur Gruppe
der Bibelversvertonungen gehort Nr. 2, “Prepare ye the way of the Lord”
[Bereitet dem Herrn den Weg], mit dem Johannes der Téufer die Anhidnger-
schaft der neuen Lehre in einer Art Prozession auf die Biihne fiihrt. Der Text
stammt aus Matthdus 3:3 bzw. Jesaja 40:3. Die sehr einfache Liedzeile

BEISPIEL 1: Stephen Schwartz, Godspell, “Prepare ye”
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soll mindestens zehnmal wiederholt werden, wobei die Stimme des Taufers
durch einen immer dichter werdenden Chor anderer Stimmen unterstiitzt
wird. Auch den Abschluss der Handlung bildet ein Ensemblesong nach
Bibelversen, “On the willows”, der eine Paraphrase auf Psalm 137 darstellt
und die Jiinger nach der Kreuzigung mit den Israeliten im Exil vergleicht:
“An die Weiden dort hingten wir unser Leben, denn unsere Zwingherren
verlangten von uns Lieder, und unsere Peiniger Jubel: ‘Singt uns Lieder von
Zion’. Doch wie kénnen wir singen die Lieder des Herrn in einem fremden
Land?” Im Gegensatz zu diesen beiden, in schlichtem und sehr getragenem
Stil gehaltenen Liedern ist der dritte nach Bibelversen gesetzte Song, das
“Alas for you” [Wehe euch] aus dem zweiten Akt, temperamentvoll und
metrisch sehr abwechslungsreich. Es ist ein Solo des Jesusdarstellers und
zitiert Ausziige aus den Worten gegen die Schriftgelehrten, wie sie in
Matthdus 23:13-15 und 33-35 stehen.

In erfrischendem Gegensatz zu diesen frommen AuBerungen stehen die
drei parodistischen Lieder, die im ersten Akt die allzu anspruchsvollen
Erwartungen Jesu quasi spafhaft seufzend ad absurdum fiihren. So folgt auf
eine langere Episode, in der Jesus mit Worten aus der Bergpredigt allerlei
menschliche Schwichen geriigt, Sanftmut und GroBherzigkeit gepredigt und
diese Ermahnungen mit den Gleichnissen vom barmherzigen Samariter und
vom Geizhals und dem armen Lazarus ausgeschmiickt hat, der Song “Learn
your lessons well”. In komischer Verzweiflung singt eine der Jiingerinnen
eine triolisch beschwingte Parodie auf das Verhalten typischer Prediger, in
der sie ein Publikum von Siindern, die sich als Dummkd&pfe auffiihren und,



20 Der Schmerzensmann

anstatt sich zu konzentrieren und den erbauenden Wert der Botschaft zu
horen, ins Leere gucken, damit aufschreckt, dass es womoglich ein Quiz
geben wird und sie gut daran tun, ihre Lektionen wirklich zu lernen. Wenig
spéter, nachdem Jesus mit den Worten der Seligpreisungen die Benach-
teiligten der Welt damit getrostet hat, dass sie eine Belohnung im Himmel
erwartet, filhrt er selbst seine Jiinger an zu einer ausgelassenen Parodie auf
diese schwer zu akzeptierende Botschaft. Leider gibt eine deutsche Uber-
setzung die vielen absurd-frohlichen Reime nicht wieder; inhaltlich lautet die
erste Strophe etwa wie folgt: “Wenn du dich traurig oder verwiinscht fiihlst,
wenn dein Leben schlecht 1duft und deine Aussichten noch schlechter sind,
wenn deine Frau seufzt und weint, dein Olivenbaum stirbt, deine Schldfen
grau werden und deine Zahne faulen, wenn die Schuldner deinen Geldbeutel
wiegen, deine Stimmung ebenso dunkelblau ist wie dein Gewand und du
schworen mochtest, dass Hiob dir nichts voraus hatte, dann vergiss nicht:
Wenn du erst mal in den Himmel kommst, wirst du gesegnet sein. Also, es
ist alles zu deinem Besten.” Nach der ausfiihrlichen, pantomimisch ausge-
malten Darstellung vom Gleichnis des verlorenen Sohnes und weiteren
Mahnreden Jesu endet der erste Akt schlieBlich mit dem dritten Parodie-
Song. Diesmal ist der Anlass — die Bezeichnung der Jiinger als “Licht der
Welt”, “Salz der Erde” und “Stadt Gottes” — gar nicht vorher in bibeltreuer
Fassung erklungen, sondern wird gleich, musikalisch als slow rock gesetzt,
gut gelaunt verulkt.

Zu den drei Songs mit frei erfundenen Texten gehoren die Spekulationen
iiber Gott und Menschen in der originellen Eroffnungsnummer “Tower of
Babble”, das abschlieSende “Long live God”, das sich textlich ganz auf diese
eine Zeile mit ihrem vordergriindig naiv wirkenden Wunsch, Gott moge ein
langes Leben beschert sein, beschrinkt, sowie der Song “By my side”,
dessen Musik als einzige aus der urspriinglichen Version des Werkes, d.h.
bevor Stephen Schwartz rekrutiert wurde, beibehalten wurde (sie stammt von
der ersten Darstellerin der Rolle, Peggy Gordon).

Die sechs Songs, deren Texte Kirchenliedern entnommen sind, bestehen
aus zwei weiteren Mahnungen, zwei Dank- und zwei Bittgebeten. Das
Mahnlied “Kehr um, o Mensch!” klingt elegisch, wihrend das “Preise den
Herrn, meine Seele” als Rock gesetzt ist. Zu den Dankgebeten gehort neben
dem einfachen, auf das 13. Jahrhundert zuriickgehenden “Day by day” auch
ein auf der englischen Ubersetzung von Matthias Claudius’ “Wir pfliigen
und wir streuen” beruhendes Lied in nachdenklicher Stimmung. Unter den
beiden Bitten schlielich, Gott mége die Menschen erhdren und erlosen,
findet sich die meiner Ansicht nach interessanteste Nummer des Musicals:
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BEISPIEL 2: Godspell, “Save the people”

Jesus in Godspell
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(zum Vergleich der Choral)

Hier verbindet sich ein Text, der zu den untergriindig ernstesten des Musicals
gehort — die Anfrage, die Jesus gleich bei seinem allerersten Auftreten im
Drama an Gott richtet, wann endlich dieser angesichts des Elends der
Menschen aus seiner Untétigkeit heraustreten werde — mit einer Melodie-
filhrung, der man trotz aller synkopierten Rhythmen noch den Choralduktus
anmerkt.

Jesus Christ Superstar: Die Einsamkeit eines Idols

Die beriihmte Rockoper des jungen Komponisten Andrew Lloyd Webber
begann als Schallplatte. Eine Single mit dem Song “Superstar” und, auf der
B-Seite, der als “Johannes 19 Vers 41” betitelten Orchestermeditation, die
die spitere Opernfassung als Nachspiel beschlielen sollte, kam bereits 1969
auf den Markt. Die solistische Méannerstimme war zu diesem Zeitpunkt noch
nicht als die des Judas identifiziert; vielmehr sollte der Fragende eine Art
Jedermann darstellen, der Jesus aus der Perspektive des 20. Jahrhunderts zu
verstehen sucht.

Komponist und Textdichter hatten sich die Schallplatte mit dem unge-
wohnlichen Thema vom Dekan der St. Paul’s Cathedral in London absegnen
lassen. Der Kirchenmann forderte alle, die sich vielleicht durch die Behand-
lung Jesu in einer kommerziellen, populdrmusikalischem Produktion
schockiert fithlen mochten, auf, den Song genau anzuhoren: Es handle sich
um einen Schrei der Verzweiflung, der dringenden Frage gewidmet, wer
Jesus sei. Dies aber sei eine Frage, die heute jede Berechtigung habe. Wenn
der Sénger bitte: “Versteh mich nicht falsch, ich will es nur wissen, ich muss
es wissen”, so diirfe er nicht einfach abgewiesen werden.

Der Erfolg dieser Single inspirierte Lloyd Webber und seinen Text-
dichter Tim Rice, ein Doppelalbum mit einer erweiterten Darstellung der
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Thematik aufzunehmen. Dieses wurde in der ersten Hélfte des Jahres 1970
produziert, mit einer Besetzung, die aus elf Gesangssolisten, drei Choren,
einem 85-Mann-Orchester, einer Rockband mit 6 Musikern, einem Synthe-
sizer sowie einer Kirchenorgel bestand. Nachdem dieses Album besonders
in den USA einen Riesenerfolg hatte, gingen verschiedene Truppen mit der
Musik auf Konzertreise, wiahrend gleichzeitig eine dramatische Auffiihrung
konzipiert wurde. Diese erdffnete am 12. Oktober 1971 im Mark Hellingen
Theatre am Broadway und erst ein Dreivierteljahr spéter in einer bescheide-
neren Produktion auch im Londoner Westend.

Inzwischen ist es schwer, die Konzeption der dramatischen Handlung aus
der Uberlagerung mit vielen verschiedenen Interpretationen, insbesondere
durch zwei aufwendige Filme, wieder zu befreien. Dennoch soll hier der
Versuch gemacht werden, vor allem iiber die musikdramatische Komposition
selbst zu sprechen.

Jesus Christ Superstar entsprang der Idee, die Geschichte der letzten
Tage Jesu einmal aus Judas’ Perspektive zu schildern, eines Jiingers Jesu, der
enttduscht dariiber ist, wie sich die Jesus-Bewegung entwickelt hat. Diese
Enttduschung ist jedoch durchsetzt mit Resten seiner alten Zuneigung zu
diesem Mann sowie mit dem brennenden Wunsch, die Ideen, die ihn und
andere urspriinglich begeistert haben, zu retten. So erlaubt diese Perspektive
eine sehr differenzierte Darstellung sowohl des Beobachters als auch des
Beobachteten.

Der Text beginnt mit Judas, der Jesus in einem einsamen Monolog
vorwirft, dass seine Anhinger immer mehr fanatisiert erscheinen, ihn als
Gott verehren und selbst seine harmlosesten Worte als weittragende prophe-
tische AuBerungen interpretieren. Besonders anstdBig findet Judas, dass die
Person wichtiger zu werden droht als die Botschaft und dass Jesus selbst
anscheinend angefangen hat, sich fiir den neuen Messias zu halten, obwohl
er doch, wie alle wissen, ein Mensch wie andere ist. Auch mangelndes
Urteilsvermdgen wirft Judas dem zum Idol Gewordenen vor: Kann er denn
nicht sehen, dass die Gruppe, indem sie so viel Wind macht, die Aufmerk-
samkeit der Autoritéten erregt und damit viele Menschen in Gefahr bringt?
Ist ihm die Bewunderung der Massen wichtiger als die Sicherheit seiner
Mitmenschen? Judas’ Anklagen sind weder boshaft noch neidisch, sondern
zeugen von Sorge fiir seine Mitmenschen, die seiner Meinung nach nicht
durch den Heroenkult eines Einzelnen gefahrdet werden diirfen. Der Katalog
seiner Enttduschungen setzt sich fort mit der Beziehung, die Jesus mit dem
Freudenmédchen Maria Magdalena verbindet. Die zirtliche Zuwendung, mit
der sie ihn umgibt, wirft nach Judas’ Meinung ein falsches Licht auf die
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moralische Integritit der Gruppe; das teure Ol, mit dem sie ihn salbt,
bedeutet dem sozial Engagierten eine Verschwendung von Geld, das sinn-
voller fiir die Armen ausgegeben werden sollte.

Als die Menge in den StraBBen bei der Anbetung ihres Idols immer mehr
in Rausch gerét, weitet sich die Kluft zwischen den beiden Mannern. Wih-
rend Jesus in das “Hosanna” seiner Fans einfallt, bezweifelt der griiblerisch
wirkende Judas, dass dies der wahre Weg fiir eine Besserung des Schicksals
aller Menschen sein kann. Er beginnt, den im Jubel der Menge badenden
Jesus zu verachten, der sich immer mehr dem Personenkult hinzugeben
scheint. Nachdem er Zeuge wird, wie Jesus im Tempel die Kontrolle {iber
seinen Zorn verliert und sich durch mutwillige Zerstérung einflussreiche
Feinde macht, und wie er wenig spéter auch den Aussétzigen, die ihn hoff-
nungsvoll umringen und um wunderbare Heilung anflehen, nicht gewachsen
scheint, sondern sie am Ende anschreit, “Heilt euch doch selbst!”, steht fir
Judas fest, dass Jesus ein Mann mit entscheidenden Schwichen ist. Als
Anfiihrer einer auf ihn fixierten Bewegung ist er damit gefahrlich geworden
und muss daran gehindert werden, womdglich weitgreifendes Unheil anzu-
richten. Um dies zu verhindern, geht Judas zu den Priestern und gibt ihnen
die Information, die es ihnen erlauben wird, Jesus in einem Augenblick
ergreifen zu lassen, da er nicht von einer begeisterten Menge umgeben ist
und seine Gefangennahme keinen Massenaufruhr riskiert. Doch als der
Festnahme bald eine brutale Geielung mit den 39 Peitschenschldgen der
deuteronomischen Tradition folgt, begreift Judas, dass Jesus nicht nur weite-
rer Einflussnahme beraubt wird; vielmehr zielt alles auf seinen Tod ab, und
er, Judas, war lediglich das Instrument, um das vorbestimmte Martyrium
Jesu herbeizufiihren. Verzweifelt iiber die Einsicht, dass dieser in so vielem
fehlgeleitete Jesus als ‘Superstar’ erinnert werden wird, er selbst aber als ein
Verriter, erhingt er sich. Nachdem die Menge das Verlangen der Priester,
Jesus gekreuzigt zu sehen, unterstiitzt und mit Verleumdungsdrohungen auch
gegen den zogernden Pilatus durchgesetzt hat, erklingt die Stimme des toten
Verriters noch einmal aus dem zeitlosen Jenseits. Nach wie vor versteht er
weder, warum Jesus das, was er vorhatte, nicht besser geplant hat, noch,
warum diese Kreuzigung — eine unter Tausenden, die die Romer durchfiihren
lieBen — dann spéter ein solches Rekordereignis wurde. Mit dieser Frage, die
eine Kenntnis der weiteren Christentumsgeschichte verrit, jedoch von keiner
Auferstehung weil3, endet Judas’ Blick auf das Geschehen.

Im Gegensatz zu Godspell sind alle Spieler in diesem Werk mit einer
spezifischen Rolle identifiziert. Neben den drei Hauptdarstellern Judas, Jesus
und Maria Magdalena sind die Priester Kaiphas und Hannas, die Machthaber
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Pilatus und Herodes sowie die Jiinger Petrus und Simon der Zelot individuell
gezeichnet — durch ihre Worte, aber noch mehr durch ihre musikalischen
Charakteristika. Allerdings fillt auf, dass eine Auseinandersetzung mit der
Lehre Jesu, wie sie in Godspell im Vordergrund steht, bei den Gegnern gar
nicht, bei den Anhédngern nur sehr indirekt stattfindet: Maria Magdalena be-
kennt, ein neuer Mensch geworden zu sein, und spricht von dem Standpunkt,
den Jesus klar gemacht, vielleicht sogar zu weit getrieben habe; Simon
wiinscht sich mehr politisches Engagement, und Judas’ Enttduschung griin-
det nicht zuletzt auf der empfundenen Diskrepanz von bewundernswerten
Leitsdtzen und selbstverspieltem Verhalten. Doch um was es bei Jesu
Anliegen im einzelnen geht, wird nicht erortert.

Der Akzent der Darstellung liegt durchwegs auf der unterschiedlichen
Art, wie Jesus von der Umgebung wahrgenommen wird. Interessanterweise
machen die Jiinger den am wenigsten iiberzeugenden Eindruck. Der sie
einflihrende saloppe Refrain, der in der Verhaftungsszene noch einmal aufge-
griffen wird, fragt nicht umsonst immer wieder, was der ganze Wirbel solle;
weder wissen sie, wohin es geht mit ihrem Fiihrer und seiner Bewegung,
noch verstehen sie, wie es zum bosen Ende kommen konnte und was die
Soldaten wollen. In der Abendmahlsszene gratulieren sie einander dazu, dass
all ihre Triibsal sich nun selig in Wein aufldsen wird, und nehmen sich vor,
eines Tages im Ruhestand die Evangelien zu schreiben, damit ihre Namen
auch nach ihrem Tod noch in aller Munde bleiben. Wenn sie sowohl in der
ersten Gemeinschaftsszene als auch beim Abendmahl ihre etwas diimmlichen
Refrains jeweils mindestens einmal zu oft wiederholen, ohne auf die ent-
scheidenden Herausforderungen durch Jesu Verteidigung der Maria Magda-
lena einerseits, seine Auseinandersetzung mit Judas andererseits {iberhaupt
einzugehen, so wird dies selbst einem toleranten Publikum einen leicht
gereizten Seufzer entlocken —und genau das scheint hier die Absicht zu sein.

Die extravertierte Seite dieses dumpfen Nicht-Verstehens kommt am
deutlichsten im Refrain der Fans zum Ausdruck, mit dem diese in beispiel-
haft simplifizierender Weise ihr Bekenntnis zu diesem Idol ablegen:
“Christus, du weiBt, ich liebe dich. Hast du mich winken sehen? Ich glaube
an dich und an Gott, also sag mir, dass ich gerettet bin.” Petrus hat nur
wenige solistische Sitze; diese betreffen seine Verleugnung und wirken, da
sie nicht vor dem Hintergrund einer differenzierten Personencharakteristik
gehort werden konnen, nur feige. Interessant sind im Zusammenhang mit der
Darstellung von Jesu Gefolge auch die beiden groflen, oft wiederholten
Chornummern: Wiéhrend das Hosianna-Singen der Fans keinerlei inhaltliche
Beschreibung dessen, der da angebetet wird, enthilt, stellt der Titelsong



Der Schmerzensmann 25

immerhin einige Fragen: Bist du auch der, fiir den sie dich halten? Glaubst
du selbst, was man von dir sagt? Wer bist du eigentlich, und was hast du ge-
opfert?

Die einander paarweise gegeniibergestellten politischen und religiosen
Machthaber sehen in Jesus je ganz gegensitzliche Dinge. Der Priester
Hannas ist geneigt, die Jesus-Bewegung als lacherlich und irrelevant abzutun
—er bezeichnet die Jiinger als schwachsinnig, Jesus selbst als “Zimmermann-
Konig” und “bibelklopfenden Schreiberling”. Kaiphas dagegen nimmt den
religiosen Erneuerer ernst und hélt ihn deshalb fiir geféhrlich, bewundert ihn
sogar ein wenig und fiirchtet daher seinen Einfluss auf die gesamte Ordnung
des Landes. Herodes macht sich ungeniert iiber Jesus lustig; Pilatus dagegen
ist nicht nur von seiner Unschuld, sondern insgeheim vielleicht sogar von
seiner Gottesnatur liberzeugt. Schon in einem Traum hatte er ihn als einen
“ganz erstaunlichen Mann” gesehen, der die Hetzjagd einer wiitenden Menge
schweigend ertrug und um dessen Tod spéter Millionen weinten.

BEISPIEL 3: Andrew Lloyd Webber, Jesus Christ Superstar, “Pilate’s Dream”
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He had that look  you ver-y rare-ly find, the haunt-ing hunt-ed kind.

Als Pilatus dem Angeklagten dann zweimal gegeniibersteht, gibt er sich zwar
sarkastisch, doch ist er ehrlich bemiiht, einen Weg zu finden, das Todesurteil
zu vermeiden und zu verstehen, was diesen Mann fiir so viele zum Idol, fiir
andere zum Verhassten macht. Als er aus politischem Eigennutz schlieBlich
doch in die Kreuzigung einwilligt, scheint er fast erschiitterter als Jesus
selbst. Erbost dariiber, dass er dem Zwang, einen Fehler historischen Ausma-
Bes zu begehen, nicht entgehen kann, beendet er die Verhandlung mit einer
Einsicht in Jesu Wesen, die den Gegenpart zu der des Judas bildet: “Lass
dich nicht hindern an deinem groBartigen Akt der Selbstzerstorung. Stirb,
wenn du es denn unbedingt willst, du fehlgeleiteter Martyrer!”

Maria Magdalena macht im Verlaufe ihrer drei Solonummern eine Ent-
wicklung durch. Ihre Einstellung zu Jesus wandelt sich von ihrem besénfti-
genden “Sorge dich nicht, es ist ja alles in Ordnung”, das ebensogut einem
weltlichen Liebhaber gelten konnte, iiber ihre Uberraschung, als sie ihre
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innere Verdnderung und tiefe Ergriffenheit bemerkt, bis hin zu dem zuriick-
haltenden Versuch, Jesus zu sagen, dass er auf seinem Weg “zu weit geht”.
Umgekehrt zu dieser Entwicklung verlduft die des Judas. Er beginnt ent-
tduscht und erbittert, kommt jedoch nach seinem Verrat zu der Einsicht, dass
er einen Unschuldigen dem Tode ausgeliefert hat, und gesteht nach seinem
Selbstmord, sozusagen mit einem Blick aus dem Jenseits auf das langfristige
Ergebnis dieses merkwiirdig motivierten Todes, dass er eigentlich immer
weniger versteht, was da— gerade damals und gerade so — geschehen musste.

Eine Oper in der (musikalischen) Sprache des Volkes

Interessanterweise fallen also die neben Jesus wichtigsten Rollen Judas,
Maria Magdalena und Pontius Pilatus zu. Damit sind es gerade die in der
Christentumsgeschichte Gedchteten, die intensiv iiber ihn nachdenken und
ihn zu verstehen suchen. Und in der akzentuierten Gegeniiberstellung von
Pilatus und Kaiphas verhalten sich die Wahrer der Rechtglaubigkeit wie
spater die Inquisition — sie bedienen sich der Staatsgewalt, um Anders-
glaubige zu beseitigen, wobei sie selbst keine Hand anlegen — wahrend die
heidnischen Romer keinen Grund haben, andere als wirkliche Kriminelle
oder Aufrithrer zu verurteilen. Allerdings ist der politisch Méachtige erpress-
bar durch die andersdenkende Menge, deren Unwille eine Gefahr fiir sein
Ansehen bei den Vorgesetzten bedeutet und also seine Position bedroht. Die
Menge aber verlangt, will man ihr schon das positive Idol nehmen, zumin-
dest ein die Gemiiter aufpeitschendes Spektakel: Sie ist schamlos schaulustig
und gewaltgierig.

Der musikalische Stil, in dem all dies dargestellt wird, ist sehr diffe-
renziert auf die individuelle Charakterisierung der Personen abgestimmt.
Judas ist der einzige wirkliche Rock-Sanger; er reprisentiert durch seinen
Gestus nicht nur eine antibourgeoise, sondern auch eine im Vergleich zu
Jesus noch betonter sozialkritische Haltung. Jesus erscheint in seiner musi-
kalischen Ausdruckssprache viel weicher, aber auch unsicherer; seine
vorherrschenden Genres sind Soul und Soft Beat. Maria Magdalena ist trotz
ihres von Judas so verachteten Gewerbes als eine Frau gezeichnet, die innig
Anteil nimmt und ihre Gefiihle in einfacher Weise zu verstehen sucht; dies
tut sie in Form von Balladen. Das Spottlied des Herodes changiert zwischen
Charleston und Ragtime. Die Musik des Pilatus ist gespalten, wie es ja auch
seine innere Einstellung ist: Unter dem Eindruck seines omindsen Traumes
singt er im Soul-Stil, doch je mehr er seine eigene politische Karriere bedroht
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sieht, desto sperriger werden Rhythmus und Melodie. Die Jiinger wechseln
zwischen angedeutetem Rock (in ihrer Verwirrung) und choralartigen Gesan-
gen (in ihrem allzu simplen Wohlbehagen), wiahrend die Fans, die bei ihrer
Variation iiber das biblische Wort “Hosianna” ebenfalls choralartig klingen,
anldBlich ihrer selbst formulierten BegeisterungséduBerungen und Liebes-
erklarungen in Reggae ausbrechen.

Wihrend also die Bezeichnung ‘Rock’ auch bei Jesus Christ Superstar
nur mit Einschrankungen angewandt werden kann, handelt es sich bei diesem
Werk im Gegensatz zu Godspell zweifellos um eine Oper. Dafiir spricht das
volle Sinfonieorchester, dem die beigegebene Rockband lediglich zusétzliche
Farbe verleiht, vor allem aber die Tatsache, dass der Text durchgehend
gesungen wird — die letzten Worten Jesu am Kreuz bilden die einzige, iiber-
zeugende Ausnahme. Uberall sonst wechseln Rezitative und gereimte, arios
vertonte Dialoge mit Solosongs, Ensembles und Choreinlagen, die ihrer
Form und Ausdrucksintensitét nach ohne weiteres als Arien bezeichnet wer-
den diirfen. Das Metrum ist oft komplex; siehe den 7/8- Takt, mit dem Judas
schon in seinem erstem Song an Jesu Herkunft als Handwerkersohn erinnert
und der spater von Tempelhéndlern, Aussitzigen und Paparazzi aufgegriffen
wird, und den 5/4-Takt von Maria Magdalenas Wiegenlied “Try not to get
worried”. Bleibt die Melodiefiihrung in den Arien selbst sehr eingéngig, so
erreicht sie in den Rezitativen ausgesprochene Virtuositit und triagt der
Qualitdtjedes Augenblicks verschiedentlich mit iiberraschend grof3en, disso-
nanten Intervallschritten und anspruchsvollen Melismen Rechnung.

Ein weiteres Mittel der Kunstmusik, das in diese Oper Eingang gefunden
hat, sind die zyklischen Themen. Ich mochte hier die auch beim Horen leicht
erkennbaren erwahnen, die ich in drei Gruppen von je fiinf gliedere. Die
erste Gruppe umfasst Zitate, bei denen dieselbe Melodie mit demselben Text,
meist sogar von derselben Darstellerin oder Gruppe, wiederholt wird; hierzu
gehoren erstens das “What’s the buzz?”, mit dem die Jiinger am Beginn ihre
Verwirrung ausdriicken und mit dem sie auch anlésslich der Gefangennahme
Jesu aus dem Schlaf aufschrecken; zweitens Maria Magdalenas “Try not to
get worried”, mit dem sie Jesus nach schwierigen Ereignissen — den ersten
Misstrauensduflerungen des Judas und der Priester sowie spéter nach seinen
ZusammenstoBen mit Tempelhdndlern und Aussétzigen — zu beruhigen
sucht; drittens das “Hosanna hey sanna” der Fans, das von auflen in die
offizielle Priesterbesprechung hinein klingt, spéter einen eigenen Ensemble-
song abgibt und in ironischer Weise auch noch den Zug Jesu zu Herodes’
Hofbegleitet; viertens der allzu harmonische, statisch wiederholte Durklang,
mit dem der Chor die beiden einschneidenden Taten des Judas — seinen
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Verrat und seinen Selbstmord — verdédchtig sanft kommentiert; und fiinftens
das zunédchst von Maria Magdalena gesungene, in seiner letzten Verzweif-
lung von Judas aufgegriffene “I don’t know how to love him”.

Ungewdhnlicher als solche direkten Wiederholungen sind Motive, die
einzelne Personen und Handlungen charakterisieren — das, was Wagner als
‘Leitmotive’ allen Opernfreunden vertraut gemacht hat. Die fiinf prignan-
testen, die Lloyd Webber fiir dieses Werk entworfen hat, sind den wichtig-
sten Aspekten zugeordnet, die zum Leidensweg Jesu fithren; vier von ihnen
erklingen bereits in der Ouvertiire.

Dieses Orchestervorspiel beginnt mit der Figur, die in der entscheidenden
Besprechung der Priester als Aufforderung an Kaiphas erklingt, er moge eine
Entscheidung herbeifiihren (“Good Caiaphas, the council waits for you”) und
dann noch einmal in der Unterhaltung, in der Pilatus zu einer Entscheidung
gedriangt werden soll (“And so the king is once again my guest”). Ein
komplettes Arioso, das ebenfalls von den Priestern eingefiihrt wird und ihre
zynische Haltung betont, gipfelt einmal in Kaiphas’ Prophezeiung, Jesus
werde BlutvergieBBen auslosen, das andere Mal (anldBlich des Verrats) in
Judas’ emporter Ablehnung des “blood money”, und konfrontiert uns Horer
auf diese Weise mit einer ungewohnlichen Variante der Idee, dass einer sein
Blut fiir viele vergieft.

Das dritte Motiv dieser Gruppe, das wohl eindringlichste der ganzen
Oper, ist rein instrumental: die Rock-Grundfigur des Judas. Auch sie ist in
der Ouvertiire vorweggenommen, begleitet sodann den ersten Monolog des
Enttiduschten, erklingt wieder bei seiner Anklage an die Priester wegen der
brutalen Misshandlung Jesu, noch einmal kurz vor seinem Selbstmord, und
schlieBlich als selbst fiir den Horer schmerzhafte Untermalung der 39 Geifel-
schldge. Komplementér zu den in dieser Figur vereinigten Momenten des
Leidens verweist ein weiteres instrumentales Motiv auf das symbolische
Opfer: Was in der Ouvertiire auf leise, fast erstarrte Weise Verzweiflung
vermittelt, entpuppt sich spiter als Vorspiel zur Abendmahlsszene.

Der Titelsong “Jesus Christ Superstar” schlieBlich erklingt auch bereits
ohne Worte, bevor die Handlung beginnt, ist dann bei der Priesterbespre-
chung von der StraBle zu horen (interessanterweise im Querstand, d.h. in
Harmonien, die mit dem “He is dangerous” der Priester ganz unvertraglich
sind), dann noch einmal im Anschluss an die Verurteilung durch Pilatus, und
zuletzt als Teil von Judas’ Anruf aus dem Jenseits. Damit erweist sich dieses
aufgrund seiner Dur-Seligkeit so unkompliziert wirkende Chormotiv als
iiberraschend tiefgriindig, fragt doch die der Anrufung folgende Textzeile in
immer neuer Weise nach Plan, Ziel und Selbstverstdndnis Jesu.
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Die anspruchsvollste der drei Kategorien beinhaltet Motive, die in je
verschiedenem Kontext erklingen und dadurch der textlichen und szenischen
Ebene auf rein musikalische Weise eine geheime zweite Bedeutung hinzu-
fiigen. So wird die Figur, die schon in der Ouvertiire dem Herausforderungs-
motiv der Priester folgt, in der Ratssitzung, in der sie Jesu Tod beschlief3en,
von den Fans zu den Worten “Hosanna Superstar” gesungen, wéihrend es in
der Verhandlung vor Pilatus den Worten “We need him crucified” unterlegt
ist — als wolle die Musik betonen, dass vor allem die Vergéttlichung durch
die Masse zur Kreuzigung gefiihrt hat.

Die gefiihlvolle Kantilene, mit der Pilatus von seinem Traum spricht, in
dem er zum erstenmal dem ungewoOhnlichen, schweigenden Mann aus
Galilda gegeniiberstand, erklingt wéhrend der Gerichtsverhandlung wie ein
fernes Echo in den Trompeten und reprisentiert die Erinnerung an den
Traum, die Pilatus veranlasst, Jesus zunéchst fiir unschuldig zu erkléren. Das
gehetzte 7/8-Thema, mit dem die Tempelhéndler ihre Ware anpreisen, wird
— zunéchst viel langsamer, dann in atemberaubender Steigerung — sowohl
von den Aussétzigen aufgegriffen als auch von den Paparazzi, die Jesus
anldBlich seiner Festnahme im Garten Gethsemane bestiirmen; alle drei
Gruppen erweisen sich damit als verschiedene Vertreter der Aufdringlich-
keit, was besonders hinsichtlich der Heilung Suchenden den Eindruck
bestérkt, den schon Judas hatte: dass Jesus den Hoffnungen, die er erweckte,
nicht mehr gewachsen war.

Ein viertes Motiv mit verschiedenen Zuordnungen in der Opernhandlung
erklingt zunéchst, wenn Jesus seine schlafenden Jiinger fragt, ob denn keiner
mit ihm wachen konne. Maria Magdalena greift die Kontur in leicht
variierter Form auf, wenn sie Petrus vorwirft, er habe Jesus verleugnet, genau
wie dieser es vorausgesagt habe, und verbindet damit die beiden Situationen
des Versagens der engsten Jiinger. Schlielich ist danoch die klagende Linie,
die auf den Tod selbst verweist: Die Melodie, mit der Jesus zwischen seinen
ZusammenstéBen mit Tempelhdndlern und Aussétzigen zum erstenmal singt,
“meine Zeit ist beinahe gekommen — ich habe es drei Jahre lang versucht; es
scheint wie dreilig”, wird im Anschluss an das letzte Abendmahl zum
Thema des einsamen Monologs im Song “Gethsemane” und zuallerletzt, in
doppelten, nun ganz gleichmiaBigen Notenwerten und sehr feierlichem
Tempo, zum Hauptstiick des instrumentalen Nachspiels mit seiner Medita-
tion {liber die Grablegungsverse aus dem Johannesevangelium (s. Bsp. 4).

Theologisch ringt diese Oper u.a. mit dem Theodizee-Problem: Warum
setzt Gottes Heilsplan die Einwirkung des Bosen voraus? Warum ist es fiir
die der Menschheit versprochene Erlosung nétig, dass jemand einen Verrat
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BEISPIEL 4: Jesus Christ Superstar, “Gethsemane”
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—noch dazu einen Verrat an einem Freund und Lehrer — begeht? Die Ant-
worten, die die Oper selbst gibt, sind fiir Glaubige wenig relevant, da sie
ganz im Innerweltlichen bleiben. Wo der transzendentale Bezug fehlt, muss
notgedrungen auch die “Botschaft des Gottessohnes” inhaltlich unzureichend
blieben.

Calvary: Der Alptraum des Gottessohnes

Ein ganz anderer Jesus begegnet uns in Pasatieris Oper Calvary — Kalva-
rienberg. Dies liegt natiirlich vor allem an Yeats’ gleichnamigem Tanzspiel,
dessen Wortlaut und szenische Anweisungen der Komponist ohne eine
einzige Anderung iibernommen hat. Der Text entstand bereits 1920, doch
insofern er von Yeats-Kennern als die Antwort des Dichters auf das als
problematisch empfundene doktrindre Christentum bezeichnet wird, hat er
vielleicht eine grofere innere Verwandtschaft mit den fiinfzig Jahre spéter
entstandenen Musical-Texten, als man zunichst annehmen mdochte.

Calvary, in der Dramen-Ausgabe mit nur 182 Zeilen kaum zwolf Seiten
lang, sieht dreimal drei Schauspieler vor, die in ganz unterschiedlichem
Grade individualisiert sind. Neben Christus, Lazarus und Judas gibt es drei
romische Soldaten sowie drei Musikerinnen, die die Handlung poetisch
erldutern und dabei oft so klingen, als hétten sie Zugang zu iiberzeitlichem
Wissen —deren Rolle also an die des Chores griechischer Tragodien erinnert.
Die drei individualisierten Darsteller tragen Masken, die anderen sechs sind
maskenhaft geschminkt. Die Dramaturgie stellte Yeats sich betont stilisiert,
etwa in der Art des japanischen Noh-Theaters, vor.
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Der Aufbau des Textes ist minimalistisch karg: Umrahmt von einem
Prolog und einem formal analogen Epilog besteht die Handlung aus zwei
parallelen Abldufen gefolgt von einer Kontrasthandlung und einem abschlie-
Bendem Tanz. Die beiden ‘Strophen’ bestehen jeweils aus einer Erziahlung
und einem sinnendem Gesang der Musikerinnen sowie einer dialogischen
Konfrontation, in der Christus zuerst Lazarus, spéter Judas gegeniibersteht.
Kontrasthandlung und Tanz sind den Soldaten vorbehalten.

Der Beginn der ersten Erzéhlung fiihrt in Ort, Zeit und Thema ein: Wir
sind auf der Strale zum Kalvarienberg, es ist Karfreitag und damit der Tag,
an dem, wie die einfilhrende Musikerin erklért, “Christus seine Passion
durchtraumt”. Diese getraumte Passion beginnt hier erst am Todestag selbst
mit dem Aufgang zur Schiddelhohe. Das Kreuz — “das nur existiert, weil
Christus es trdumt” — wiegt schwer auf seinen Schultern und macht ihn
atemlos. Die Hohnrufe der Menge 16sen den ersten gemeinsamen Gesang der
Erzéhlerinnen aus; sie singen von der Herzensangst, die ihnen die Schreie
der Spotter bereiten. Die erste Erzdhlung schliefit mit der Einfiihrung des
Lazarus, geschildert als ein Mann, vor dem die Menge zuriickweicht, weil er
ein todsuchendes Gesicht hat, sich aber wie ein junges Tier bewegt. Mit ihm
beginnt die erste Konfrontation.

Christus freut sich, Lazarus zu sehen: Als einer, den er von den Toten
auferweckt hat und der doch voller Dankbarkeit fiir sein wiedergeschenktes
Leben sein muss, wird er ihn nicht verspotten, wie es die anderen tun. Doch
Lazarus ist mit diesem iibernatiirlichen Eingriffin seinen Lebensplan keines-
wegs einverstanden. Im Gegenteil: Er fiihlt sich seiner Freiheit und Selbst-
verantwortung beraubt, da er habe sterben wollen, weil er nur so der ihn
beklemmenden Liebe Christi zu entkommen hoffen konnte. Als Christus an
sein Grab trat, um ihn wieder zu erwecken, fiihlte er sich gegen seinen
Willen ans Licht der Welt zuriick gezerrt wie ein Kaninchen, das von
Kindern in seinem unterirdischen Bau aufgestort wird. Erbost, dass Christus
selbst dem Tod entgegen geht, der ihm, Lazarus, verwehrt war, fordert er nun
einen Tausch. Die vermeintlich frohe Botschaft Christi, der Tod insgesamt
sei iberwundern und alle Toten werden wieder auferstehen, stiirzt Lazarus
in tiefe Verzweiflung, da er nun gewértig sein muss, auch eine Tages, wenn
er seinem rechtméBigen Tod entgegengehen darf, wieder mit Licht geblendet
und in seiner Ruhe und ersehnten Einsamkeit gestort zu werden. Christus
verteidigt sich damit, er habe nur den Willen seines Vaters ausgefiihrt, konne
also fiir die Totenerweckung nicht verantwortlich gemacht werden. Lazarus
sinkt in Verzweiflung; er vergleicht sich mit jemandem, der in der Wiiste, in
heulendem Wind und unter einsamen Vdgeln nach einer Grabstétte sucht.
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Die zweite Erzédhlung berichtet, wie Martha und die drei Marien zu dem
das Kreuz tragenden Christus treten, seine ausgestreckten Arme kiissen und
seine Fiifle in ihren Trinen baden. Der durch dieses Bild ausgeldste zweite
gemeinsame Gesang problematisiert diejenigen Anhanger Christi, die aufihn
fast krankhaft angewiesen sind und ohne die Beziehung zu ihm zu keiner
eigenen Liebe fahig wiren. Die zweite Konfrontation beginnt mit Christus
allein, der seinerseits das Verblassen der Vision von den ihn umwerbenden
Anhéngerinnen als verletzende Abwendung empfindet, also ebenso abhingig
scheint wie seine Jiinger. Als Judas auftritt, zeigt Christus sich erleichtert, in
ihm einen Zeugen seiner guten Taten und Wunder an der Seite zu haben.
Judas betont, er habe seinen Verrat nicht begangen, weil er an der Gottes-
natur Christi zweifelte, sondern weil Christus allméichtig schien und mit
dieser Macht alle Menschen ihrer Freiheit zu berauben drohte. Sich davon
befreien konne vor allen anderen, wer den allméichtig Scheinenden an die
irdischen Autoritédten ausliefert. Als Christus ihm entgegenhilt, auch dieser
Verrat sei moglicherweise von Gott geplant und somit kein Akt des freien
Willens gewesen, versucht Judas, sich ein Mall von Selbstbestimmung
vorzubehalten, indem er argumentiert, es sei vielleicht Gottes Plan gewesen,
dass jemand Christus verraten werde, doch er, Judas, habe die Einzelheiten
beschlossen: Tag und Ort, die dreiflig Silberlinge und den Kuss. Aufgrund
dieser Freiheit, schlieBt Judas triumphierend, konne Christus ihn nun nicht
einmal mehr erlésen! Christus weist ihn mit den Worten von sich, die er in
der Bibel dem Satan vorbehilt: “weiche von mir.” Damit erdffnet sich erneut
die abgriindige Dialektik menschlicher Freiheit, indem sie sich im Augen-
blick ihrer extremsten Verwirklichung selbst vernichtet. Wahrend Judas’
vermeintlich selbsteigenverantwortliche Handlung ihn fiir ewig zum
Gefangenen seiner selbst werden lésst, beruht sie aufgrund seiner Pramisse
tatséchlich auf einer Illusion, der er sich aber aus Stolz und Verzweiflung
nicht zu stellen bereit ist.

Ohne Uberleitung beginnt nun die Kontrasthandlung: Die rémischen Sol-
daten fordern Judas auf, das Kreuz zu halten, an dem Christus ausgestreckt
werden soll. Sie versichern Christus, sie hitten kein eigenes Interesse an ihm,
wollten nichts von ihm und seien insofern die denkbar besten Begleiter
seines Todes. Sie haben gehort, er sei insofern etwas Besonderes, als er ein
guter Mensch sei und angeblich die Welt geschaffen habe, aber das mache
keinen Unterschied. Christus ist entsetzt und wirft ihnen vor, ihre
Behauptung, sie hitten von Gott nichts zu erbitten, sei Hochmut. Thnen
jedoch geht es einzig um seinen Mantel, um den sie zu wiirfeln vorhaben.
Zuvor bieten sie ihm an, ihn mit einer Darstellung des Wiirfelspielerreigens
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zu unterhalten, da er ja bald sterben werde und ihn vielleicht noch nicht
gesehen habe. Wihrend dieses Tanzes, der das ganze Ausmaf ihrer Indif-
ferenz ausdriickt, stof3t Christus seinen Verlassenheitsschrei aus.

Prolog und Epilog entsprechen einander. Beide bestehen aus drei
gereimten Strophen, die jeweils mit einem identischen Refrain abschlieen.
Das Gedicht des Prologs spricht von einem wei3en Reiher, der einsam und
bewegungslos im Strom steht, in einem Traum befangen. Um ihn springen
Fische, doch obwohl er hungrig ist, wagt er nicht, sich zu rithren. Stattdessen
starrt er stumm erschauernd auf sein Spiegelbild, das der Mond ins Wasser
wirft. Obwohl er eigentlich ein freier Vogel ist, scheint er durch seinen
Traum in einem unausweichlichen Kreislauf gefangen. Fiir diesen weillen
Reiher, Sinnbild sowohl der Reinheit als auch der Unnahbarkeit, ist Gott
nicht gestorben, wie der Refrain dreimal versichert. Der analog gebaute
Epilog handelt von Seevigeln verschiedener Art, blauem Himmel und
Sonnenlicht — das genaue Gegenteil vom einsamen, mondumschienen im
dunklen Wasser stehenden Reiher. Doch “Gott ist den Vogeln nicht erschie-
nen”, betont auch hier der Refrain. Dabei sind diese Vogel nicht etwa
unerldst, sondern schlicht unbelastet von jeglichem Gedanken an Gott, von
Stindenbewusstsein oder Erlosungsbediirfnis. Sich selbst genug, leben sie in
Hingabe an ihre artgeméBen Bediirfnisse. Die einsame Mowe, die sich nach
ihrem Ruheplatz unter dem Kamm einer grolen Welle sehnt, erinnert an
Lazarus, der Adler, der mit seinem wilden Herzen zufrieden ist, an Judas,
und die jungen Schwiine, die sich zu einem Reigen weiller Fliigel finden, an
die tanzenden Soldaten. So steht in diesem poetischen Rahmen die Christus-
figur des einsamen, unerldsten Reihers der vielgestaltigen Menschheit gegen-
iiber, die nichts anderes verlangt, als ihrer Bestimmung leben zu diirfen; der
in Entsetzen vor seiner inneren Schau geldhmte Vogel erscheint als Symbol
eines an seiner Aufgabe irre gewordenen ‘Menschenfischers’.

Y eats entnahm die Hauptidee fiir dieses Schauspiel einer Kurzgeschichte
von Oscar Wilde aus dem Jahr 1894. In “Der Wohltéter” erzahlt Wilde, wie
Christus eines Nachts in eine Stadt kommt, in der Heiterkeit und Freude
herrschen. In einem reichen Haus sieht er auf einem Lager einen weinseligen
Mann liegen. Auf seine Frage: “Warum lebst du so?” erkennt ihn der Mann
und antwortet: “Ich war einst ein Aussétziger, und du heiltest mich. Wie
sonst sollte ich leben?” Wieder auf der Straf3e sieht er einen anderen Mann,
der einer auffallend geschminkten Frau folgt. Auf seine Frage: “Warum
schaust du diese Frau an und auf diese Weise?” erkennt ihn der Mann und
antwortet: “Ich war einst blind, und du hast mir das Gesicht geschenkt. Was
sonst sollte ich anschauen?”” Da verlaft Christus die Stadt. Vor dem Tor trifft
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er einen weiteren Mann, der weinend am Wegrand sitzt. Auf seine Frage:
“Warum weinst du?” erkennt ihn der Mann und antwortet: “Ich war einst tot,
und du hast mich aufgeweckt von den Toten. Was sonst sollte ich tun als
weinen?”

In Wildes Kurzgeschichte wie in Yeats’ Tanzspiel geht es nicht nur um
die Tragik der Menschen, deren Leben Christus beriihrt und — anscheinend
gegen ihren Willen — beeinflusst, sondern auch um die Tragik Christi selbst,
der mit dem Versagen seiner Vorhaben konfrontiert wird. Die Menschen, die
ihm in seinem Traum entgegentreten, wollen seine Erlosungshandlungen
nicht; sein Tod war fiir sie umsonst. Yeats hat seine beiden parallelen
‘Strophen’ so gestaltet, dass einige Details einander negativ entsprechen und
damit erst recht betonen, in welchem Ausmaf} das Eingreifen Christi so oder
so zum Scheitern verurteilt gewesen wére. Lazarus glaubt seiner Verpflich-
tung, Christus zu lieben, nur zu entkommen, indem er selbst stirbt; Judas
sieht als einzigen Weg zur eigenen Freiheit den Beitrag zum Tod Christi und
wird denn auch — ebenso ironisch wie effektvoll — dazu ausersehen, wihrend
der Hinrichtung das Kreuz zu halten. Der erste sinnende Gesang der Musike-
rinnen wird ausgelost durch den Bericht von den Spéttern in der Menge, die
durch ihre Hohnrufe ihr Selbstgefiihl stirken, der zweite durch die Erzéhlung
von den psychisch Abhdngigen, die eine dhnliche Selbstbestitigung durch
duBerliche Liebesbezeigungen zu erzielen hoffen.

Yeats sah Christus als jemanden, dessen Liebe zu den Menschen aus
Mitleid fiir ihre Armut, Krankheit oder siindenbedingte AusgestoBenheit
bestand. In anderen Schriften noch deutlicher als hier wirft der Dichter dem
Gottessohn vor, sein freiwilliger Tod sei kein Akt wirklicher Liebe, insofern
sein Mitleid die wahre Verzweiflung des Menschen nicht erreiche, sondern
sich auf oberflachliche Leiden beschrianke. Um das Unzureichende und viel-
leicht sogar Beschdmende dieser Art Liebe zu zeigen, stellt er Christus in
Lazarus und Judas zwei Ménner gegeniiber, deren existentielle Not jenseits
seines Mitleids, und in den romischen Soldaten solche, deren Indifferenz
jenseits seiner Hilfe liegt. Der Tanz der Soldaten schlie8lich, wie jeder Tanz
in symbolischem Kontext Abbild des Musters, nach dem menschliches
Leben, Streben, Leiden und Sterben immer wieder ablduft, zeigt mit ein-
fachen Mitteln die Banalitét dessen, fiir das Christus sich opfert: Die Tanzer
mimen ein Handgemenge, das durch Wiirfeln geschlichtet wird und in einem
Reigen ums Kreuz endet. Der primitive Ritus wird durch den Sterbenden, um
den sich alles nur duBerlich dreht, in keiner Weise beeinflusst. Wenn
Christus sein letztes “Mein Vater, warum hast Du mich verlassen” ruft,
scheint er daher hier etwas ganz anderes zu meinen, als es die biblische
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Erzéhlung nahelegt. Bei Yeats ruft nicht der geopferte Mensch, der am Ende
seiner Kraft ist, den himmlischen Vater um inneren Beistand an, sondern der
gescheiterte Gottessohn, der klar erkennt, dass seine Erlosungstat den
Menschen unwillkommen, verhasst oder bestenfalls ganz gleichgiiltig ist.
Der sich selbst Opfernde, erstarrt im Kreise der um ihn tanzenden Wiirfel-
spieler, gleicht somit dem von springenden Fischen umgebenen, einsamen
weillen Reiher der Rahmendichtung. Ebenso wie im Prolog das Spiegelbild
des Vogels im Wasser mit dem Lauf des Mondes schwicher wird, so sieht
auch Christus im Verlauf der drei zentralen Dialoge sein Bild schwécher und
schwicher werden. Am Ende weil3 er sich ohnmaéchtig, jene zu erlosen, die,
wie der Epilog allegorisch bestitigt, keine Erlosung beanspruchen.

Die Musik des als “religioses Musikdrama” bezeichneten Einakters ist
durchkomponiert und nur gut eine halbe Stunde lang. Das aus neun
Instrumenten bestehende Kammerorchester umfasst Flote, Oboe, Klarinette,
Fagott und Horn sowie Harfe und (solistisch besetzt) Violine, Viola und
Violoncello. Hinsichtlich der formalen Anlage gibt es drei Analogien, die
allerdings keineswegs einfache Ubertragungen der bei Yeats angelegten
textlichen Parallelen sind. Die musikalische Ahnlichkeit der ersten und
zweiten Strophe des Prologs mit denen des Epilogs mag naheliegend
erscheinen; die Entsprechung geht allerdings nur gerade so weit, um dem
Horer die Symmetrie vor Ohren zu fithren, setzt aber in dem Augenblick aus,
wo dem unterschiedlichen Textakzent — hier der einsame, sich selbst bespie-
gelnde Reiher, fiir den Gott nicht gestorben ist, dort die ihrer Bestimmung
hingegebenen Seevogel, die keines Gottes bediirfen — in einer unterschied-
lichen musikalischen Verwirklichung besser Genlige getan werden kann.

Wenn ein neuntaktiger Abschnitt aus der ersten Erzdhlung, der den
Augenblick beschreibt, da der kreuztragende Christus von der h6hnenden
Menge umgeben ist, in Singstimme und Begleitung identisch wiederkehrt,
als zu Beginn der zweiten Erzdahlung vom Zuriickweichen der Menge beim
Anblick des Lazarus berichtet wird, so unterstreicht die Musik eine Bezie-
hung, die durch den Text allein schwer hergestellt werden konnte. Umge-
kehrt sind die formal parallelen ‘Strophen’ des yeats’schen Tanzspiels, die
zweimal Erzéhlung, Gesang und Dialog durchlaufen, musikalisch ganz
eigenstindig vertont.

Dem Prolog geht ein instrumentales Vorspiel voraus und der Haupt-
handlung ein lingeres Zwischenspiel; in beiden werden Motive aufgestellt,
die in spiteren Abschnitten wiederkehren und so zusétzliche Querbeziehun-
gen nahelegen. Oft verrit der Kontext, in dem ein solches Motiv innerhalb
eines gesungenen Abschnitts wiederkehrt, welche Assoziation der Kompo-
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nist mit dem musikalischen Symbol verbunden haben mag. So erklingt das
Hauptmotiv des Vorspiels erst wieder im Zusammenhang mit den rémischen
Soldaten, als sie Christus mit brummig-freundlicher Anteilnahme einen
sanften Tod wiinschen, ihre aus Knochen gefertigten Wiirfel als fiir den
makabren Anlass passend und sich selbst aufgrund ihres Desinteresses als
geeignete Zeugen seines Todes empfehlen. Thr abschlieBender Tanz um das
Kreuz besteht zur Hélfte aus einer exakten Wiederholung der ersten 25
Taktes des Vorspiels und macht damit riickblickend deutlich, dass Pasatieri
schon in der Ouvertiire ein musikalisches Bild der unbeeindruckten, dumpf
aber leidlich zufrieden dahinlebenden Menschheit zeichnet. Das zweite
Motiv des Vorspiels, als Wechselschlag auf der Stelle tretend, kehrt in der
ersten Strophe des Prologs wieder, und zwar genau in dem Moment, als die
Erzéhlerin zum erstenmal den weillen Reiher nennt, und wird in der Folge
zu seinem Leitmotiv. Das dritte Motiv — um nur noch eines unter vielen
weiteren zu erwahnen — wird im Prolog selbst und daher bereits im Kontext
spezifischer Worte eingefiihrt. Gleich dreimal nacheinander erklingt es in der
zweiten Strophe, als davon die Rede ist, dass der Reiher so in sein Spiegel-
bild im Wasser vertieft ist, dass er alles andere vergisst.

BEISPIEL 5: Thomas Pasatieri, Calvary, das Motiv der Selbstversponnenheit

Prolog, T. 24-31

... stare up - on the glit-ter-ing im-age of a her-on,

that now is lost and now is there.

Dieses Symbol der Selbstversponnenheit bestimmt auch noch die dritte
Strophe des Prologs; danach kehrt es bezeichnenderweise wieder, als die
Musikerinnen in ihrer lyrischen Reflektion iiber die Spotter beobachten, dass
deren hohnende Rufe an den Klang einer Flote erinnern, die aus dem
Knochen eines Reihers geschnitzt ist. Indem dieser poetische Hinweis auf
den Missbrauch der Substanz Christi durch die verachtende Menge sich
musikalisch des Bildes vom narzisstischen Reiher bedient, wird die Auf-
merksamkeit, wie so oft in diesem Stiick, von der Botschaft Christi auf sein
Selbstgefiihl als (gottliche) Person gelenkt.
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Drei Bilder des Schmerzensmannes

Kulturkritiker haben versucht, die plotzliche Hinwendung zum Thema
der Passionsgeschichte im Amerika des Jahres 1971 mit soziopolitischen
Entwicklungen in Verbindung zu bringen. Tatséchlich hatte zu diesem
Zeitpunkt die aus der Desillusionierung iiber die ErschieBung Kennedys
1963 und den seit 1964 wiitenden Vietnamkrieg entsprungene Flower-
power-Bewegung der amerikanischen Jugend ihren Hohepunkt in Richtung
auf eine Hinwendung zum Religiosen tiberschritten. Die Rock- und Rausch-
szene hatte nach gehduften Drogentoden ihre Anziehungskraft verloren, und
Sinnsucher wandten sich vermehrt einer als “Jesus-People” bekannt gewor-
denen Gegenbewegung zu. Die Jesus-People waren bewusst antipolitisch,
erhofften den Frieden nicht mehr in der Gesellschaft, sondern nur noch in der
Innerlichkeit, und engagierten sich stark im sozialen Bereich. Den etablierten
Kirchen warfen sie vor allem deren Jesusbild vor: Die Evangelikalen prasen-
tierten ihn ihrer Meinung nach zu schlicht, mit zu wenig Sinn fiir das
Wunderbare und die ‘Show’ seines Lebens; die Katholiken erschienen ihnen
zu dogmatisch dem verpflichtet, was die Kirche aus Christus gemacht hatte,
ohne dieses Bild immer wieder auf seine Ahnlichkeit mit einem intuitiv
erfassten ‘wahren Jesus’ hin abzuklopfen.

Es erscheint durchaus moglich, dass diese Jesus-People, die gerade da-
mals ihren Zenit als Massenbewegung erreichten und von den Medien
sowohl Unterstiitzung als auch Vermarktung erfuhren, den Hintergrund der
Begeisterung eines grof3en Publikums fiir die drei musikdramatischen Werke
tiber den Schmerzensmann bilden. Fiir das dauerhafte Interesse an den Kom-
positionen jedoch diirfte eine solche den Zeitgeist betonende Begriindung zu
kurz greifen, und auch die Motivation der Schopfer erklért sich in keinem der
Félle so einfach. Pasatieri und Tebelak gehdrten vor, wéhrend und nach der
Konzeption ihrer Jesusportraits etablierten Kirchen an, wihrend Lloyd
Webber und Rice des 6fteren betont haben, dass sie zwar von der Figur Jesu
fasziniert, aber nicht glaubig seien.

Auch weichen die drei Darstellungen auf je ganz verschiedene Weise
sowohl vom kirchlicherseits als auch vom durch die Jesus-People vermittel-
ten Bild ab. Eine auffillige Gemeinsamkeit besteht ja darin, dass sie die
Personund das Selbstverstindnis Jesu als problematisch darstellen —was von
den Kirchen umgangen wird, aber auch nicht im Interesse einer Jugend-
bewegung liegen kann, die auf das Vertrauen in die jederzeit verfligbare Er-
16sung durch Christus setzt. Allerdings ist der Grad, zu dem die Unsicherheit
Christi den Horern bewusst wird, in den drei Werken ganz unterschiedlich.
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Der Anfihrer der Clowns, als den Tebelak und Schwartz ihren Jesus
entworfen haben, erschlieBt sich dem Betrachter erst bei einigem Nach-
denken als ein trauriger Held — quasi gegen den verdffentlichten Willen der
Autoren, denen es angeblich darum ging zu zeigen, wieviel entspannten Spal}
man mit den sonst so ernsten Lehrreden und Gleichnissen haben kann. Dabei
stehen Kostiimierung und Schminke in genau dem Ausmaf einer Einsicht
entgegen, wie es bei Hofnarren und Zirkusclowns schon immer der Fall war.
Unter der zu ausgelassenem Lachen anregenden Oberfldche ist der Clown ja
bekanntlich traurig tiber das Schicksal und die Beschriankungen des schwa-
chen Menschen. Unser Lachen iiber seine libertrieben tappische Darstellung
der menschlichen Unféhigkeit, mit der tdglichen Wirklichkeit zurechtzu-
kommen, 16st in uns eine Spannung, so dass wir uns von unserer eigenen, im
Vergleich stets harmloseren Schwiche distanzieren, uns mit ihr abfinden
koénnen. Durch seine Akzentuierung in Verhalten und Kostiimierung sugge-
riert der Clown, dass das Publikum Dinge wie Ungeschicklichkeit, Verwund-
barkeit und Dummbheit — die ganze condition humaine — nicht ernst nehmen
muss. Doch hat uns ja nicht zuletzt Heinrich Boll mit seinen Ansichten eines
Clowns daran erinnert, dass es gerade hier auch um Anregungen zur Selbster-
kenntnis geht. Wenn die Augen vieler Clowns bei groflem lachend-roten
Mund je eine dicke Tréne weinen, so will dies die Frohlichkeit zugleich mit
der Besinnlichkeit fordern; dieselben Mittel, die Heiterkeit auslosen, wollen
auch zur Selbstbefragung anregen.

In diesem Spiegel, den sie dem Publikum scheinbar nur spaShaft vorhal-
ten, regen die clownesken Jiinger in Godspell, aber auch der fast peinlich
seinen eigenen Tod kommentierende Jesus dazu an zu fragen, wie es mit der
Umsetzung der moralischen Ermahnungen bei der heutigen Menschheit
steht. Wenn selbst seine direkten Anhénger bei allem, was Jesus ihnen auf
verschiedenste Weise ans Herz zu legen versucht, immer den Standpunkt der
Dreisten und Pfiffigen mindestens ebenso gut nachempfinden kénnen wie
den frommerer Vorbilder, so liegt der Schluss nahe, dass der Predigende sich
wie ein innerlich weinender Spafimacher gefiihlt haben mag, der damit rech-
nen muss, dass kaum einer seiner Horer die Botschaft verstehen, geschweige
denn umsetzen wird. Wenn der Jesus, der den Lehr- und Warnreden so viel
Raum gibt, die bekannteren letzten Stationen der Geschichte — Abendmabhl,
Festnahme und Tod — im Zeitraffer durcheilt, so driickt sich darin wohl sein
Zweifel aus, Aspekte, die keine heitere Darbietung erlauben, {iberhaupt
vermitteln zu konnen. Seine absurden Schlussworte “O Gott, ich bin tot”
entlocken dem Publikum dhnlich wie das “Lang lebe Gott!” des Chors allen-
falls einen etwas bemiihten Lacher. Dahinter verbirgt sich die durch diesen
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Jesus und seine Jiinger dargebrachte Uberzeugung, dass Opfertod, Erlésung
und Ewigkeit unversténdlich bleiben miissen, ja eigentlich nur den bedau-
ernswert verfrithten Abbruch des Wirkens eines engagierten BuBpredigers
darstellen. Wir miissen uns fragen, was uns das unkonventionelle Leben
dieses Jesus angeht, sofern sein Tod ein vielleicht tragisches, aber eben doch
von vielen anderen Weltverbesserern geteiltes Schicksal war. Wie die Geg-
ner der “Leben-Jesu-Forschung” stets beanstandet haben: Es ist nicht der
“historische Jesus”, an den Christen glauben, sondern der Auferstandene.

Die Charakterisierung des Jesus in Jesus Christ Superstar hat zwei
Seiten, insofern dieser Beiname sowohl seine Wirkung auf die zeitgendssi-
sche Gesellschaft als auch den Langzeiteinfluss seiner Botschaft beschreibt.
In der ersten Bedeutung zeichnet die Oper Jesus als ein von seinen Mitmen-
schen aufgrund idealisierter, nicht unbedingt tatsidchlicher Eigenschaften
verehrtes Idol. Diese Verehrung sagt mehr aus liber die Gesellschaft, die den
Starkult schafft, als tiber den Tréger der Rolle selbst. Die Handlung erwéhnt
nichts, was erklaren wiirde, warum er diesen Status hat; sein Anliegen wird
einerseits als allgemein bekannt vorausgesetzt, andererseits aber sogar von
seinen Néchsten hochst verschieden interpretiert. Wenn einzelne Jiinger wie
Simon der Zelot und Judas versuchen, ihn dafiir zu gewinnen, ihre eigenen
Ideen mit den seinen zu verbinden, erfahrt man bezeichnenderweise iiber
diese Ideen weit mehr als tiber die des Jesus. Er selbst erscheint in Mono-
logen als Zweifler, als ein Mensch, der einst eine Mission zu haben glaubte,
aber inzwischen nicht mehr sicher ist, was genau er ausrichten kann und wie.
Er hat gerade keine Staralliiren, ist alles andere als iiberzeugt von seiner
eigenen Wichtigkeit, und wo er Judas und Simon Argumente entgegenhilt,
sind diese stets situationsspezifisch, nicht generell oder normativ. Die Bewe-
gung, die er (freiwillig oder unfreiwillig?) ins Leben gerufen hat, gleitet ihm
aus der Hand, er gerét in Konflikt mit den herrschenden Méchten und Ver-
waltern der offiziellen Moral. Damit wird er glaubwiirdig als Reprisentant
aller idealistischen Menschen, die am Bdsen scheitern.

Was es mit der zweiten Bedeutung des ‘Superstars’ Jesus Christus auf
sich hat, driickt Lloyd Webber so aus: “Wir haben versucht, eine Erkldrung
fiir Judas’ Taten zu finden und auch dafiir, warum Jesus ergeben in den Tod
geht. In der Oper ist er ein Mensch wie jeder andere, mit Fehlern und voller
Zweifel, ob er Gott ist oder nicht. Er erkennt, dass er sterben muss, um mehr
Aufmerksamkeit fiir seine Heilsbotschaft zu erregen.” Demnach ist Jesus
schwach gerade da, wo seine Gegner unter den jiidischen Priestern ihn fiir
stark halten, und stark da, wo Judas ihm mangelnde Konsequenz vorwirft.
Die ihn umgebenden Jiinger und noch mehr die ihn als Idol verehrenden
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Fans sind, das vermittelt die Oper sehr eindringlich, nicht geeignet, seine
Botschaft zu verstehen oder gar umzusetzen: Sie sind zu denkfaul und zu
oberflachlich. Hitte man ihn, wie der Hohepriester Hannas vorschlug,
ignoriert, beldchelt und gewidhren lassen, wére seine Botschaft vermutlich
mit ihm eines natiirlichen Todes gestorben. Denn die problematische
Begeisterung der Masse gilt einem innerlich einsamen Menschen, der seine
Versuche, die Menschen zu einem authentischeren Leben zu iiberreden, zum
Scheitern verurteilt sieht. Erst sein unschuldig erlittener Tod verleiht ihm und
seiner inzwischen oft wankenden Uberzeugung die Dramatik, die ihr eine
Chance einrdumt, wirklichen Einfluss zu erreichen. Judas, der den Armen
und Unterdriickten konkret und unmittelbar helfen mochte, missversteht das
Zbdgern und die Todesbereitschaft des einstmals bewunderten Anfiihrers. Erst
durch sein konsequentes Leiden wird Christus wirklich zum ‘Superstar’ im
(heils-)geschichtlichen Sinne.

Doch ist die von Lloyd Webber beanspruchte Einsicht Jesu — dass er
sterben muss, um mehr Aufmerksamkeit fiir seine Heilsbotschaft zu erregen
— wiederum nicht ganz so eindeutig. Denn ist es am Ende wirklich seine
Botschaft? Dieser Jesus empfindet sich nicht als Gottes Sohn, sondern viel-
mehr als menschliches Werkzeug Gottes. Als solches kann er Gott fragen,
ob der nicht mehr von ihm verlange, als er irgend einem anderen Menschen
zumute. Die heimliche Hauptaussage der Oper scheint der Grundwiderspruch
von Priadestination und freiem Willen zu sein, der hier in Fanatismus miindet.
Judas’ Verzweiflung dariiber, dass all sein Wollen und Tun, seine Hoffnun-
gen und Selbstquilereien letztlich ohne Belang sind, da allein Gott der in der
Geschichte Handelnde ist, stehen hier in direkter Parallele zur durchgéngig
gesplirten Resignation des Jesus angesichts des unabénderlichen gottlichen
Plans. Judas zerbricht daran, dass er nach Gottes Willen schuldig werden
muss, wahrend Jesus sich in die ihm zugedachte Rolle fiigt. Auch er scheint
keine Antwort zu wissen auf die Frage: ‘warum gerade ich?’ Er wirkt in
seinem Schweigen ebenso wie in seinen wenigen tapferen Worten zutiefst
schicksalsergeben, ja recht eigentlich hoffnungslos.

In Yeats’ und Pasatieris Calvary sind Christus und seine Zeitgenossen
iiberzeugt, dass er gottlich ist; seine Mission scheitert dennoch — oder gerade
deswegen. Seine Fahigkeit, in das Leben der Menschen in tibermenschlicher
Weise einzugreifen, macht diese storrisch; sie suchen gerade keinen ‘Super-
star’, und die meisten sehnen sich nicht nach seiner sie entmiindigenden
Liebe. Stattdessen empfinden sie seine Allmacht als bedriickend und nehmen
ihm die implizite Beschneidung ihrer Selbstverantwortung — hier: der
Freiheit, am Leben physisch oder psychisch zu scheitern — iibel.
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Damit geht es auch in dieser Oper um das Problematische eines den
menschlichen Willen iiberschreibenden gottlichen Heilsplanes. Doch sind die
Kriéfte hier anders verteilt. Die Menschen, die sich derart iibervorteilt fithlen,
wehren sich. Zwar vermdgen sie nichts gegen die einzelnen Manifestationen
der himmlischen Strategie, doch sind sie fest entschlossen, sich die Freiheit
der MeinungséduBerung vorzubehalten. Lazarus und Judas sparen nicht mit
Beweisen ihrer inneren Ablehnung, und die Soldaten gehen iiber die ihnen
angeblich bekannte Tatsache, dass dieser Verurteilte die Welt erschaffen
haben soll, mit einem Schulterzucken, einem ‘das macht fiir uns {iberhaupt
keinen Unterschied’, hinweg.

Christus selbst erscheint dabei als in hochstem Grade zwiespéltig. Von
Lehren — d.h. Anregungen, wie sich die Menschen selber ldutern knnten —
erfahren wir noch weniger als in Jesus Christ Superstar. Er ist gekommen,
um durch Taten zu iiberzeugen: die Uberwindung des individuellen Ablebens
durch die Wiedererweckung des Lazarus und die des allgemeinen Todes
durch sein eigenes Opfersterben. Doch zeigt er sich doppelt unsicher: Ange-
sichts der Alternative zwischen der hilflos abhéngigen Liebe, wie sie ihm die
Frauen der ersten Erzidhlung darbringen, und dem Hass und Hohn, der ihm
in der ersten Erzéhlung aus der Masse entgegen klingt, hofft er auf mensch-
liche Anerkennung, auf die Dankbarkeit eines zum Leben Erweckten und die
Achtung eines Zeugen seiner Wunderheilungen. Seine Abhéngigkeit von
dieser Bestitigung spiegelt sich in seiner Selbstverteidigung gegeniiber
denen, die nicht bereit sind, ihm seinen Wunsch zu erfiillen: Als kein
Argument zu helfen scheint, fiihrt er an, schlieBlich sei auch er ja nicht frei,
nicht selbst entscheidender Urheber dessen, was er vollbringt; er erfiille
lediglich seines Vaters Willen. Somit ist dieser Gottessohn in ganz dhnlicher
Weise der Eigenverantwortlichkeit enthoben wie die Menschen; doch gilt
ihm dies zur Entschuldigung, ihnen aber zum Argernis. Die schon eigentlich
machtlosen, durch sein sie iiberwiltigendes Eingreifen auch noch ihrer ver-
meintlichen Selbstbestimmung beraubten Menschen erweisen sich insofern
als innerlich stérker als er.

Thomas Pasatieris Musik unterstreicht diese Perspektive. Indem seine
Oper mit einer ausfiihrlichen Vorausnahme des Tanzes um das Kreuz
beginnt, der zum Unterhaltung des Hingerichteten veranstaltet wird, betont
sie, dass dem als Mensch sterbenden Gott jede Wiirde verweigert wird.
Christus muss sich hier nicht nur wie der traurige Clown oder der von
driickenden Zweifeln geplagte Superstar wider Willen’ der Einsicht stellen,
dass sein Auftrag innerhalb des ihm als Mensch zur Verfiigung stehenden
Rahmens gescheitert ist, sondern der Erkenntnis, dass Gott sich irrt —
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insofern seine Vorstellung von einer Erlosung des Menschen nicht durch-
fithrbar ist. Doch enthebt dieser Gedanke ihn selbst nicht dem Dilemma der
Priadestination: Als bewegungsloser weiller Reiher muss er, so scheint es,
immer wieder den Traum seines menschlichen Opferganges traumen.
Insofern er selbst ein Aspekt des Gottes ist, der sich hinsichtlich der Bediirf-
nisse der von ihm Geschaffenen einer Illusion hingibt, ist er unwiederbring-
lich in die Betrachtung seines eigenen Spiegelbildes verloren und nimmt die
Menschen um ihn herum ebenso wenig wahr wie der einsame Vogel die ihn
umspringenden Fische.

Von Godspelltiber Jesus Christ Superstar zu Calvary geht es zunehmend
nicht nur um das duBlerliche Leiden der Passionsgeschichte, sondern vor
allem um die innerlichen Qualen des an seiner Mission Scheiternden und
einsam Hoffnungslosen. Entgegen der Erwartung, die sich durch den
auffallig koinzidierenden Entstehungszeitpunkt und die den Komponisten
gemeinsame Altersgruppe nahelegt, beschéftigen sich alle drei musikdrama-
tischen Werke mit tiberzeitlichen Themen: mit der Diskrepanz zwischen der
anspruchsvollen Botschaft und einer dafiir nicht reifen Menschheit, dem
Problem der menschlichen Freiheit angesichts der Allmacht Gottes und dem
Selbstverstindnis des Mannes aus Nazareth.



