Mit dem Teufel in Moskau

Als die russische Inkarnation des goetheschen Mephisto an einem Spét-
frithlingsabend der 1930er Jahre in das Leben der Moskauer Schriftsteller
trat, war “der Meister” wegen seines Pilatus-Romans schon ldngst in der
psychiatrischen Anstalt. Er hatte versucht, die Aufzeichnungen, die ihm in
seinem dekretiert atheistischen Land gefahrlich zu werden drohten, im Ofen
seiner kleinen Wohnung zu vernichten, doch Manuskripte brennen bekannt-
lich nicht. So jedenfalls erzéhlt es der russische Dichter Michail Bulgakow
in seinem erst lange nach seinem Tod 1940 ver6ffentlichten, inzwischen in
mehr als 20 Sprachen iibersetzten Roman Macrep u Maprapura (Der Meister
und Margarita), und so stellen es mit unterschiedlichem Akzent die Opern
seines Landsmannes Sergej Slonimski und der deutschen Komponisten
Rainer Kunad und York Héller nach.

Der Inhalt des Romans ist komplex wie so viele groBe Werke der
russischen Literatur; er ist noch dazu sehr raffiniert auf drei Dimensionen
verteilt. Jeder dieser Dimensionen ist ein Handlungsstrang zugeordnet mit
einer aktiven Person, aus deren Sicht die Handlung dargestellt wird, sowie
einer passiveren, die die eigentliche spirituelle Hauptperson ist. Die Schich-
ten durchdringen einander sowohl zeitlich als auch, indem Aspekte einer
Dimension momentan in eine andere hineinspielen.

Da gibt es zunéchst eine satirische Schicht, die in Moskau an drei
aufeinanderfolgenden Maitagen — Mittwochabend bis Samstagabend, ver-
mutlich in den 30er Jahren des 20. Jahrhunderts — spielt und auf vielfaltige,
hochst amiisante Weise die Dummbheit und Gier der Menschen entlarvt. Als
aktiv die Handlung Bestimmenden folgt die Erzdhlung vor allem dem
Lyriker Iwan Besdomny, neben ihm aber auch noch weiteren Vertretern der
Moskauer Literatur- und Theaterszene sowie deren Wohnungsnachbarn,
Angehorigen und Publikum. Die eigentliche Hauptperson dieses Stranges ist
Voland, der sich als aus dem Ausland eingeladener Professor und Spezialist
fiir schwarze Magie vorstellt und niemand anders ist als der Teufel person-
lich ist. Wie der Lyriker Iwan ist auch Voland zugleich Vertreter einer
Gruppe: Um ihn scharen sich diverse Unterteufel, vor allem der baumlange,
absurd gekleidete Korowjew, der wie ein Mensch agierende, aber wie ein
Riesenkater aussehende Behemoth, und der zynische Asasello.
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Die zweite Schicht ist die des Phantastischen. Sie ist zwar hinsichtlich
Ort und Zeit an beiden Enden mit Moskau und einer der Néchte innerhalb
der drei genannten Tage verknlipft, spielt aber recht eigentlich in der Nicht-
Zeiteines unheimlich ausgedehnten Mitternachtsschlages und im erweiterten
Raum einer “fiinften Dimension”. Die Ereignisse werden aus der Perspektive
Margaritas erzéhlt, einer klugen, mutigen und ihrem Instinkt vertrauenden
Frau, die die Geliebte und Muse des verschwundenen “Meisters” war und
bereit ist, alles — selbst den Eintritt in eine vollig irreale Dimension — zu
wagen, um ihn zu retten. Die im Hintergrund stehende, eigentliche Haupt-
person dieses Stranges ist also “der Meister”. Er ist Historiker von Beruf und
hat einen Roman {iber Pontius Pilatus geschrieben, dessen Darstellung des
Jesus den regimetreu atheistischen Berufskollegen Angst macht. So wird
nicht nur eine Veroffentlichung seines Werkes verhindert, sondern der Autor
dariiber hinaus auch in der Presse verrissen und gehetzt, dann personlich
verleumdet und schlieBlich “entfernt”.

Die dritte Schicht ist die religiose. Der ihr zugeordnete Handlungsstrang
spielt in Jerschalaim (althebréisch fiir Jerusalem), am Freitag vor einem
Passahfest gut 1900 Jahre vor der Moskauer Geschichte. Die fiir diese Hand-
lung titelgebende und auch scheinbar im Zentrum stehende Person ist
Pontius Pilatus, der Prokurator von Judda. Die eigentliche Hauptperson
natiirlich, ohne die kein spéteres Jahrhundert sich dieses Romers iiberhaupt
erinnern wiirde, ist ein armer Wanderprediger aus Galilda, Jeschua Ha-Nozri.
Er wird an diesem Tag dem Pilatus als Untersuchungsgefangener vorgefiihrt
und spéter gekreuzigt. Sein Tod ldsst den fiir das Urteil Verantwortlichen
spater nicht mehr los.

Satire, Phantastik, Religion: Bulgakows Meister und Margarita

In Bulgakows Werk verschrinken sich die Erzahlstrange auf vielfache
Weise: Die satirische Handlung durchzieht das ganze Werk, vor allem aber
das erste der zwei Biicher; die phantastische beginnt recht eigentlich mit dem
Auftreten Margaritas im zweiten Buch, und die religiose ist in beide Biicher
zu etwa gleichen Teilen eingelassen.

In der Satire erleben Leser zundchst den Lyriker Iwan, wie ihm Berlioz,
Chefredakteur einer Literaturzeitschrift und Vorsitzender eines Moskauer
Literatenbundes, vorwirft, Jesus in einem Gedicht so dargestellt zu haben, als
handle es sich um eine historische Person; wie er gebannt einem hinzutre-
tenden mysteriosen Auslénder lauscht, der behauptet, bei der Verurteilung
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Jesu zugegen gewesen zu sein; wie er Zeuge des todlichen Unfalls wird, den
dieser Ausldnder vorausgesagt hat und bei dem Berlioz von einer Straflen-
bahn der Kopf abgefahren wird; wie er diesen Ausldnder nun durch halb
Moskau verfolgt, wobei sich sein Geist immer mehr verwirrt; wie er den zur
Sitzung versammelten Literaten vom Tod ihres Vorsitzenden berichtet, dabei
die sofortige Festnahme des unheimlichen Ausldnders fordert und schlieBlich
so konfus und aggressiv wird, dass er in die psychiatrische Klink eingeliefert
wird; und wie er dort einen Mitinsassen kennenlernt, der sich “der Meister”
nennt und ihm seine Geschichte erzéhlt. Bulgakow ladt seine Leser aber auch
ein zu beobachten, was der mysteridse Professor Voland und sein Gefolge
nach der Klinikeinlieferung des Lyrikers noch alles aushecken, wie sie eine
grof3e Anzahl Personen verschwinden lassen, andere erschrecken und prak-
tisch alle, die ihren Weg kreuzen, mit irgendeiner Schwiche bloBstellen; wie
sie, als die Miliz sie unschidlich zu machen sucht, alle moglichen Gebaude
in Brand stecken und sich schlieBlich in Luft auflosen.

Im phantastischen Strang werden die Leser Zeugen, wie Margarita vom
Unterteufel Asasello eine geheimnisvolle Einladung Volands iibergeben
wird, die sie nach kurzem Zogern selbstbewusst annimmt. Mit Hilfe einer
Creme Asasellos verwandelt sie sich in eine betdrend schone Hexe, fliegt auf
einem Besen —unterbrochen von allerlei skurrilen Erlebnissen — zu Volands
Moskauer Hauptquartier, einer scheinbar durchschnittlichen Etagenwohnung,
die sich durch Zauberei zu einem gigantischen Palast weitet, und erfahrt dort
ihre Aufgabe: dem alljéhrlichen groBen Ball des Satans zu présidieren. Als
Ballkonigin empféngt sie nun die Géste, bei denen es sich um betriigerische
Staatsméanner, Giftmischerinnen, Selbstmérder, Kupplerinnen, Kerkerknech-
te, Falschspieler, Denunzianten, Verriter, Spitzel und Sittenstrolche handelt,
die fiir die Dauer des Festes aus der Verwesung auferstehen. Als Belohnung
fiir die anstrengende Aufgabe, bei der Voland selbst im Hintergrund bleibt,
wird sie wieder mit dem Meister vereint, der zu diesem Zweck aus der Klinik
entfiihrt und hergezaubert wird. Auf Wunsch kdnnen beide in ihre alte
Wohnung zuriickkehren, doch sehen sie sich dort mit der Frage konfrontiert,
wie und wovon sie nun leben sollen, da sich am Hass der Moskauer Literaten
aufden Autor des Pilatusromans ja nichts gedndert hat. Auch dieses Problem
16st sich auf phantastische Weise: Sie werden binnen weniger Stunden erneut
von Asasello besucht, der ihnen zweimal blutroten Wein einfl6ft. Der erste
Trunk fiihrt zu ihrem unmittelbaren Tod, die zweite Gabe zu einer Wieder-
erweckung in ein anderes Leben.

Die religiose Handlung wird dem Leser in mehrfach vermittelter Form
préasentiert. Einen ersten Abschnitt erzahlt Voland, der selbst dabei gewesen
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zu sein behauptet; einen zweiten trdumt in der psychiatrischen Anstalt der
Lyriker Iwan, der sich seit der Erzdhlung des mysteriosen Auslénders fragt,
wie es wohl mit dem Verurteilten Jeschua damals weiter gegangen sein mag.
Bald wird offensichtlich, dass es sich bei dieser Erzdhlung um eben den
Pilatusroman handelt, der den Meister um sein Gliick und seine Freiheit
gebracht hat. Die Fortsetzung der Geschichte scheint denn auch zunéchst
verloren: Margarita liest einige Sitze auf einem Fetzen angekohlten Papiers,
das sie nach dem verzweifelten Versuch des Meisters, sein Manuskript zu
verbrennen, aus dem Feuer gerettet hat. Indem Asasello die Zeilen wenig
spater wortlich zitiert, verrit er, dass der Roman Voland und seinen Anhén-
gern wohl bekannt ist und von ihnen jederzeit rekonstruiert werden konnte.
In dieser rekonstruierten Fassung liest Margarita dann in der Nacht nach
ihrer und des Meisters Riickkehr in die gemeinsame Wohnung die beiden
letzten Abschnitte.

So wird die Geschichte von der Kreuzigung des unschuldigen Jeschua
auf eine sehr indirekte Weise mitgeteilt— durch Voland, Iwan und Margarita,
und zudem gespiegelt durch die Gewissensqualen des Pontius Pilatus, denen
der Meister in seinem Roman nachgespiirt hat. Dabei konzentriert sich
Volands Erlebnisbericht auf das Verhor, in dessen Verlauf Pilatus den Ein-
druck gewinnt, dass dieser Jeschua nicht nur unschuldig, sondern ein ganz
besonderer Mensch ist. Folglich beschliet er, das vorgeschlagene Todes-
urteil nicht zu bestitigen. Doch der Hohepriester Kaiphas hat vorgesorgt: Er
hat Jeschua durch einen angeheuerten Mittelsmann namens Judas, der sich
als Bewunderer ausgab, einladen und zu einer Bemerkung iiber die Verging-
lichkeit irdischer Konigreiche verleiten lassen. Aufgrund dieser angeblichen
Majestitsbeleidigung nun ist Pilatus gezwungen, den ungewohnlichen Mann
wider besseres Wissen hinrichten lassen, wenn er nicht selbst die Gunst des
romischen Kaisers einbiiflien will.

Iwans Traum enthiillt in vielen deprimierenden Einzelheiten, wie es bei
der Kreuzigung auf der Schédelhdhe tatsdchlich zugegangen ist. Der einzige
Jiinger des Jeschua, der ehemalige Zollner Levi Matthdus, nimmt sich vor,
seinem verehrten Meister die Qualen der Kreuzigung zu ersparen und ihn
stattdessen auf dem Weg nach Golgatha zu erstechen, doch bis er in die Stadt
gelaufen und mit einem schnell gestohlenen Messer wieder zu dem Zug der
Verurteilten gestofen ist, haben diese ihr Ziel bereits erreicht und es gibt
keine Moglichkeit mehr fiir die erlosende Tat. Wéhrend er fiir spétere Gene-
rationen Aufzeichnungen macht, sieht er dem qualvoll langsamen Sterben
Jeschuas zu, das die Soldaten endlich nur deshalb durch einen Lanzenstof3
abkiirzen, weil sich ein furchtbares Gewitter ankiindigt.
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Wie Leser aus Margaritas Lektiire im Manuskript des Meisters erfahren,
hat Pilatus den Chef seiner Geheimwache abgestellt, die Kreuzigung zu
beobachten und ihm in allen Einzelheiten zu schildern. Dies geschieht noch
wihrend des starken Gewitters. Darauf erhilt der Geheimdienstmann in ver-
schliisselter Form den Auftrag, Judas noch in derselben Nacht umzubringen.
Der nichtliche Bericht vom erfolgreich erledigten Mord schreckt den
Prokurator aus einem schonen Traum, in dem er mit dem Wanderphilo-
sophen Jeschua — den er selbstverstindlich nicht verurteilt hat — einen
faszinierenden Disput ausficht. In ihrer Unterhaltung geht es um die Feigheit
als eine der schrecklichsten Siinden, und Pilatus versichert, eher werde er
seine Karriere gefihrden, als einen, den er fiir unschuldig hélt, dem Tod
auszuliefern. Die Ankunft des Vertrauten beendet den Traum abrupt und
erinnert daran, dass Jeschua tot und auch schon begraben ist. Judas, legt
Pilatus seinem Geheimagenten nahe, solle das Volk am besten als Selbst-
morder in Erinnerung behalten; auf die Weise wiirden lastige Spekulationen
vermieden.

Das Jerusalemer Gewitter tibrigens, mit fast identischen Worten geschil-
dert, geht auch iiber Moskau nieder, als der Meister und Margarita durch den
blutroten Wein des Asasello sterben und zu neuem Dasein erweckt werden
—und dieser Wein ist derselbe, erklért ihnen der mit dieser Verwandlung
betraute Teufel, den Pilatus trank. Auch sonst verschrinken sich die drei
Strange auf die merkwiirdigste Weise. Die Akteure der satirischen Schicht
erfahren unter dem Einfluss der Voland-Clique allerlei haarstraubend
phantastische Verzerrungen der Wirklichkeit: Margarita kommt mit Asasello
ins Gespréch, als dieser kommentiert, beim vorbeiziehenden Trauerzug
handle es sich um das Begribnis des Literaturbundvorsitzenden Berlioz, dem
man aus dem Sarg heraus noch den Kopf gestohlen habe. Fiir den Lyriker
Iwan haben Pilatus und Jeschua bald mehr Wirklichkeit als seine Moskauer
Bekannten oder auch der mysteriose Ausldnder, und diesen wiederum fiihrt
er bei den Moskauer Literaten mit Worten aus dem 1. Johannes-Brief ein:
“Er ist erschienen”. Zugleich spielt die Jerschalaimer Handlung auch in die
Satire hinein, so wenn ein Messer in einem Moskauer Laden plotzlich dem
dhnelt, das Matthdus stahl, um Jeschua vorzeitig zu erlosen. Als Levi
Matthéus schlieBlich, von Jeschua gesandt, Voland aufsucht mit der Bitte,
dieser moge den Meister und Margarita in Moskau “erldsen”, scheinen alle
Stringe voriibergehend verflochten. Voland bringt die beiden dann zu
Pilatus, der seit fast 2000 Jahren fiir seine damalige Entscheidung gegen sein
Gewissen biifit. Sie finden ihn in einer felsigen Landschaft, vertieft in den
Versuch, erneut den Traum zu trdumen, dem zufolge die Hinrichtung nie
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stattgefunden hat und er weiter mit Jeschua disputieren kann. Derweil hasst
er seine Unsterblichkeit und seinen beispiellosen Ruhm. Die mitleidige
Margarita bittet den Teufel, den lange Gequilten freizugeben, doch hat
Jeschua dies bereits getan, und der Meister vollendet die Erlosung, indem er
seinem Roman zwei an Pilatus gerichtete Sitze hinzufiigt: “Du bist frei! Er
wartet auf dich!”

Dabei bleibt die ganze Geschichte teuflisch — und auch faustisch. Die
gegenseitige Beeinflussung der Sphéren zeigt sich unter anderem in der
Namensgebung. Wenn sich die vier Teufel am Ende des Romans, wihrend
ihres Ritts auf schwarzen Pferden, in schwarze Engel verwandeln, erinnern
sie nicht nur an die vier Reiter der Apokalypse, sondern offenbaren damit
auch ihr eigentliches Wesen. Zwei von ihnen haben zudem biblische Namen:
Behemoth, der Riesenkater, kommt als tierformiger Ddmon der Lust und
Vollerei in den Biichern Hiob und Enoch vor, und Asasello ist in den
Biichern Levitikus, Jesaja und Enoch der Teufel, der im Ruf steht, Frauen
kosmetische Tricks beizubringen; daher seine Wundercreme fiir Margarita.

Voland dagegen ist der Name des Satans in mittelhochdeutschen
Gedichten des 12.-13. Jahrhunderts; deutsche Leser kennen ihn vor allem aus
Goethes Faust, in dem es bei Mephistos Auftritt in der Walpurgisnacht heift:
“Platz! Junker Voland kommt! Platz, siiler Pobel, Platz!” Viele seiner
Attribute —der Knaufseines Spazierstocks, das Amulett, das er Margarita als
Ballkonigin um den Hals héngen lésst, und die Stickerei auf dem FuBkissen
seines Palastes — weisen das Pudelmotiv auf, das auch das Kennzeichen des
Goetheschen Mephisto ist. Der namenlose und verzweifelte “Meister” erin-
nert an den, der von sich sagte: “Da steh ich nun, ich armer Tor, und bin so
klug als wie zuvor. Hei3e Doktor, heifle Magister gar...”. Statt seiner schlief3t
jedoch hier seine Geliebte einen Pakt mit dem Teufel — und zwar einen, bei
dem zuerst sie leistet. Selbst als ihr Voland dafiir einen Wunsch einrdumt,
bittet sie nur fiir andere. Threr iiberlegenen Haltung wegen heilt sie mit
vollem Namen: Margarita; das verniedlichende “Gretchen” wére dieser Frau
keineswegs angemessen.

Der den Teufeleien des Professors der schwarzen Magie hilflos ausge-
setzte Finanzdirektor des Variététheaters, Rimski, kommt durch seinen
Familiennamen, der ihn auf russisch als “den Romer” bezeichnet, unver-
sehens mit Pilatus in Beriihrung. Doch verweist sein Name auch auf Rimski-
Korsakow, der neben eigenen Werken vor allem durch die Vervollsténdi-
gung von Mussorgskis Nacht auf dem kahlen Berg bekannt geworden ist —
einer musikalischen Walpurgisnacht dhnlich der, die Bulgakow im von
Margarita prasidierten Hexensabbat schildert. Der Chefarzt der Nervenklinik
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hei3t Strawinski, also wie der Komponist, dessen orgiastischer Sacre du
Printemps an den teuflischen Osterritus in Goethes Faust erinnert und damit
die Hohepunkte der drei Handlungsstriange verbindet. Der nach Voraussage
Volands von der Stralenbahn gekdpfte Literaturbundvorsitzende Berlioz
schlieBlich trigt den Namen eines Komponisten, dessen Damnation de Faust
gegen Schluss eben jenen Sturz des Mephistopheles in den Abgrund schil-
dert, mit dem auch Bulgakow seinen Voland und dessen drei Unterteufel
gegen Schluss des Romans verschwinden lésst.

Die Umkehrung bekannter Charakteristika beschrénkt sich allerdings
nicht auf die Faust-Vorlage; sie ldsst sich auch in der Bearbeitung des
biblischen Materials beobachten. ‘Wunder’ vollbringen in dieser Geschichte
nur Voland und sein Gefolge; die iibermenschlichen Fahigkeiten Jeschuas
beschrianken sich darauf, dass er die Migriane des Pilatus erkennt und durch
freundliches Zureden — also vielleicht, aber nicht unbedingt, durch Hypnose
— zeitweilig verschwinden lésst. Das ist nichts im Vergleich zu all den {iber-
natiirlichen Possen, die sich unter dem Einfluss der Teufelsbande vollziehen.
Auch Ermahnungen zu einem moralischeren Leben sind nicht Jeschuas
Anliegen. Er predigt nicht, er philosophiert, und wenn er seine Anschauung,
dass alle Menschen im Grunde gut sind, &uBert und lebt, so tut er dies ohne
den Anspruch, andere miissten ihm darin nachfolgen. Auch von einer beson-
deren Erwéhlung oder Bestimmung scheint dieser Jesus nichts zu wissen,
und abgesehen von seiner schlichten Antwort auf Pilatus’ Frage, dass er an
den einen Gott glaube, hort man von ihm keine Aussagen iiber einen himmli-
schen Vater oder das Himmelreich. Die Uberwindung des Todes und das
ewige Leben schlieBlich erfahren in Bulgakows Roman eine merkwiirdige
Wendung. Insofern Jeschua seinen Jiinger Levi Matthédus zu Voland schicken
kann, um diesen zu bitten, den Meister und seine Geliebte aus einem zwar
wieder vereinten, aber doch irdisch hoffnungslosen Dasein in ein Reich tiber-
irdischer Ruhe zu entfiihren, scheint nicht nur er, sondern auch der Jiinger
noch im frithen 20. Jahrhundert Kontakt mit dem Leben zu halten. Dasselbe
gilt allerdings fiir den reuegeplagten Pilatus — und fiir dessen Hund! Die
einzige “Auferstehung” erleben die beiden Titelhelden; doch wird kein Leser
annehmen, dass es sich dabei um die christlich gemeinte handelt.

Diese Beobachtungen werfen eine Frage auf, die auch die Komponisten
der drei musikdramatischen Interpretationen des Romans beschéftigt hat:
Welche Analogien bestehen zwischen den drei Handlungsstriingen? AuBer-
lich am auffalligsten ist die Korrespondenz zwischen der satirischen und der
phantastischen Handlung. Sie betrifft den Aufbau, die scheinbaren Haupt-
personen und die ganz materielle Ebene.
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Was Kapitel 1 und 3-6 fiir die Handlung um Iwan sind, wiederholt sich
in Kapitel 19-23 flir Margarita. In der Exposition Iwans weist Berlioz auf das
Jesusgedicht hin; in der Exposition Margaritas dient das Gesprach mit der
Zofe einem entsprechenden Zweck bzgl. der Gedanken ihrer Herrin. Iwan
wird auf einer Parkbank von einem mysteridsen Mann angesprochen, der
seine Gedanken liest und den Tod Berlioz’ prophezeit. Darauthin verwirrt
sich sein Geist und er unternimmt eine mit vielen irrationalen Unterbrechun-
gen durchsetzte Verfolgungsjagd durch Moskau. Margarita wird auf einer
Bank von einem mysteridsen Mann angesprochen, der ihre Gedanken liest
und von der kopflosen Leiche Berlioz’ im vorbeiziehenden Sarg spricht.
Bald darauf folgt ihre korperliche Verwandlung sowie ihr mit vielen irratio-
nalen Unterbrechungen durchsetzter Hexenflug tiber Moskau. Die satirische
Beschreibung des Literaturhauses, Iwans Ankunft dort und seine Unter-
haltung mit den Schriftstellern entspricht der phantastischen Beschreibung
der satanischen Gesellschaft, der Ankunft Margaritas im Palast Volands und
ihre Unterhaltung mit dessen Gefolge. In der Nervenklinik sieht Iwan sich
umgeben von lauter Verfolgten, die hier ihrer Wiirde beraubt erscheinen;
umgekehrt findet sich Margarita als Ballkonigin Volands in der Gesellschaft
von lauter Verbrechern, die hier fiir eine Nacht als Géste ironisch geehrt
werden und so ihre Wiirde wiederzufinden meinen.

Die Ubereinstimmung zwischen Jeschua und dem Meister legt sich fiir
Literaturkenner bereits durch Max Brods Der Meister nahe, einen Leben-
Jesu-Roman, dessen Protagonist ebenfalls Jeschua Ha-Nozri heifit. Bei
Bulgakow sind beide trotz ihrer an der Oberfldche des Romans triigerisch
kleinen Rolle die Angelpunkte allen Geschehens. Beide werden ihrer An-
sichten wegen denunziert und verhaftet, da die Machthaber fiirchten, die
Lehren Jesu bzw. die Darstellungen des Meisters zur Griindungsgeschichte
des christlichen Glaubens konnten Anhdnger finden und damit den Einfluss
der herrschenden Religion — das priesterlich geregelte Judentum im 1. bzw.
den sowjetisch dekretierten Atheismus im 20. Jahrhundert — schwéchen.
Kaiphas als Hohepriester der jlidischen Religion entspricht dem Literatur-
kritiker Berlioz als Verteidiger des sowjetischen “Glaubens”, Pilatus als
verantwortlicher Reprasentant der romischen Staatsmacht dem Schriftsteller-
verband als verlangertem Arm von Stalins Kulturbiirokratie.

Bulgakows Darstellung zeigt sowohl Jeschua als auch den Meister
ausschlieBlich im allerletzten Stadium ihrer jeweiligen Passion, nach bereits
erfolgter Denunziation und Verhaftung; von der Vorgeschichte erfahren
Leser nur erinnerte Fragmente. Beide sterben, ihre Worte jedoch nicht. Der
Raub von Jeschuas Leichnam durch Levi Matthdus spiegelt sich in der auf
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Wunsch Margaritas erfolgten Entfiihrung des Meisters aus der Nervenklinik.
Beide finden je einen Jiinger; dies wird im russischen Originaltext besonders
deutlich, da Bulgakow fiir Iwan Besdomny, den “Schiiler”, den der Meister
bittet, seinen Roman fertigzuschreiben, und fiir Levi Matthius, den “Jiinger”,
der die Worte seines Meisters aufschreibt, dasselbe Wort verwendet.

Die Symmetrie von Jeschua und Voland schlielich wird darin deutlich,
dass sie zwar scheinbar die Inkarnation von Gut und Bose sind, letztlich aber
zusammenarbeiten und gemeinsam das spirituelle Element vertreten. Beide
lesen Gedanken und sagen die Zukunft voraus. Beide sind Reisende ohne
festen Wohnsitz, verwickeln jeden, den sie treffen, in philosophisch-theolo-
gische Gespriche, und enthiillen dabei die essentielle Ohnmacht des Men-
schen. Beide erscheinen der Umwelt als politisch geféhrliche Aufwiegler.
Jeschua ist iberzeugt von der urspriinglichen Giite aller Menschen, doch die
Wirklichkeit scheint dies zu widerlegen und ldsst ihn an der Schlechtigkeit
einiger zugrunde gehen. Voland setzt alles daran, die Schwiéchen und Fehler
der Menschen zu zeigen, tut dies jedoch letztlich, um die Selbstverantwort-
lichkeit der Menschen zu provozieren, worin ihm allerdings nur Margarita
eine wiirdige Gegenspielerin ist.

Die vehemente Ablehnung, die sowohl das polemische Jesus-Gedicht
Iwans als auch der historische Pilatus-Roman des Meisters erfahren, zeigen
die Moskauer Gesellschaft in Furcht vor der Mdglichkeit, Jesus konne exis-
tiert haben — einer Furcht kaum geringer als ihre Angst vor dem Teufel. Es
ist Voland, der die historische Existenz Jesu verteidigt und die Widerlegung
der Gottesbeweise seinerseits widerlegt. Iwan kiindigt seinen Schriftsteller-
kollegen die leibhaftige Anwesenheit Volands in Moskau mit biblischen
Worten an, die die Beziehung zu Jesus herstellen: “Er ist erschienen!” (Wie
die kiirzlich verdffentlichten Skizzenbiicher beweisen, hatte Bulgakow den
Ausruf in der Entstehungsphase des Romans sogar zeitweilig als Werktitel
vorgesehen.) Sowohl Voland als auch Jeschua lernen den Meister vor allem
durch seinen Roman schétzen, und beide werden durch seine Darstellung
bewogen, sich ihm fiirsorglich zuzuwenden. Als Jeschua beschlieft, den
innerlich gebrochenen Autor und seine tapfere Geliebte weiteren menschli-
chen Anfeindungen zu entziehen, wendet er sich mit dieser Bitte ausge-
rechnet an Voland.

So fragt der Leser sich am Ende, ob nicht beide, wenn auch auf sehr ver-
schiedenem Wege, dasselbe Ziel verfolgen: den Glauben an das Gute im
Menschen zu fordern. Denn auch der Teufel ist ja, wie uns das Goethe-Zitat
erinnert, das Bulgakow seinem Roman als Epigramm vorausschickt, “ein
Teil von jener Kraft, die stets das Bose will und stets das Gute schafft.”
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Sergej Slonimskis Parabel von innerer Grofie

Die von Bulgakows Witwe ein Vierteljahrhundert nach seinem Tod
schlieBlich erkdmpfte, wenn auch noch stark zensierte Veroffentlichung von
Der Meister und Margarita in zwei Heften der Literaturzeitschrift Moskwa
im Winter 1966-67 erwies sich als ein triigerisches Zeichen groferer Tole-
ranz im sowjetischen Kultursystem. Dies zeigt sich am Schicksal der auf ein
Libretto von Juri Dimitrin und Witali Fialkowski gestiitzten Oper, die der
1932 in Leningrad geborene Komponist Sergej Slonimski kurz nach dem
Erscheinen des Romans in Angriff nahm und 1972 fertigstellte. Slonimski
war zum Zeitpunkt der Komposition bereits ein vielfach ausgezeichneter
Kiinstler. Dies mag erstaunen, da seiner Musik eine “Erweiterung der Gren-
zen des in der Sowjetunion Erlaubten” bescheinigt wird. Er war einer der
ersten Komponisten seines Landes, die mit der sonst als Ausdruck westlicher
Dekadenz verponten Zwolftontechnik experimentierten sowie mit Aleatorik,
modalen und mikrotonalen Modulationen, asymmetrischen Rhythmen,
graphischer Notation, Tonbandzuspielungen und der Verbindung von popu-
larer und ernster Musik. Seine erste Oper Virineja, die die widerspriichlichen
Leidenschaften im nachrevolutiondren Russland schildert, war gut aufge-
nommen worden. So schien er die besten Voraussetzungen zu haben, einen
einstmals als systemfeindlich empfundenen Stoff zu vertonen. Doch wurde
Master i Margarita, seine zweite Oper, ein Opfer des sowjetischen Kultur-
despotismus wie vor ihr Bulgakows Roman. Die Leningrader Funktionire
warfen dem Werk ideologische Riickschrittlichkeit vor und unterdriickten es
siebzehn Jahre lang; erst 1989 durfte es zum erstenmal konzertant aufgefiihrt
werden. Die szenische Urauffiihrung folgte 1991 im Mossowjet-Theater
unter der Leitung von Michail Jurowski, der am 9. Juli 2000 im Rahmen der
EXPO Hannover auch die sehr erfolgreiche deutschsprachige Erstauffiihrung
durch das Volkstheater Rostock dirigierte.

Diese friiheste der drei musikdramatischen Interpretationen ist in vieler
Hinsicht die interessanteste. Trotz der notwendigen drastischen Kiirzung der
500seitigen Romanvorlage auf den Text einer knapp zwei Stunden dauern-
den Oper gelingt es den Librettisten, ein Pendant zu Bulgakows surrealis-
tischer Darstellungsweise zu schaffen. Die Entscheidung, den satirischen
Handlungsstrang vor allem mimisch und choreographisch zu verwirklichen,
kommt der Verdichtung der Aussage sehr zugute. Die musikalische Interpre-
tation vervollstdndigt und vertieft diese Interpretation. Slonimski bearbeitete
Bulgakows Stoff als Kammeroper fiir Sdnger, Chor und 15 solistische
Instrumentalisten, von denen zwei — der Fagottist fiir den Teufel Korowjew,
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der sich als Variétékiinstler nach diesem Instrument nennt, und der Piccolo
blasende Fl6tist fiir den diabolischen Kater Behemoth —als nichtvokale, aber
kostiimierte Darsteller auf der Bithne agieren. Die anderen Instrumentalisten
sind jeweils einem Darsteller oder einer menschlichen Qualitit zugeordnet,
und in vielen Passagen der Partitur ist der jeweilige Sédnger nur von seinem
Charakterinstrument transparent begleitet oder sogar durch dieses allein
vertreten. Die rein musikalische Verwirklichung einzelner Episoden, die der
vokal-szenischen und der mimisch-choreographischen eine dritte Dimension
zur Seite stellt, ist immer liberzeugend und oft geradezu genial.

Die Oper beginnt und endet mit der Beschwdrung von Stille, ewigem
Licht und ewigem Schlaf. Der Chor, den Opernbesucher zunichst fiir die
kollektive Stimme griechischer Tragddien halten mogen, erweist sich in der
Welt jenseits des Todes, in der er Margarita am Ende der Handlung begriifit,
als eine eher tibermenschliche Stimme. Doch wenn sich der Vorhang zum
erstenmal hebt und eine einsame Flotenmelodie die Handlung erdffnet, ist
jede Zuordnung noch offen. Die Frage, die Pilatus an einen unsichtbaren
Gespréchspartner richtet und von der das Publikum nur das ausschnitthafte
“ ... lebst? Du lebst? So war keine Hinrichtung? War keine ...” hort, liefert
einen Einstieg, der exemplarisch ist in seiner Knappheit und Dramatik.

Die Dringlichkeit, mit der der Fragende im Folgenden eine Antwort
erfleht, weckt ihn aus einem Traum. Kaum hat er sich selbst eingestanden,
dass sein Wunsch nicht der Wirklichkeit entsprechen kann, da tritt schon
Levi Matthéus aufund schildert das stundenlange Leiden Jeschuas am Pfahl.
Die Erzéhlung geht in direkte Darstellung iiber, wenn wir den Henker sowie
die krdchzenden Stimmen der Gekreuzigten horen, durchzogen vom wieder-
holten “Der Tod kommt nicht”, mit dem Levi und der Chor die bedriickend
lange Quélerei vermitteln. Wenn Pilatus die Hinrichtung abschlieBend als
“vulgir” von sich zu schieben sucht, jedoch bemerkt, er finde keine Ruhe,
weil} sich der Zuhorer wieder im unbestimmten Raum zwischen Golgatha
und dem Ort der 2000 und mehr Jahre andauernden Reuequal dessen, der fiir
das dort vollstreckte Todesurteil verantwortlich zeichnet.

Unmittelbar folgend auf die Konfrontation des Pilatus mit seiner Ver-
gangenheit sehen wir Berlioz, der dem Lyriker Iwan vorwirft, sein Gedicht
iiber Jesus erwecke félschlich den Eindruck, dieser habe wirklich gelebt. Die
knappe Dialogsequenz entfesselt ein Kaleidoskop scheinbar unverbundener,
ineinander verschachtelter Vignetten. In einem ersten Einschub wird das
Publikum Zeuge des indirekten Zwiegespriachs zwischen dem Meister und
der von ihm getrennten Margarita, die sich um einander sorgen und nach
einander sehnen. Eingebettet darin sehen wir den Literaturfunktionér, der den
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Roman des Meisters verlacht, sodann eine Szene aus der gliicklichen Zeit der
ersten Liebe der Titelhelden und Margaritas Ermutigung fiir den Roman des
Meisters. Sie liest einige Sétze daraus laut vor, die dann in eine direkte Dar-
stellung der Pilatushandlung tibergehen. Darin wird der Verleumdung und
eitlen Selbstrechtfertigung des Judas besonders viel Raum gegeben.

Erstnach diesem Einschub kann Berlioz seine Belehrung Iwans iiber die
nur mythologische Existenz Jesu zu Ende fiithren. Diese bringt Voland auf
die Biihne, der sich iiber den dezidierten Atheismus der Moskauer amiisiert.
Nachdem auf eingeblendeter zweiter Ebene Margarita den Entschluss gedu-
Bert hat, dem Teufel ihre Seele zu verkaufen, nur um den Meister wieder-
sehen zu kénnen — und damit einerseits im Gegensatz zu Berlioz einen
Glauben an das Ubermenschliche bekennt, andererseits den Zuschauern
nahelegt, es konne sich bei dem mysteriosen Voland um den Teufel handeln
— nimmt Berlioz’ Schicksal seinen Lauf, Iwan erkennt mit Schrecken die
prophetische Kraft des Fremden, sein Geist verwirrt sich, und als er der
Schriftstellerversammlung Bericht erstatten will, halten die ihn fiir betrunken
oder gar wahnsinnig und lassen ihn in die Nervenklinik bringen.

Wihrend unsere Ohren Iwans Musik in die Unfreiheit folgen, werden
unsere Augen wieder auf die immer noch im Roman des Meisters lesende
Margarita gelenkt und wir erleben zunichst aus der Erzéhlperspektive, dann
in direkter Darstellung ein Gespréch zwischen Pilatus und Jeschua. Dieses
Gespriéch ist ausfiihrlich und eindrucksvoll; es enthélt Jeschuas Ansichten
iiber den Menschen sowie iiber die korrumpierende irdische Macht und den
Tempel des Glaubens, aber auch seine Heilung von Pilatus’ Migréne. Ein
knapper Einwurf Volands weist uns geschickt auf die Anwesenheit des
Teufels bei dieser Begegnung der zwei Minner in Jerschalaim hin.

Die surrealistische Szenenabfolge des 1. Aktes ist durch dramatische und
thematische Faden raffiniert zusammen gehalten. Die zentrale Frage ist die
nach der Wahrheit des menschlichen Lebens — und Leidens. Diese gilt vor
allem dem historischen Jesus: Pilatus wiinscht, das von ithm unterzeichnete
Todesurteil mége nie vollstreckt worden sein und der unschuldig Verurteilte
noch leben; Berlioz informiert Iwan, Jesus habe nie existiert, und erklart dem
Meister, ein Roman, der sich um ein Versténdnis der historischen Beziehung
zwischen Pilatus und Christus bemiiht, sei “nicht aktuell”. Im {ibertragenen
Sinne spiegelt sich das nicht enden wollende Leiden Jeschuas am Kreuz, wie
es Levi Matthdus beschreibt, wieder in dem Leiden des Meisters, der vom
Polyp der Angst gewlirgt wird, sich aber innerlich lingst tot fiihlt.

Die Episoden des 2. Aktes sind durch drei groe Klammern gerahmt,
von einer scheinbar unverbundenen menschlichen Aussage eingeleitet und
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durch ein furchterregendes Naturereignis unterbrochen. Die drei Klammern
betreffen die Handlung in Jerschalaim. Die andauernden Qualen der drei
Gekreuzigten von Golgatha, in den entsetzt kommentierenden Worten des
Levi Matthdus ebenso eindringlich vermittelt wie im irren Volkliedgesang
des Morders Gestas und dem die Schmeif(fliegen abwehrenden Zungen-
schnalzen des Chores, umrahmen eine Szenenfolge, in der die Moskauer
Kritiker vor dem Autor des Pilatusromans und seiner “Gotteskriecherei und
Pilaterei” warnen. Von den Hassworten, die die Kritiker fiir ihre Zeitungen
diktieren, wird unsere Aufmerksamkeit auf den Meister gelenkt, der diese
vernichtenden Urteile liest, sodann auf Margarita, die wiitend Rache schwort,
bis die Szene schlieflich in die libergeht, in der der Meister seinem Klinik-
nachbarn Iwan von den Hohnausbriichen der Rezensenten erzahlt. Die durch
seine Erinnerung heraufbeschworen, erneut allgegenwértig ertonenden
“Pilaterei”-Rufe bringen uns nach Golgatha zuriick, wo die drei Gekreuzig-
ten weiterhin furchtbar leiden und Levi Matthdus den tatenlosen Gott
verflucht.

Die zweite Klammer bringt den Gequélten Erlosung durch Essigtrank
und Lanzenstich. Der Gnadentod wird zunéchst den beiden Verbrechern
gewihrt, wobei der Chor mit seiner Warnung vor dem nahenden Gewitter die
Beweggriinde fiir die ungewo6hnliche Gnade erklért. Die sodann eingeblen-
dete Szene zeigt den inneren Tod des Meisters, der, von der Krake der Angst
bedroht, seinen Roman den Flammen iibergibt. Erst als das Dokument, das
den Ereignissen in Jerschalaim nachspiiren wollte, vernichtet ist, erhélt auch
Jeschua dort den Todessto8 des Henkers. Das unmittelbar hereinbrechende
Gewitter, obwohl vom Chor angekiindigt und insofern als Naturereignis ra-
tionalisiert, symbolisiert zugleich die Erschiitterung des Weltalls iiber diesen
mehrfach widerhallenden Tod: die Kreuzigung des unschuldigen Predigers
aus Galilda, die Verbrennung des diese reflektierenden Manuskripts und die
psychische Hinrichtung seines Autors.

Die dem Gewitter folgende dritte Klammer gilt der Notwendigkeit, den
gekauften Verréter Judas, der das Todesurteil des Pilatus erzwang, heimlich
zu toten. Diese Handlung umrahmt knappe, scheinbar zeitversetzte Szenen,
in denen Pilatus den Jiinger Jeschuas zu sich bestellt, Iwan den Meister
bangend fragt, wie es weiterging, Voland Margarita zu sich 1adt und ihr die
rdchende Brandstiftung am Moskauer Schriftstellerhaus ermdglicht, und
Pilatus ausdriicklich um die Freundschaft des Levi Matthdus wirbt. Die die
Klammer schlieBende Ermordung des Judas ist ausfiihrlich dargestellt.
Insofern sie eine Rache an einem regimehorigen, wohlbezahlten Verleumder
ist, stellt sie eine Parallele zur Rache Margaritas dar; insofern Pilatus den
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Chef seiner Geheimwache und dieser wiederum eine als Doppelagentin
handelnde verfiihrerische Frau einsetzt, spiegelt sie zugleich die Verwoben-
heit von Macht und Geld und die Instrumentalisierung des individuellen
Lebens in Moskau.

Zu Beginn dieses Aktes wendet sich Margarita vor dem noch geschlos-
senen Vorhang an die Zuschauer mit der Versicherung, dass es die wahre,
ewige Liebe sehr wohl gibt:

BEISPIEL 28: Sergej Slonimski, Der Meister und Margarita, “Die Liebe”
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Als Eroffnung einer Handlungsfolge, deren roter Faden verschiedene
Hinrichtungen sind, mutet diese Aussage merkwiirdig an. Doch greift ihr
Bekenntnis das Gesamtthema des 1. Aktes auf — die Frage, ob es Jesus, die
Inkarnation der wahren, ewigen Liebe, gibt. Aus der Publikumsperspektive
interpretieren wir Margaritas Aussage zundchst als sie und den Meister
betreffend. Genau damit aber stoft uns diese Oper auf etwas, was man als
eines der zentralen Anliegen in Bulgakows komplexem Roman lesen kann:
die Parallele zwischen der idealen menschlichen Liebe, deren selbstloser Mut
keine Opfer scheut, und dem, was den Menschen Jesus von Nazareth aus-
machte. Darauf wird noch zuriickzukommen sein.

Der 3. Akt besteht in seiner ersten Hélfte aus einer Ballettsuite. In ihr
werden die Hohepunkte des satirischen Handlungsstranges, der bisher nur
sehr sporadisch spiirbar war, mit denen des phantastischen verkniipft. Wie
in den vorangegangenen Akten wird eine Handlung in eine andere hinein-
gespiegelt, doch ist der Vorgang hier viel schlichter. Nach Margaritas Flug
zu Volands Palast und ihrer Ernennung zur Ballkdnigin fiihren Fagott und
Kater ihr die im Variété gespielten Streiche vor. AnschlieBend erleben wir
das Defilee der Géste auf Volands Ball, bei dem sich vor allem die diversen
Morder dadurch hervortun, dass sie ihre Taten unter den doch eigentlich
bereits Halbverwesten wie zwanghaft wiederholen. Die tragische Geschichte
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der ihren hungernden Siugling ermordenden Frieda, von ihr selbst mimisch
erinnert, [0st Margaritas iberwéltigendes Mitleid aus, das die Befreiung der
jungen Mutter ermoglicht. Der Ball endet mit einem “Affenjazz”, der die
skurrile Szene kront, aber seinerseits durch das Erklingen eines zwolftonigen
Mitternachtsschlages abrupt beendet wird.

Die zweite Hélfte des letzten Aktes folgt den verschiedenen Handlungs-
faden zu ihrem Ende. Voland risoniert zuerst kurz mit dem Kopfvon Berlioz
iiber die Gefahr, an nichts Ubermenschliches zu glauben, wendet sich aber
dann Margarita zu, der er einen Wunsch erfiillen mochte. Die Wiedervereini-
gung mit dem verschwundenen Meister wird, kaum erbeten, unvermittelt
Wirklichkeit, doch der angstgequélte, stiarker noch als bei Bulgakow selbst-
mitleidige Autor erscheint als ein ungleicher Partner fiir diese mutige Frau.
Kaum entwickelt der Zuschauer den Gedanken, sie hétte doch zugleich um
seine psychische Gesundung bitten sollen, da duflert sie auch schon diesen
weiteren Wunsch. Auch hierauf geht der Teufel ein: Der vernichtet geglaubte
Roman ist zur Ubergabe bereit, denn “Manuskripte brennen nicht!”, wie
Voland mit Bulgakows beriihmt gewordenen Worten versichert. Als bald
nach dem Abschied der Liebenden der von Jeschua gesandte Levi Matthdus
eintrifft und Voland bittet, dem Meister und der ihn Liebenden Frieden zu
schenken, erlebt das Publikum diese Geste, die als Wiirdigung des Pilatus-
Romans erklért wird, zugleich als Antwort auf die Bitte Margaritas. Die
Titelhelden statten sodann dem ‘Jiinger’ des Meisters, dem Lyriker Iwan,
einen Abschiedsbesuch ab, bei dem dieser verspricht, keine obrigkeits-
gefilligen Gedichte mehr zu schreiben, sondern sein Leben zu dndern und
sich ernsten Studien zuzuwenden.

Im Epilog kehren wir in die Welt des reuegequélten Pilatus zuriick. Der
flotenbegleitete Chor schafft eine Atmosphére dhnlich der, die zu Beginn der
Oper herrschte, so dass wenige Worte Volands geniigen, um uns an den
Wunschtraum von der nicht vollzogenen Kreuzigung zu erinnern. Erschiittert
von Mitleid bittet Margarita auch fiir diesen Mann. Voland knurrt ein wenig
iiber die gefahrliche, iiberall eindringende Barmherzigkeit, gibt dann aber zu,
dass Jeschua bereits verziechen hat. Der Meister formuliert den erlosenden
Schlusssatz seines Romans und Pilatus erhélt die Versicherung, alles sei nur
ein boser Traum gewesen.

Bezeichnenderweise geht dem Ubergang des Meisters “in ein anderes
Leben” in Slonimskis Oper kein vom Teufel inszenierter Vergiftungstod mit
Wiedererweckung voran. Vielmehr folgt der Befreiung des Pilatus eine
Chormeditation, die den erlosenden, Ruhe verheilenden Tod preist. Als auch
Margarita, die Voland zusammen mit dem Meister auf dem Weg zum
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“ewigen Heim” schickt, einen Lobgesang auf die ersehnte Stille und Laut-
losigkeit anstimmt, empfindet man dieses Ende der Oper nicht so sehr als
den bei Bulgakow angedeuteten Eingang in ein Arkadien, sondern vielmehr
als Befreiung vom Leben {iberhaupt.

Trotz der Tatsache, dass die drei Akte der Oper aus kaleidoskopartig
changierenden Bildern bestehen, sind sie bei genauem Hinsehen je einem
Thema gewidmet: der erste dem menschlichen Leben und Leiden, der zweite
den verschiedenen Formen der Hinrichtung, und der dritte mehreren Dimen-
sionen der Befreiung. Dies aber entspricht der Folge ‘Leiden — Tod —
Erlésung’, die sich damit iiberraschend als das heimliche, unter der drama-
tisch bewegten Oberflidche des Werkes sichtbar werdende ideelle Skelett des
Werkes erweist.

Uber dieser dreischrittigen urchristlichen Sequenz wiederum schwebt ein
weiteres, alles vereinendes Thema, das die Oper durchzieht, jedoch nur zu-
weilen — wie zu Beginn des 2. Aktes —auch formal hervorgehoben wird: das
der selbstlosen, erlésenden Liebe. Ihr sind vor allem Jeschua und Margarita
verschrieben: der Wanderphilosoph, der unbeirrbar an die Kraft des Guten
im Menschen glaubt und dafiir sein Leben lisst, und die groBe Barmherzige,
die nicht nur fiir den geliebten Meister, sondern auch fiir die Kindsmoérderin
Frieda und den opportunistisch verurteilenden Politiker Pilatus Erldsung
erfleht. In indirekter Weise tragt auch Voland, der knurrende doch verléss-
liche Geheimagent des Guten, zu dieser Art Liebe bei. Die beiden “Jiinger”
der Geschichte schlieBlich durchlaufen einen Reifeprozess, der wesentlich
durch das Hineinwachsen in eine selbstlose Liebe bestimmt ist.

Klangfarbliche Charakterisierung

Slonimskis Musik triagt diesem geheimen Programm in faszinierender
Weise Rechnung, ohne dabei das dramatische Geschehen zu vernachléssigen.
Einzigartig ist seine psychologische Auslotung der handelnden Charaktere,
die er dem Zuhorer vor allem durch genau zugeordnete Instrumentalfarben
sinnlich vermittelt. Fiir die Wahl der Instrumente bedient er sich einerseits
kulturell gegebener Vorstellungen, so zum Beispiel der Verbindung von
‘hoch’ mit ‘erhaben’, schopft andererseits auch unbewusste Assoziationen
aus und ergidnzt beide durch neu gesetzte, aber unmittelbar einleuchtende
Zuordnungen.

Die bosen Krifte der Handlung sind den tiefen Instrumentalfarben zuge-
ordnet. So entspricht dem intrigierenden Hohepriester Kaiphas der pizzicato
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gespielte Kontrabass, wobei die Anmerkungen, die den Spieler wiederholt
anweisen, die Saiten so zu zupfen, dass sie gewaltsam auf das Griftbrett
knallen, den unterdriickten Zorn hinter der glatten Eloquenz charakterisieren.
Dem eitlen Verriter Judas ist das tiefste Blechblasinstrument, die Tuba, und
dem wider besseres Gewissen aus Karriereinteresse das Todesurteil unter-
schreibenden Pilatus das tiefste Holzblasinstrument, die Bassklarinette, zuge-
ordnet. Diesen gegeniiber stehen im hohen Register die klanglichen Pendants
der Erlosung suchenden Menschen: Margaritas Violine, die Oboe des helfen-
denund heilenden Jeschua und die Flote des in Ewigkeit reuigen Pilatus. Auf
einer mittleren Ebene bewegen sich konsequenterweise all jene, die mensch-
lich zwischen guter Absicht und schwachem Willen schwanken: Den beiden
‘Jiingern’ Levi Matthdus und Iwan Besdomny ist die Viola beigegeben, dem
wihrend seiner Gesprache mit Jeschua von seinem Gewissen zu besserer
Einsicht gerufenen Pilatus die Klarinette, und dem mitleidig das Elend auf
Golgatha kommentierenden Chor das gestopfte Horn.

Quer zu dieser Einteilung in drei Register verlduft die Unterscheidung
nach Klangfarbengruppen. Die Welt der Korruption erklingt durchgehend in
Blech: Dem Literaturfunktionér Berlioz ebenso wie dem Jerusalemer Henker
ist ein Trio aus Trompete, Posaune und Tuba beigegeben, den Kritikern des
Pilatusromans eines aus Trompete, Horn und Posaune, Judas als Verriter die
solistische Tuba und Pilatus in seiner Hinwendung zu politischem Opportu-
nismus zuerst die Trompete, spater die Posaune. Den Korrupten gegeniiber
stehen die ehrlich Fiihlenden, die durch den Streicherklang vertreten sind.
Neben Margaritas Violine und der Viola von Levi Matthdus und Iwan
Besdomny ist da das Violoncello, das den Meister begleitet, das aber auch
Jeschua immer dann beigegeben ist, wenn er als Angeklagter wahrgenom-
men wird und sich als Mensch verteidigt. Holzblédser- und Schlagzeugfarben
teilen sich in das Gute und das Bose. Dem Teufel Voland sind die beiden zu
spottischer Klangfarbung fihigen Holzblasinstrumente als charakteristische
Begleiter beigegeben: die vom diabolischen Kater Behemoth gespielte
Piccolofléte und das dem zweiten Unterteufel entsprechende Fagott. Als der
Literaturfunktionir den Roman des Meisters als “nicht aktuell” ablehnt, tritt
er ebenso wie der Chef von Pilatus’ Geheimwache mit Saxophonbegleitung
auf, und die beiden neben Jeschua gekreuzigten Verbrecher charakterisiert
das Englischhorn. Die iibrigen Holzbléserfarben sind positiv besetzt (so die
Oboe des liebenden Jeschua) oder des ganzen Spektrums fahig (siehe die drei
Instrumente des wechselhaften Pilatus: die Klarinette seines menschlichen
Zdgerns zwischen Gewissen und politischem Geschick, die Bassklarinette
seiner Kapitulation in den Opportunismus und die Flte seiner ewigen Reue.)
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Wiéhrend das ungestimmte orchestrale Schlagzeug eher operntypisch
eingesetzt ist, 1asst sich bei den Instrumenten der flinften Gruppe wieder eine
psychologische Zuordnung ausmachen. Prominent sind hier die Harfen, die
Liebe symbolisieren. Gepaarte Harfen charakterisieren Jeschua, wenn er
seine aus Liebe zu allen Menschen geborenen Uberzeugungen duBert. Eine
einzelne Harfe begleitet alle AuBerungen der Sehnsucht zwischen den beiden
Liebenden; dabei scheint es bezeichnend, dass die Harfe den Meister immer
dann verldsst, wenn er von Bekundungen seiner Zuneigung zu Margarita in
Selbstmitleid {ibergeht. Wenn Liebe dagegen als nostalgisch beschworenes
Idyll erscheint, wie es in den Erinnerungen des Meisters geschieht, macht die
Harfe einer Kombination aus Vibraphon und Celesta Platz. Wenn umgekehrt,
wie bei den voyeuristischen Zuschauern der Jerusalemer Hinrichtungen oder
bei Judas’ fataler Verabredung mit der schonen Verfiihrerin, menschliches
Mitgefiihl durch Lust oder Schadenfreude verdringt wird, hdren wir das
Klavier. Die Jerschalaimer Verfiihrerin selbst ist durch die Gitarre vertreten,
und die Moskauerin, die mit schaudernder Wollust schildert, wie Berlioz von
der Straflenbahn gekopft wurde, durch das Akkordeon. Dagegen erklingt
hinter Levi Matthaus von dem Augenblick an, da er als Erbverwalter des von
Jeschua gepredigten Gedankengutes iiber sich hinaus wichst und einer
Mission zu leben beginnt, die Orgel.

Zuletzt gibt es noch drei nicht-instrumentale Klangfarben, die verschie-
dene Aspekte der ‘Natur’ betonen. Bezeichnenderweise beschreiben diese
das ganze Spektrum vom Erfreulichen bis zum Panik und Ekel Erregenden.
Der Chor driickt seinen Abscheu gegen die SchmeiBfliegen, die iiber die
Gekreuzigten von Golgatha herfallen, mit wildem Zungenschnalzen aus.
Vom Tonband eingespielter Gewitterlarm kront das kosmische Unwetter in
der Mitte des 2. Aktes, und der anhaltende Nachtigallengesang, der den
Schluss des 2. wie auch des 3. Aktes begleitet, zieht eine bestiirzende Paral-
lele zwischen der triigerischen Idylle des Gartens Gethsemane, wo der Mord
an Judas geschieht, und dem Ort der ewigen Ruhe, dem der Meister und
Margarita entgegenstreben.

Das Bestechende an dieser differenzierten klangfarblichen Charakte-
risierung ist nicht zuletzt, dass sie sich fast allen Zuhdrern im Verlauf des
Werkes auf direkte, sinnliche Weise vermittelt und damit eine echte Ergin-
zung der Leitmotive Wagnerscher Pragung bietet, die durch melodische
Einprigsamkeit Ahnliches anstreben. Dariiber hinaus bedient Slonimski sich
dieser intuitiven Fiihrung des Horerlebnisses, indem er zahllose Aspekte der
Handlung mit einer Okonomie der Mittel auf die musikdramatische Szene
iibertragt, die bei diesem komplexen Roman besonders willkommen ist.
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Dies gilt insbesondere fiir alle Fille instrumentaler Stellvertretung. Statt
uns die Liebesbezeigungen zwischen dem Meister und Margarita in neuen
Varianten der gesungenen Worte zu prisentieren, die nach 400 Jahren
Operngeschichte leicht abgeschmackt wirken konnten, ldsst Slonimski das
Duett der Liebenden schon nach den ersten Worten in ein Zwiegesprach ihrer
Instrumente Violine und Violoncello iibergehen. Dies klingt nicht weniger
sii} oder schmerzlich, dabei doch nie sentimental, und vermittelt in gedrang-
ter Form eine Fiille von Nuancen. In dhnlicher Weise geht die Abkanzelung
des verzweifelten Meisters durch die vitriolischen Kritiker im 2. Akt sehr
bald auf die instrumentale Ebene iiber: in den hoffnungslosen Versuch des
Violoncellos, gegen die iibermichtigen Kldnge der Blechbliser bestehen zu
bleiben. Auch ein Teil der Unterhaltung zwischen Meister und Lyriker ist
durch ein Viola-Cello-Duett ersetzt, und in der non-vokalen Fortsetzung des
Gesprichs zwischen Pilatus und Levi Matthéus iibersetzen die Gewalt der
Bassklarinette und die der menschlichen Stimme nahe Viola-Lage die Natur
dieser Gegeniiberstellung in einer Konzentration, die dem gesungenen Wort
kaum zu Gebote steht. Wenn der Chef der Jerschalaimer Geheimwache der
verfithrerischen Agentin den Auftrag erteilt, den Mord an Judas fern aller
Beobachter zu ermdglichen, so kann Slonimski auf Worte weitgehend ver-
zichten. Da sich Judas’ Bekannte mit Gitarrenkléngen eingefiihrt hat, geniigt
mimisches Fliistern und die Begegnung ihrer Gitarre mit Pilatus’ Bassklari-
nette, um das Wesentliche zu kldren. Einsprengsel des Altsaxophons erinnern
an den Auftragsiiberbringer erst, als er auf der Biihne schon in den Hinter-
grund getreten ist. Pilatus seinerseits liest die von Levi Matthdus aufgeschrie-
benen Worte tiber Jeschuas Glauben zu den zwei Harfen des Predigers der
mutigen und verzeihenden Liebe, begleitet von der Viola des Jiingers.

Oft treten die derart zugeordneten Instrumente auch ohne gesungene
Einleitung als Stellvertreter auf. Nachdem wir durch das Kreischen der brem-
senden Straflenbahn, allerlei gruselige Schlagzeuggerdusche und schlieBlich
den Bericht der vom Akkordeon begleiteten Augenzeugin von Berlioz’ tod-
lichem Unfall gehdrt haben, erklingt Iwan Besdomnys Ruf, man miisse die
verdichtigen Fremden festnehmen, gegen die spottischen Motive in Piccolo
und Fagott. Darauthin wird die Biihne dunkel und die einsame Viola spielt
eine schauerliche Kadenz auf zunehmend verstimmten Saiten. Konnte es ein
knapperes und bedriickenderes Bild geben dafiir, dass der Dichter infolge des
Schockerlebnisses den Verstand verliert?

Iwans misstonige Viola verfangt sich im weiteren Verlaufihrer einsamen
Kadenz immer mehr an einem einzigen Rhythmus. Diese ‘fixe Idee’ unter-
liegt spéter auch seinem ungliicklichen Auftritt im Schriftstellerhaus und
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seiner dortigen Festnahme. Danach wird die Figur den (aufgrund ihrer
Bauweise dauerhaft ‘verstimmt’ klingenden) Tomtoms iibergeben, um Iwans
Uberfiihrung in die Nervenklinik zu signalisieren. Den Verriter Judas, der
spéter selbst zum Verratenen wird, unterstiitzt seine Tuba nur so lange, als
sein Opportunismus Friichte zu tragen scheint. Sowie er selbst als Agent des
Kaiphas und Sklave primitiver Geldgier entlarvt wird, begleiten ihn die
brutal gezupften Kontrabassklédnge des Hohenpriesters und das mit Lust und
Schadenfreude assoziierte Klavier.

Als Margarita dem mittels teuflischer Magie aus der Nervenklinik ent-
filhrten Meister in Volands Beisein zusagt, nun werde alles gut, erklingt die
instrumentale Fortsetzung ihrer Worte in Violine, Violoncello und Harfe —
den die beiden Liebenden représentierenden Saiteninstrumenten —bereichert
um Viola und Oboe, die die unmittelbar folgende Ankunft des von Jeschua
geschickten Levi Matthdus vorausnehmen. Dieser beginnt seinen Bericht mit
zarter Begleitung seiner Bratsche; doch kaum klingen ihm das teuflisch-
spottische Fagott und wenig spater auch Volands ausdriickliche Hohnworte
entgegen, so erhilt seine Mission Unterstiitzung durch langgezogene Orgel-
klange. Als Iwan, durch die Abschieds- und Auftragsworte beim letzten
Besuch des Meisters ermutigt, nach Margarita fragt, tritt sie nicht nur als die
grof3e Liebende auf, indem sie die zu Beginn des 2. Aktes so prominent
gesungenen Worte liber die wahrhaftige, ewige Liebe wiederholt, sondern
auch als menschliche Erloserin: Der Komponist vermittelt dies, indem er
ihrem Gesang zusétzlich zu Violine und Harfe die Oboe des hier wohl im
Geiste anwesenden Jeschua zur Seite stellt.

Wie die Aufzéhlung der Instrumente erkennen lésst, ist die Begleitung
stets duflerst transparent; oftmals spielt zur Singstimme nur ein einzelnes
Instrument, nur sehr selten sind es drei oder mehr. Als futti von mindestens
12 Stimmen erklingt das Kammerensemble iiberhaupt nur dreimal: auf dem
Hohepunkt des kosmischen Gewitters, auf dem Hohepunkt des Satansballs
und fiir die letzten drei Takte des “Misterioso”, mit dem die Oper endet.

Intervalle als Symbole innerer Haltung

Slonimskis Tonsprache in diesem Werk bedient sich der vollen Halbton-
skala, schiebt vereinzelt sogar firbende Vierteltone ein, unterwirft sich
jedoch nirgends den Regeln der Zwdlftontechnik. Tonale Zentren dominieren
in einzelnen Abschnitten; so endet die den 1. Akt er6ffnende Flotenkantilene
mit 4, die folgenden Chorzeilen bewegen sich von diesem Ton weg und zu
ihm zuriick, und auch Pilatus beginnt seine ersten drei Ausrufe mit 4z — doch
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unterstiitzt kein Dreiklang diesen Ton, dessen Bedeutung denn auch bald in
den Hintergrund tritt. Die instrumentale Untermalung einer gesungenen Zeile
liefert meist keine harmonische Stiitze, sondern umspielt einzelne Tone
verdoppelnd die Vokalmelodie oder stellt ihr auch einmal einen unabhéngi-
gen Kontrapunkt entgegen. Oktav- und Quintparallelen erklingen einzig in
den zwei Harfen Jeschuas, wenn dieser als physisch oder psychisch heilender
Weiser erscheint, sowie in den Orgelkldngen, die die missionarische Haltung
des gereiften Levi Matthéus begleiten. Das Gegenstiick zu diesen Konsonan-
zen ist die dissonante groe Septime, die sich an drei Stellen leise drohend
in den Tiefen von Posaune und Tuba festsetzt: in Akt I, als Berlioz die
historische Existenz Jesu negiert; in Akt II zu den Worten und Taten des
Henkers von Golgatha; und in Akt III, als Pilatus sich wieder einmal mit
Gedanken an die “vulgére Hinrichtung” quéilt.

Von den etwa 15 Motiven durchziehen drei das ganze Werk. Das erste
ist Margaritas Liebesmotiv. In durch Tonwiederholung getrennten Quart-
spriingen aufsteigend und nach einer vierteltdnigen Verzierung mit einer
Terz abfallend, ist seine Melodik mehr als die aller anderen Motive der
Volkstradition verpflichtet. Dieser Bezug wird unterstrichen von einer auf
Quartenschichtung beruhenden Harfenbegleitung im Bass unter melodischen
Terzenparallelen. Wann immer die Heldin sich in diesen musikalischen
Emblemen ausdriickt, ist sie vor allem die liebende, sich aufopfernde Frau.

BEISPIEL 29: Slonimski, Margaritas Harfe der menschlichen Liebe

Margarita

Harfe

Das zweite Motiv tritt ebenfalls als eine Art personlicher Signatur auf
und ist dem Meister zugeordnet. Es ist fast zwolftonig, wobei die Linie in
wilden Bewegungen hin und her schwingt; will man es in der Zahl der Halb-
tone iiber dem Anfangston ausdriicken, so ergibt sich

0-3-11-6-5-12-9-1-4-2-10-7-11.
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Der Text, der dieser Figur bei ihrem ersten vollstindigen Erklingen zuge-
ordnet ist, erklart den Hintergrund: “Ich fiirchtete mich vor den Menschen
und vor mir selbst” singt der gemarterte Romanautor, als er das Motiv weni-
ge Minuten nach Beginn der Oper zum erstenmal intoniert, und “Beim
Mondesschein des Nachts finde ich keine Ruh, warum hat man mich erneut
gestort” empfindet er auch noch nach seiner phantastischen Entfithrung aus
der Nervenklinik im 3. Akt. Dabei ist es die Zerrissenheit der Intervalle, die
den innerlich zerrissenen Menschen metaphorisch abbildet.

BEISPIEL 30: Slonimski, der innerlich zerrissene Meister

rall.

Meister

Ich fiirch - te - te mich vor den Men - schen und vor mir selbst...

Nicht zufillig kleidet Margarita in ihrem ersten Auftritt den Schrei, der
ihre panische Angst um das Schicksal des Geliebten ausdriickt und den
verschwundenen Meister geisterhaft auf die Biihne bringt, in einen Inter-
vallsturz tiber zwei Oktaven. Slonimski gibt ihr dafiir genau jenem Sprung
vom /4 des hohen Soprans zum / im Altregister, mit dem Alban Berg in
seinem Wozzeck Marie, der ihr Geliebter soeben sein Messer in die Kehle
gestoflen hat, ihr letztes “Hilfe!!!” ausrufen lésst:

BEISPIEL 31: Slonimski, Margaritas Angstschrei

Fiy
p cresc. he/—EG s >
Eé? — — N
I I
| 1

A
AN

|| | 1 I
~——

® T
Mel - - - - - - - de dich! Meis - - - - - ster!

Das genaue Gegenstiick zu diesen Riesenspriingen findet sich in der
Dichte nebeneinander liegender Halbtonschritte. Komponisten verwenden
Chromatik aus gutem Grund oft, um die empfundene oder tatsdchliche Enge
eines Helden zu zeigen. Slonimski dagegen verdndert dieses Mittel durch
eine geschickte Anordnung der Halbtone und schafft so eine Geste mit ganz
eigener Bedeutung. Diese manifestiert sich im Hauptmotiv der Oper, das alle
drei Akte durchzieht und von vielen Darstellern und solistischen Instrumen-
ten aufgegriffen wird. Margarita driickt darin ihre Sorge um den verschwun-
denen Meister ebenso wie ihre Rachegefiihle gegeniiber seinen Kritikern aus;
Judas tont darin groBmaulig und Jesus sanft und verzeihend. Der Chor singt
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es sowohl in seinen entsetzten Beobachtungen zur Qual auf Golgatha als
auch in mehreren Riickblicken auf die Irrtiimer des menschlichen Lebens;
aulerdem erklingt es in drei ganz verschiedenartigen Ballettnummern: im
Allegro furioso von Margaritas wildem Flug zum Hexensabbat, im lyrischen
Lento, mit dem die Violine die Pantomime ihrer Ernennung als Volands
Ballkonigin begleitet, und beim Auftritt der Giftmischerin im Grave lugubre
der Satansgéste. Das Motiv liefert zudem das fiihrende thematische Material
des orchestralen Gewitters und liegt in zu zwolf Tonen erweiterter Form den
das Ende des surrealistisch gedehnten Mitternachtsschlages kiindenden
Glockenkldngen zugrunde, die den Ball beschlieen.

Die aufgezahlten Situationen sind so unterschiedlich, dass man zunéchst
annehmen muss, Slonimski habe mit der Figur keine spezifische inhaltliche
Bestimmung verbunden. Doch gibt die Kontur selbst zu denken. In meist
gleichméfBigen Notenwerten beschreibt sie eine ‘chromatische Spreizung’,
deren Grundform so aussieht:

Diese Spreizung oder Dehnung kdnnte eine Aussage zu enthalten, die
nicht die Aspekte einzelner dramatischer Situationen zum Zeitpunkt des je-
weiligen Erklingens betrifft, sondern vielmehr das Werkganze. Man kann die
Figur dann als eine Befreiung aus der Enge lesen, als eine Weitung des Uber-
blicks, vielleicht sogar ein stindiges Wachsen des Verstidndnisses. Etwas
Ahnliches scheinen Slonimski und seine Librettisten ja mit der Betonung der
“wahren, ewigen Liebe”, auf die hin sich so viele der Hauptpersonen ent-
wickeln, im Auge zu haben. Zu dieser Deutung passt es gut, dass Slonimski
sein Hauptmotiv in den satirischen Szenen vollkommen ausspart. Ebenso wie
das Libretto unterschwellig von Aussagen durchsetzt ist, die der vorherr-
schenden éngstlichen Selbstbezogenheit den Glauben an die selbstlose Liebe
gegeniiber stellen, so durchzieht in der Musik das Motiv der inneren Weitung
das ganze Werk, bis es kurz vor Schluss auch die letzte Zeile des Meisters,
mit der er die Befreiung des Pilatus bestétigt, und Margaritas Eingehen in
“Stille, Lautlosigkeit, Ruhe” bestimmt.

Zuletzt noch ein Wort zu Rhythmus und Metrik, die in Slonimskis Oper
hochst originell den Stoffinterpretierend eingesetzt sind. Die Partitur besteht
nur zu etwa 15 Prozent aus metrisch gebundenen Passagen — Abschnitten mit
Taktangaben und fiir wenigstens kurze Zeit gleichbleibender Ordnung der
Pulsschldge. Diese bilden einen einzigen Block zu Beginn des 3. Aktes; es
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handelt sich um die Musik der magischen Ereignisse um den Satansball, von
der durch Tanz und Pantomime interpretierten Genre-Suite von Margaritas
Hexenflug bis zum abschlieBenden jazzartigen “Affengalopp”. Die Rhythmik
innerhalb dieser Abschnitte ist einfach, und sogar harmonische Skelette
erklingen hier gehéufter als sonstwo in der Oper. Am entgegengesetzten
Ende der Skala metrischer Behandlung findet sich die Musik, die den Hohe-
punkt des kosmischen Unwetters abbildet: Versatzstiickartige Notengruppen,
den Instrumenten in je verschiedener Lange vorgegeben, werden vom jewei-
ligen Spieler aleatorisch, also in frei gewiahlter Abfolge und Wiederholungs-
anzahl bis zum néchsten vertikalen ‘Treffpunkt’ kombiniert.

Die iibrigen ca. 80 Prozent der Oper bestehen zu ungeféhr einem Drittel
aus rhythmisch notierten Passagen in Takten stdndig wechselnder Lénge. Die
anderen zwei Drittel, also mehr als die Halfte des Werkes, sind durch eine
besondere Notation — weille und schwarze Notenkopfe ohne Hiélse fiir die
langeren und normale K&pfe mit wellenformigen Hélsen bzw. Balken fiir die
kiirzeren Noten — als “rhythmische Improvisation” gekennzeichnet. Auch
hier gibt es also Notenwerte sehr unterschiedlicher Dauer, doch gehorchen
sie keiner mathematischen Proportion, sondern folgen einander ohne genaue
Ziahlung, einzig bemiiht um die Wahrung vertikaler Koordination mit ihren
Begleitstimmen (vgl. dazu Bsp. 28 oben). Interessanterweise sind die iibel-
wollenden Anklagereden des Kaiphas und Judas durchgehend in rhythmische
Korsetts gepresst; ebenso ergeht es Pilatus, wenn er ihren Drohungen weicht.
Jeschua dagegen bleibt stets (thythmisch und metrisch) frei. Der Lyriker
Iwan in seiner urspriinglich etwas ungehobelten Naivitit, der Meister in
seiner Angst und Margarita, solange sie in der Erinnerung an ihre Idylle
befangen bleibt, fallen immer wieder in den regelmifBigen Puls zuriick,
singen aber zunehmend befreit, als ihr Verstindnis und ihre Liebesfahigkeit
im Verlauf des Werkes wachsen.

Auch in dieser Dimension der Komposition, die der Ordnung musika-
lischer Zeit, geht es also um Befreiung und Erlésung. Das Tohuwabohu des
gewaltigen Gewitters, das dem Tod des Gekreuzigten von Golgatha folgt,
verhohnt menschliches Wollen; die konventionell abgezirkelten Formen des
Hexensabbats charakterisieren eine Welt, in der dank teuflischer Macht zwar
die Gesetze irdischer Schwerkraft und Sterblichkeit aufgehoben scheinen, die
Akteure aber wie Marionetten an den unsichtbaren Fédden Satans tanzen.
Dazwischen bewegt sich der Mensch, wie Slonimski ihn in diesem Werk
entwirft: voriibergehend immer wieder zwischen selbsterrichteten Gittern
gefangen, doch zur inneren Freiheit geboren.
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Rainer Kunads diplomatischer Seiltanz

Bald nachdem Bulgakows Roman russischen und internationalen Lesern
in den frithen 70er Jahren endlich ungekiirzt zuginglich vor, bearbeitete der
damals noch in der UdSSR arbeitende, heute ausgebiirgert in Deutschland
lebende Dramatiker Jurij Ljubimow den Stoff fiir die Bithne des Moskauer
Taganka-Theaters. In seiner neuen Heimat — so schlief3t sich dieser Kreis —
inszenierte er gut 10 Jahre spater Rainer Kunads “romantische Oper” in zwei
Akten mit zehn Bildern.

Der 1936 in Chemnitz geborene Rainer Kunad, der bis zu seiner Aus-
reise nach Westdeutschland im Jahr 1984 in prominenten Stellungen vor
allem in Dresden — als Leiter der Schauspielmusik am dortigen Staatstheater
und als Professor fiir Komposition an der Musikhochschule — wirkte, hatte
seine Oper bereits 1983, also noch im Schatten der DDR-Ideologie, fertig
gestellt. In Folge seiner Ubersiedlung in den Westen wurde er aus der
ostdeutschen Akademie der Kiinste, deren gewéhltes Mitglied er seit seinem
38. Lebensjahr gewesen war, ausgeschlossen, und alle seine Werke waren
nun in seiner Heimat tabu. Die Animositéit fiihrte unter anderem dazu, dass
das Weimarer Nationaltheater, in dessen Auftrag er die Oper Der Meister
und Margarita komponiert hatte, die Auffiihrung ablehnte, das Recht fiir die
Urauffithrung jedoch nicht freigab. Die im Mirz 1986 am Staatstheater
Karlsruhe erfolgte Premiere durfte daher nur als “deutsche Erstauffiihrung”
angekiindigt werden. Damit wiederholen sich die Verhéltnisse der Moskauer
Kulturszene in beklemmender Weise ein halbes Jahrhundert spiter in
Deutschland. Auch hier schlief3t sich ein Kreis, insofern ein Werk, dessen
literarische Vorlage in der Sowjetunion wegen seiner kritischen Haltung
gegeniiber dem totalitdren Regime lange verdriangt worden war, noch einmal
derselben Ideologie zum Opfer fillt.

Ob es an den repressiven Zustinden im sowjetischen Satellitenstaat lag,
dass sowohl das Libretto als auch die Musik von Kunads Oper Bulgakows
Aussage zu entschérfen trachten, ist schwer zu sagen, doch liegt die Ver-
mutung nahe. Beides — Text und Musik — ist dul8erst professionell gemacht,
doch scheint es, dass der sich aufdriangende Vergleich zwischen Werkinhalt
und téglicher Realitdt bewusst verschleiert werden sollte.

Der Dresdner Dramatiker Heinz Czechowski hat die komplexe Handlung
des Romans zunichst in einer Weise vereinfacht, fiir die ihm ein Biihnen-
publikum dankbar sein diirfte. Dies betrifft schon die Namen: Jeschua ist
einfach Jesus, Jerschalaim ist Jerusalem, und unbekannte Ortsnamen oder
Bezeichnungen werden fast ganz vermieden. Im Teufelsquartett fallen
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Korowjew und Asasello zu einer Person zusammen; diese heiit “Fagott”
nach dem Biithnennamen, den Korowjew auch bei Bulgakow benutzt und der
sich als leicht verstindliches deutsches Wort dem Horer schnell einprégt.
Berlioz ist hier sowohl der Redakteur, der das Jesusgedicht Iwan Besdomnys
kritisiert, als auch der Verleger, der den Pilatusroman des Meisters ablehnt.
Das Zitat aus der Pilatushandlung, mit dem die Volandbande sich Margarita
gegeniiber als mit dem Werk des Meisters vertraut ausweist, besteht hier
nicht wie bei Bulgakow aus zwei langen, poetisch anspruchsvollen Sitzen.
Stattdessen dient diesem Zweck der auch bei Bulgakow leitmotivisch ver-
wendete Ausruf des Pilatus: “Ihr Goétter, oh ihr Gotter”. Das hat den Vorteil,
dramatisch viel eingéingiger zu sein — viele Leser werden das Zitat aus Verdis
Aida wiedererkennen; allerdings ist sein Gehalt in Bezug auf den Pilatus-
Roman eher unspezifisch. Ahnliches gilt fiir das Bibelzitat, durch das der
verstorte Iwan das Eintreffen Volands in Moskau mit Jesus in Beziehung
setzt. Der Lyriker ruft hier nicht wie bei Bulgakow: “Er ist erschienen”,
sondern einfach nur: “Halleluja”. Beziiglich des Teufelsnamens haben sich
Czechowski und Kunad, wie die Vertonung belegt, offenbar auf eine Aus-
sprache nach franzdsischer Art mit Betonung auf der zweiten Silbe geeinigt.
Damit wird “Monsieur Voland” fiir die Biirger der DDR &hnlich zum Aus-
lander, wie es der vermeintliche Deutsche in Moskau war: als Ableitung aus
dem franzosischen Verb voler ein vor allem fliegendes Wesen und nicht so
sehr ein Verwandter des bedeutenden Widersachers Gottes, der zweithundert
Jahre friiher bereits auf Weimars Biihnenbrettern sein Unwesen trieb.

Die zehn Bilder der Opernhandlung ordnen die bei Bulgakow erzéhlten
Ereignisse in einer Weise, die die Handlung zur logischen Folge glatten.
Dabei verliert sich das surrealistische Moment, nicht aber die religiose
Dimension. Und tatséchlich scheint Kunad an diesem Stoff die religidse Aus-
sage mehr interessiert zu haben als die politische Kritik. In den elf Jahren,
die er bis zu seinem frithen Tod 1995 noch als frei schaffender Komponist
in Tiibingen verbrachte, schuf er symphonische, szenische und oratorische
Werke, in denen er sich thematisch ausschlieSlich der christlichen Endzeit-
prophetie widmet. Man kann annehmen, dass er schon Der Meister und
Margarita als einen Stoff betrachtete, der es ihm erlaubte, auf verschliisselte
Weise eine religidse Botschaft zu vermitteln, die die Zensur der atheistischen
Kulturbiirokratie passieren wiirde. Diese Botschaft ist nicht einfach identisch
mit der von Bulgakow eingeflochtenen Pilatus-Handlung, sondern geht
durch subtile Schwerpunktsetzung iiber sie hinaus.

In Akt I bieten die zwei ersten Bilder eine doppelte Exposition; in den
vier folgenden wird je ein Aspekt der vielen Entwicklungsstringe zusam-
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mengefasst. Bild 2 zeichnet das erste Auftreten der Volandbande in Moskau
bis zu Berlioz’ todlichem Unfall nach und entspricht so Kapitel 1-3 in Bulga-
kows Roman, folgt hier aber auf eine vorangestellte Einflihrung des Meisters
im ersten Bild. Bereits dessen erster Satz, in dem er seinen Gram dariiber
ausdriickt, die Schlussworte fiir seinen Roman iiber Pontius Pilatus nicht
finden zu konnen, fiihrt das religiose Thema ein, und sein einsames Zwiege-
sprach mit dem Foto auf seinem Schreibtisch macht uns mit seiner Geliebten
Margarita vertraut. Ein Gespriach mit dem Redakteur Berlioz, in dem dieser
den Pilatus-Roman als thematisch uninteressant ablehnt, bedriickt ihn so
sehr, dass er das Manuskript verbrennt. Die eintretende Margarita kann nur
wenige angekohlte Seiten aus dem Feuer retten, doch gibt sie dem verzwei-
felten Autor liebevollen Zuspruch. Kaum ist sie gegangen, tritt der Meister
in die Winternacht hinaus und wird von ihr verschluckt. Etwas spéter hort
das Publikum die Gerdusche eines Lastwagens und sieht gleich darauf die
Einlieferung des Meisters in die Nervenklinik. Der Lastwagenfahrer, der den
verwirrt Umherirrenden aufgegriffen hat, handelt hier aus Mitleid; jeglicher
Hinweis auf eine politisch motivierte Entfithrung wird vermieden.

Czechowski hat also diese beiden Expositionen in vieler Hinsicht als
Parallele entworfen. Schon die angedeutete Wiederholung der Argumente
gegen jegliche literaturische Darstellung Jesu schafft eine Verbindung
zwischen der Handlung um Iwan und der um den Meister. Da dariiber hinaus
der Funktionédr beider Szenen derselbe Berlioz ist, kann dieser, anders als bei
Bulgakow, die Erzahlung Volands vom Verhor in Jerusalem als ein Kapitel
aus dem Roman des Meisters wiedererkennen und damit dem Publikum
schon zu diesem frithen Zeitpunkt die Zusammenhénge transparent machen.
Als Berlioz verungliickt, ist der Lyriker wie bei Bulgakow durch die prizise
Prophezeiung des vermeintlichen Auslénders verstort, doch als dieser sich
in Luft auflost, erkennt er in ihm ohne Zogern den Teufel und 16st damit
auch das Riétsel von Volands Identitét schon hier. Die doppelte Exposition
skizziert somit das allgemeine menschliche Elend erfolgloser Kiinstler und
die Gefihrdung naiv Gléubiger, ohne dass die Ablehnung der Inhalte ihrer
Uberzeugungen iiber das hinausginge, was auch in weniger totalitéren
Regimes vorkommt. Die Verzweiflung des Meisters erscheint insofern als
wirklich krankhaft, seine Einlieferung in Dr. Strawinskis Klinik als ein Akt
der Fiirsorge.

In Bild 3-5 werden die Themen der physischen und psychischen Verletz-
barkeit, aber auch der Gier und Dummbheit der Menschen ausgearbeitet.
Zunichst benutzt der Teufel Fagott den an Margaritas Haus vorbeiziehenden
Begribniszug zu Ehren Berlioz’, um sie anzusprechen, sich auszuweisen als
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jemand, der den verschwundenen Meister und seinen Aufenthalt kennt, seine
mysteriose Einladung auszusprechen und das Déschen mit der Verwand-
lungscreme zu iibergeben. Bild 4 vereint die verschiedenen satirischen
Strénge: die Possen der Volandbande im Variété, Iwans konfuse Rede zu den
versammelten Schriftstellern sowie das ebenfalls durch die Teufelsbande
verursachte unfreiwillige Singen einer Gruppe von Frauen (also Bulgakows
Kapitel 12, 5 und 17). Bild 5 fasst alle Stringe von Geistesverwirrung zu-
sammen: Die hysterisch singenden Frauen werden in die Klinik des Doktor
Strawinski eingeliefert, wo sie alle, die sie beriihren, mit dem Singzwang
‘anstecken’; ihnen folgt Iwan Besdomny, und der Meister ist schon als
Patient hier, wie man bald entdeckt, als er durch ein Fenster in das Zimmer
des Lyrikers einsteigt. Im Gespréch der zwei Autoren stellt sich heraus, dass
beide gleichermalien glauben, “wegen Pilatus” fiir nervenkrank gehalten zu
werden — auch hier schafft Czechowski eine Parallele zwischen den beiden
Handlungsstrangen. Die Erzédhlung des Meisters von seinen schrecklichen
Leiden unter den Kulturpriestern Moskaus ist der Ausloser fiir Iwans Traum
von der Hinrichtung in Jerusalem. Allerdings beschrénkt sich die Darstellung
hier auf die Absicht des Levi Matthéus, Jesus den Kreuzestod zu ersparen,
sowie auf seine vergebliche Anrufung und schlieBliche Verfluchung des
passiv bleibenden Gottes. Das letzte Bild vor der Unterbrechung durch die
Pause bringt die Krise: Margarita kiindigt ihrem Mann telefonisch das Ende
ihrer Ehe an, verwandelt sich dann mittels der machtvollen Teufelscreme in
eine Hexe und fliegt auf einem Eber zu Volands Moskauer Quartier. Der
erste Teil der Oper entldsst die Zuschauer also in einem Moment, da alle
menschlichen Helden die Welt der Rationalitét freiwillig oder unfreiwillig
verlassen haben.

Akt I fiihrt diese Handlungsstrénge fort, zeichnet aber zugleich auf einer
tieferen Ebene eine andere, religiose Szenenfolge nach. Bild 7, in dessen
Zentrum dem Ball des Satans mit all seinen aberwitzigen Scheuflichkeiten
ausfiihrlich Raum gegeben wird, ist eingerahmt durch Margaritas Begegnung
mit Voland. Bild 8 zeigt die Liebenden wieder vereint in ihrer Wohnung,
doch stellt sich heraus, dass der Meister nach seinem Klinikaufenthalt ein
gebrochener Mann ist und Margarita, wie sie triumphierend verkiindet, nun
“an Voland glaubt”. Fagott bringt ihnen Wein und damit den Tod, doch der
hinzutretende Voland ruft sie in ein anderes Leben. In einem szenischen Ein-
schub zeigt er dem Meister die Fortsetzung seines Pilatus-Romans nach der
Kreuzigung Jesu, insbesondere die Reue des Prokurators, der die Feigheit
nicht nur, wie Jesus es getan hatte, als ein Laster, sondern als die schwerste
Stinde tiberhaupt brandmarkt. Als Pilatus den Jiinger Jesu, durch den er hofft,
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indirekt Kontakt zum Hingerichteten zu halten, bittet, einen Blick in dessen
Aufzeichnungen werfen zu diirfen, stoft er denn auch prompt auf Jesu
Verurteilung der Feigheit. Das Gespréich zwischen den beiden Ménnern in
Jerusalem endet mit dem Schwur des Pilatus, Judas toten lassen zu wollen,
das Gespriach zwischen der Volandbande und den beiden Liebenden mit dem
Eintreffen der Moskauer Miliz, die die Teufel festnehmen will, jedoch vor
dem Feuer flieht, mit dem der Kater Behemoth das irdische Heim des nun
nicht mehr irdischen Meisters vernichtet.

Das 9. Bild fiihrt die verschiedenen Strénge zur Auflosung. Die Voland-
bande mit den zwei neu Hinzuberufenen reitet auf schwarzen Pferden iiber
den Himmel Moskaus, wobei der Meister seinem ‘Schiiler’ Iwan einen letzen
Besuch abstattet und die Teufel sich in ihre eigentlichen Gestalten als
schwarze Engel zuriick verwandeln. Der Anblick des reuegequailten Pilatus
veranlasst Margarita, fiir dessen innere Befreiung zu bitten, und den Meister,
seinen Roman mit einem entsprechenden Satz zu vollenden. Jesus bekréftigt
diese Erlosung, indem er Pilatus versichert, die Hinrichtung auf Golgatha
habe nie stattgefunden. Der Meister und Margarita begeben sich zum Haus
der Ruhe, wihrend sich die Volandbande in den Abgrund stiirzt.

Das 10. Bild schlieBlich zeigt das letzte Haus der Titelhelden sowohl von
innen, aus der Sicht Margaritas, die dem Meister Frieden verheif3t, als auch
von auflen: Der inzwischen aus der Nervenklinik entlassene Lyriker Iwan,
den ein Spaziergang vorbeifiihrt, denkt iiber die Frage nach, die Pilatus und
Jesus in ihrer biblischen Begegnung bewegt hatte: “Was ist Wahrheit?” Er
schlief3t, dass es darum gehen muss, den eigenen Weg zu erkennen und mutig
zu gehen.

Die Abfolge der vier Szenen des zweiten Aktes (die Handlung nach dem
Punkt, da alle Hauptpersonen das Reich der Rationalitét verlassen haben)
lasst sich als eine Abbildung der Sequenz ‘ Abendmahlsfeier — Tod — Hollen-
/Himmelfahrt mit jingstem Gericht — Eintritt ins ewige Leben’ lesen. Der
Hexensabbat wird ja ausdriicklich als schwarze Messe oder pervertierte
Eucharistiefeier bezeichnet, und die Symbolik der Szene unterstiitzt diese
Querbeziehung durch Margaritas Weihe zur Priesterin mit einem Mantel aus
Blut und ihre Blut-‘Kommunion’, das Trinken des (hier anders als bei
Bulgakow offenbar nicht zu Wein gewordenen) Bluts. Wenn am Ende des
Balls die beiden Moskauer Opfer des Teufels, der Redakteur Berlioz und der
Literaturkritiker Latunski, als soeben Ermordete auftreten und Voland das
Blut des einen als Wein aus dem zum Kelch gewordenen Schédel des
anderen trinkt — wenige Stunden, bevor sein Handlanger den Meister mit
rotem Wein toten wird — so betont Czechowski viel direkter als Bulgakow
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die Parallele zu Golgatha, indem auch er die dem Tode Ubergebenen als ein
Trio aus zwei Verbrechern und einem Unschuldigen entwirft. Dem Tod des
Meisters in Bild 8 folgt, anders als bei Bulgakow, keine sofortige Wiederer-
weckung durch eine zweite Gabe desselben Weins, sondern die Anrufung
durch Voland, den Herrn des anderen Jenseits, so dass es offen bleibt, ob den
beiden Protagonisten eine Himmel- oder Hollenfahrt bevorsteht. Der Ritt auf
schwarzen Pferden iiber das nichtliche Firmament und die Begegnung mit
Pilatus kann als letztes Gericht gelesen werden (die apokalyptischen Reiter
tragen zu diesem Eindruck bei), und der Eintritt ins versprochene Haus des
Friedens als Metapher fiir einen Eintritt ins ewige Leben.

Wohlklang und Reibung

Ganz dhnlich wie im Libretto ldsst sich auch in der Musik eine Mischung
aus verharmlosenden und vertiefenden Komponenten ausmachen. Kunad hat
seine Oper fiir groes Orchester komponiert. Obwohl er einzelne Abschnitte
durch Ausdiinnung des sinfonischen Klangkorpers oder Hervorhebung
einzelner Instrumentalfarben unterscheidet, bleibt das tutti-Timbre einheit-
lich genug, dass sich die nur von lang gehaltenen Akkorden eines elektri-
schen Klaviers untermalten Jerusalem-Einschiibe deutlich davon abheben.
Diese Abschnitte sind harmonisch schlicht und konventionell; die Singstim-
men klingen metrisch frei, wobei ihre Konturen oft an friihmittelalterliche
Musik erinnern. Dagegen ist die Metrik in den satirischen Szenen sehr regel-
méBig und auch in den Abschnitten der phantastischen Schicht bei hdufigem
Taktwechsel noch streng pulsbetont.

Kritiker haben beanstandet, dass die Rezitative allzu oft bankelsidnge-
risch nach Kurt Weill klingen, die ariosen Partien nach Puccini und die
Rhythmen nach Orff, und dass ein ‘russisches Flair’ etwas aufgesetzt durch
Anklidnge an bekannte Passagen aus Tschaikowski und Mussorgski erzwun-
gen wird. (Tatséchlich erinnert Margaritas Duett mit der Hexe stark an die
Musik des Fugen Onegin, und die Schlussworte des Poeten Iwan an die
Szene zwischen dem sterbenden Zaren und dem Narren in Boris Godunow.)
Ahnliches gilt fiir die Behandlung der Harmonik; sie klingt in der Moskauer
Handlung fast durchgehend ganz konventionell in einer Dur-Moll-Tonalitét,
deren gefillige Melodiefithrung nur fiir Augenblicke durch Tritoni verfrem-
det wird. Chromatische Kldnge bilden die Ausnahme; so der im dreifachen
piano kaum horbar grummelnde zwolftonige Clustertriller, mit dem das
ouvertiirelose erste Bild einsetzt und der von einer ganz konventionellen, in
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dreifachem forte kontrastierenden Blechbldserfanfare mit ergénzenden
wilden Streicherskalen drastisch unterbrochen wird. Diese zwei kontrastie-
renden Komponenten durchziehen die beiden der Exposition gewidmeten
Bilder und vermitteln sehr eindringlich die Atmosphéire von Bedriicktheit,
skandiert von selbstbewussten Auftritten der jeweiligen Vertreter der
herrschenden Macht — eine Situation, die das Jerusalem der Herodesepoche
ebenso beschreibt wie das Moskau der Stalinzeit und Honneckers DDR.

Kunad hat sich nach ausfiihrlichen Zwolftonexperimenten seit 1978
einer bewussten Abkehr von allen abstrakten Konstruktionen verschrieben.
Er erldutert seine Tonsprache mit dem Paradoxon “aggressiver Wohlklang
— versohnende Dissonanz”. Das traditionelle Muster, in dem besonders ent-
spannte Kldnge fiir Augenblicke der Versohnung und unerloste Klénge fiir
die Darstellung von Reibungen reserviert sind, ist fiir ihn eine “Befestigung
des Status quo”: “eine Dissonanz, aus der es ewig keine Erlosung gibt, und
ein Wohlklang, der in sich verlogen ist”. Problematisch an seiner sicher
originellen Einstellung ist jedoch, dass sie dem intuitiven Horverstindnis
entgegensteht und daher in vergleichbarem Ausmal, wenn auch ganz anderer
Weise als die avantgardistischen Tonsprachen ihrerseits eine mentale Kon-
struktion darstellt. Ohne Kenntnis der erklirten Absicht des Komponisten
werden Horer seine Konsonanzen weiterhin als gefillig und die wenigen
Dissonanzen als Reibungen empfinden.

Kunad hat fiir seine Oper drei Arien komponiert, alle in traditioneller
Da-Capo-Form, wenn auch von unterschiedlicher Lénge und Komplexitit,
und alle dem Thema der Liebe gewidmet. Die erste beinhaltet das einsame
Gespréch, das der Meister im 1. Bild mit dem Foto seiner Geliebten fiihrt
und in dem er sich an ihre selbstlose Zuneigung und ihren Glauben an ihn,
den Hoffnungslosen, erinnert. In inhaltlicher Parallele dazu erklingt im 8.
Bild ein kurzes Arioso, mit dem Margarita ihrem verzagenden Geliebten
erklért, sie habe nur seinetwegen an Hexensabbat und Satansball teilgenom-
men und er diirfe daher nun nicht aufgeben. SchlieBlich ist das gesamte 3.
Bild, in dem es ebenfalls um die Rettung des Meisters durch Margarita geht,
als groBangelegte lyrische Arie entworfen, wobei Margarita im ersten
Abschnitt einen Monolog an den verschwundenen Meister richtet, in der
Reprise den Entschluss, fiir die Befreiung des Geliebten alles zu wagen,
bekriftigt, und in den beiden kontrastierenden Zwischenteilen mit Fagott ins
Gespriach kommt.

Die thematische und metrische Gestaltung dieser drei sehr verschiedenen
Arien ist paradigmatisch fiir die ganze Oper. Die Kontrastpassagen der
beiden liangeren Arien sind, ebenso wie zahlreiche kleinere und groBere
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Abschnitte iiberall in der Oper, als Genrestlicke komponiert. Unter diesen
sind zahlreiche Walzer, mehrere Tangos, Foxtrotts und Militdrmérsche, die
alle zur Charakterisierung der menschlichen oder teuflischen Personen einge-
setzt sind; zudem einzelnen Situationen entsprechend eine Polonaise, ein
Trauermarsch, eine Pastorale etc.. Dazu gibt es unveréndert aus dem Volks-
gut iibernommene Zitate bekannten melodischen Materials — so das von den
Frauen in Trance gesungene Baikal-Lied (das deutschen Horern aus den
Konzertprogrammen fast jedes reisenden Russenchores bekannt ist).
Umgekehrt kann ein verfremdet klingendes Zitat den Zweifel an der
Angemessenheit eines Wunsches ausdriicken. Bei Bulgakow schickt Voland
den Meister nach Arkadien mit den Worten: “Wollt Ihr etwa nicht am Tag
mit Eurer Geféhrtin unter blithenden Kirschbaumen wandeln und am Abend
Musik von Schubert horen?” Kunad l4sst seine Titelhelden, als sie ihr friihe-
res Haus in Flammen aufgehen sehen und dieses Brandopfer begriifien, ein
mehrstrophiges Duett singen, das wie die verbogene Form eines Liedes aus
dem 19. Jahrhundert klingt: alle Quarten und Quinten sind durch Tritoni
ersetzt. Damit will er vielleicht ausdriicken, wie unwahrscheinlich es ist, dass
Einwohner eines kommunistisch gefiihrten Staates jemals so traulich fiithlen
konnten, wie es Kulturbiirgern vor hundert Jahren noch mdglich war.

BEISPIEL 32: Kunad, Der Meister und Margarita, verfremdete Romantik

>
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Ver-bren-ne, frii - he-res Le - - ben! Ver-bren-ne, Kum-mer und Leid!

Hinsichtlich der melodischen Gestaltung fiihrt bereits die erste Arie die
beiden Motive ein, die das ganze Werk durchziehen. Schon in der viertakti-
gen instrumentellen Einleitung, die der bedriickten Meditation des Meisters
vorausgeht, erklingt das Hauptmotiv in seiner vollen Form, als aufsteigender
Molldreiklang mit zusdtzlicher Mollsexte: b-des-f-ges. Die enggefiihrte Imi-
tation, mit der die Instrumente das Motiv und seine Abwandlungsformen
vorstellen, bleibt auch spéter kennzeichnend fiir diese Figur. Im zweiten
Kontrastteil der Arie des Meisters wird dieses Hauptmotiv ergénzt durch eine
schrittweise um ihren Mittelpunkt kreisende Figur, die ebenfalls hiufig
wiederkehrt.

Dieses zweite Motiv ldsst sich unschwer dem Thema der Liebe zuord-
nen; wesentlich interessanter ist die Bedeutungsvielfalt des Hauptmotivs.
Seine Urform wird im Verlauf der Oper durch zwei Transpositionen ergénzt,
die in dquidistantem Verhiltnis zueinander stehen und sich zum Kreis
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schlieBen: Uber fis-a-cis-d und d-f-a-b fiihrt der Weg zuriick zu b-des-f-ges.
Diese dreiteilig vollkommene Abdeckung des Raumes korrespondiert mit der
semantischen Verwendung des Motivs. In etlichen Abwandlungsformen
unterstreicht diese Figur drei scheinbar ganz verschiedene Themen: (1) die
Fragen nach Jesu Historizitdt und nach der Existenz des Teufels, (2) die
Verbitterung des Meisters und (3) die Erklarung der Feigheit zur grofiten
Stinde. Diese Themen vereinen alle Hauptpersonen. Das Problem der Feig-
heit beschéftigt die drei Méanner des religiosen Handlungsstranges explizit,
beschreibt aber auch die Bewohner Moskaus, die in Angst vor dem Staats-
terror stdndig ihr Gewissen verraten. Die Frage, ob den Inkarnationen des
unschuldig Guten und versuchenden Bosen Wirklichkeit zukommt, ist das
unterschwellige und die Verbitterung des Meisters das offene Grundthema
des Werkes.

Kunads sehr souverdne Behandlung von Orchester und Singstimmen
sorgt dafiir, dass die Oper durchweg spannend klingt und ihre Wirkung auf
das Publikum nicht verfehlt. Die beiden oben genannten Hauptmerkmale
jedoch — die gut erkennbaren Tanzformen zusammen mit der eingdngigen
Harmonik einerseits, die gezielte Behandlung der Motivik andererseits —
lassen sich als erschreckende musikalische Metaphern fiir seine Gratwande-
rung zwischen korrumpierender Macht und Absturz in die Unterdriickung
lesen. Die Gefilligkeit des musikalischen Satzes, der dem Komponisten, der
zur Zeit der Komposition noch auf Urauffiihrung und Anerkennung in der
DDR hoffte, wohl die Angriffe einer Kulturbiirokratie moskauischer Pragung
ersparen sollte, klingt einem westlichen Publikum leicht ein wenig zu glatt.

Unterschwellig allerdings gelingt es Kunad dank der dreistrangigen
semantischen Besetzung seines Hauptmotivs, die Themen auflermenschlicher
Zielsetzung einerseits mit der Verzweiflung am Leben, andererseits mit dem
iiberall geltenden Gebot des mutigen Gewissens zu verkniipfen — auf eine
Weise, die fiir nach Renitenz fahndende Apparatschiks sicher ungreifbar war.
Zugleich stellen die beiden Teile der Oper Verzweiflung und religiose Hoff-
nung einander gegeniiber. Durch die Neuordnung der Episoden wird der
Blick im ersten Teil der Oper darauf gelenkt, dass in der Welt, unter dem
Diktat von Besitz- und Machtinteressen, ein Mensch nach dem anderen
Verstand und Selbstbestimmung verliert. Demgegeniiber zeichnen die den
zweiten Teil bildenden Szenen halb-allegorisch den geistigen Weg vom
Opfertod zur christlichen Erlosung nach. Durch die Kombination der thema-
tischen und strukturellen Gestaltungsmittel gelingt es dem Komponisten, auf
musikalischer Ebene eine Aussage zu hervorzuheben, die im fantasiereichen
Durcheinander von Bulgakows Teufeleien sonst leicht untergeht.
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York Héollers projizierender Meister

Slonimski arbeitete mit einem Text, der die surrealistische Erzidhlweise
Bulgakows in eine nicht weniger surrealistische Dramatisierung verwandelte.
Seine Strategie, einen Strang der Handlung weitgehend choreografisch dar-
zustellen und viele Entwicklungen der anderen Stringe mittels instrumentaler
Stellvertretung zu komprimieren, erlaubt ihm zugleich eine Straffung des
Textes und eine musikalisch hochst befriedigende, auch mit unvorbereiteten
Hoérern unmittelbar kommunizierende Sprache. Kunads Libretto erzielt Kon-
densierung durch die nach klassischer Dramenlogik ‘geordnete’ Handlung
und Hoérerzugang durch konventionelle musikalische Formen. Beide Werke
fielen zundchst der Zensur in den totalitir regierten Heimatléndern ihrer
Schopfer zum Opfer.

Der 1944 in Leverkusen geborene York Hoéller, der bei Bernd Alois
Zimmermann und Karlheinz Stockhausen studiert hat und heute als Professor
fiir Komposition an der Musikhochschule K&In lehrt, schrieb seine Oper in
den Jahren 1984-88 unter vollig anderen politischen Bedingungen und muss-
te keinerlei ideologische Bevormundung befiirchten. Sein Werk wurde denn
auch weder nach seiner Urauffithrung in der Pariser Oper am 20. Mai 1989
und der deutschen Erstauffiihrung im November 1991 in K&ln noch in den
vielen Besprechungen der bei col legno erschienenen CD-Einspielung jemals
in Hinblick auf die politische Haltung seines Komponisten diskutiert.

Doch ist die angstfreie Begegnung mit dem Text und seinen im Westen
eher willkommenen systemkritischen Untertonen kaum der einzige Grund,
warum Hoéller in der Aufbereitung des Materials ganz andere Wege ging. Er
schrieb sich das Libretto selbst, indem er Bulgakows Text wortlich exzer-
pierte. Dabei beginnt er mit dem Meister, der hier allerdings nicht wie bei
Kunad um den Schlusspassus seines Romans ringt und damit {iber sich hin-
ausweist, sondern mit Worten aus Bulgakows 13. Kapitel seine und Marga-
ritas Geschichte erzdhlt. So werden die beiden Liebenden in Abweichung
vom Roman als Hauptpersonen eingefiihrt, bevor die Handlung mit Berlioz’
Kritik an Iwans Jesus-Gedicht und Volands Erinnerung an das Gespréach zwi-
schen Pilatus und Jeschua richtig beginnt. Abgesehen von diesem Vorspiel
folgen Hollers Exzerpte jedoch fast ausnahmslos der im Roman vorgegebe-
nen Reihenfolge der Ereignisse. Selbstverstindlich sind viele Nebenhand-
lungen ausgelassen, und auch die iibernommenen Szenen sind stark gekiirzt,
da Hoéller meist nur die Abschnitte in wortlicher Rede iibernahm. Doch jeder
Satz in Hollers Libretto findet sich identisch oder ganz dhnlich in Thomas
Reschkes deutscher Ubersetzung von Bulgakows Master i Margarita; sogar
die szenischen Anweisungen sind durchwegs wortlich dieser Quelle entnom-
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men. Der einzige Eingriff, den sich Holler als Librettist erlaubt, besteht in
der Hinzufiigung eines Gedichtes von Majakowski, das die um ihren Meister
bangende Margarita zu Beginn des 2. Aktes rezitiert.

Das Ergebnis dieser Art der Textautbereitung ist ein auBerordentlich
umfangreiches Libretto. Zwar komponiert Holler seine Vokalpartien durch-
gehend rezitativisch-syllabisch und verzichtet auf sinnendes Verharren im
Augenblick, wie es in der Operntradition durch Arien, bei Slonimski durch
einzelne vokale Melismen sowie durch instrumentale Fortspinnungen ge-
schieht. Dennoch ist Hollers Komposition etwa anderthalb mal so lang wie
die der beiden Schwesterwerke, ohne mehr Inhalt zu vermitteln.

Hinsichtlich des musikalischen Apparats schopft Holler die Moglichkei-
ten seiner Zeit voll aus: Sein spatromantisch groBes, 87 Spieler erforderndes
Sinfonieorchester schliefit ein 35teiliges Schlagwerk sowie Harfe, Gitarre,
Celesta, Klavier und Synthesizer ein und wird ergénzt durch zwei Bithnen-
musiken —eine von Saxophon und Jazztrompete angefiihrte Jazz-Combo und
eine Rockband mit elektronisch verstérkter Violine. Zudem mischt Holler die
live produzierten sinfonischen und vokalen Klédnge wiederholt mit solchen,
die elektronisch manipuliert worden sind und von einem Tonband zugespielt
werden. Diese Erweiterung des Klangfarbenspektrums ist oft faszinierend,
da der Komponist auf groBe Erfahrung mit elektronischer Musik zuriick-
greifen kann und viel Phantasie einbringt. Vor allem Margaritas Flug und
den Satansball gestaltet er duflerst eindrucksvoll und spannend.

Hollers Publikum hort also den ersten Teil der satirischen Handlung als
aktuelles Drama, das von den Erinnerungen des Meisters umrahmt wird: Sein
im Vorspiel begonnener Lebens- und Leidensbericht wird erst beim Besuch
des Nervenkliniknachbarn Iwan Besdomny ergénzt. Interessanterweise be-
handelt Holler diese Erinnerungen dhnlich wie die magischen Episoden des
Werkes, indem er sie durch eine Tonbandprojektion sowohl der Stimme als
auch etlicher Instrumente und weiterer Gerdusche in den ‘modifizierten’
Raum verlagert. Damit hebt er sehr geschickt die halb unwirkliche Natur von
Erinnerungen hervor und ldsst gleichzeitig die evozierten Seelenzusténde
seines Helden durch Frequenzmodulationen ‘alteriert’ klingen.

Zuletzt unterstreicht Holler auch als einziger der drei Komponisten die
Parallele mit dem Faust-Stoff, indem er wéhrend des Satansballs Passagen
aus Federico Busonis Doktor Faust und Hector Berlioz” Damnation de Faust
zitiert. (Eine Anspielung auf Berlioz’ Symphonie fantastique wihrend des
Trauermarsches, mit dem der gekdpfte Moskauer Redakteur zu Grabe getra-
gen wird, spielt dagegen mit der Namensgleichheit und den fantastischen
Umsténden des vom Teufel im Detail prophezeiten Todes.)
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Die Erscheinungen der Welt als Stadien organischer Ausfaltung

Fiir die musikalische Sprache seiner Orchesterpartitur hat Holler eine
“Klanggestalt” entworfen. Dabei handelt es sich um eine Grundlinie, die
sowohl in ihrem Entwurf als auch in ihrer Anwendung im Werk eine Mittel-
stellung zwischen seriell vorbestimmter und emotional variierter Entwick-
lung einnimmt. Die Klanggestalt besteht aus 31 Ténen, die man als eine 12-
Ton-Reihe mit unregelméBiger Wiederholung bereits eingefiihrter Tone lesen
kann.

BEISPIEL 33: Holler, Der Meister und Margarita, “Klanggestalt”
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(zugrunde liegende Reihe)

Diese Grundreihe hélt das ganze Werk zusammen, insofern jeder der
dreizehn Szenen ein Ton als ‘Zentrum’ zugeordnet ist. Sie bestimmt zudem
die zeitliche Ordnung, da Holler jeden der 31 Tone mit einem Taktmal paart
und diese serielle Folge standig wechselnder Metren vielen seiner Szenen
zugrunde legt. Neben etlichen anderen iibergreifenden wie lokalen Aspekten
der Komposition bringt die Klanggestalt schlieBlich auch quasi-melodische
Ableitungsformen hervor.

Besonders aufschlussreich fiir die musikalische Interpretation des Stoffes
ist, dass diese diversen, aus der Klanggestalt abgeleiteten melodischen Ton-
folgen die verschiedenen Personen oder Situationen als Projektionen des
Meisters definieren: (1) Seine eigene tonale Grundlinie ist identisch mit der
oben wiedergegebenen Basisform der 31tonigen Reihe; (2) die Margaritas
ist eine VergrofBerung jedes Intervalls auf etwa das Doppelte; (3) die
satirische BloBstellung der Moskauer Gesellschaft im Variété erweist sich als
Spreizung der Klanggestalt auf etwa das Dreifache; und (4) fiir Voland ist
die Grundlinie grotesk auf das etwa Sechsfache verzerrt. (Das “etwa” sorgt
jeweils dafiir, dass auch die Ergebnisse der Augmentationen wieder alle 12
Halbtone enthalten. Nur bei einer Allintervallreihe wiirden solche Spreizun-
gen auch ohne kleine Korrekturen wieder zu vollstdndigen 12-Ton-Reihen
fiihren.)
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BEISPIEL 34: Hollers 12-Ton-Reihen: der Meister und seine Projektionsbilder

L) | | ,
der Meister
o
r
o] \’ ®* o — * P
Margarita w b
i 2 o o
die Moskauer bﬁ'—_?':ﬂ‘; (m! = '|9.
o T il = -
Y ® © m
P—
-
= o
" i * — fo #f hd
0 Yo o 1t I
Voland ‘/}- E be % %r“?i
— ‘ v o
= bs
v

Bei aller Abstraktheit der Klanggestalt hat Holler sich selbst jedoch kei-
nen systematischen Zwingen unterworfen, wie sie etwa fiir den Schonberg
der Zweiten Wiener Schule charakteristisch sind. Schonberg war bekanntlich
der Ansicht, dass Kreativitit nur in der Auseinandersetzung mit freiwillig
anerkannten Grenzen voll zur Entfaltung kommen kénne. Demgegeniiber
erweckt Hollers Klanggestalt eher den Eindruck des Vegetativen, Organi-
schen: Man kann sie einem Baumstamm vergleichen, aus dem Aste wachsen,
Zweige, Blétter mit artenspezifischem Geéder, Bliiten und schlieBlich einzig-
artige Friichte. All diese verschiedenen Dimensionen des einen“Entwurfs”
erscheinen schliissig, und dennoch gleicht kein aus demselben Samenbestand
gewachsener Baum dem anderen, ist jeder Entwicklungsaspekt vielen zu-
sétzlich einwirkenden Faktoren unterworfen.

Ahnliches gilt auch fiir Hollers Konstruktionsprinzip: Dieses versteht der
Komponist als eine Art Garantie dafiir, dass ein Werk nicht in eine Reihung
unverbundener musikalischer Ereignisse zerfillt. Selbstverstdndlich ist kein
Aspekt der veridstelten Konstruktion entworfen, um vom menschlichen Ohr
erfasst zu werden. Das ist allerdings keineswegs neu: Alban Berg erklérte in
einem Einfiithrungsvortrag zu seiner Oper Wozzeck, Horer diirften von seinen
Suiten, Inventionen, zwolftonigen Passacaglien und verfremdeten Sonaten-
satzformen absolut gar nichts ahnen. Diese das Publikum sicher erleichternde
Aussage hat auch keineswegs verhindert, dass Zuhorer mehrerer Generatio-
nen von Bergs musikalischer Interpretation der biichnerschen Szenen zutiefst
beriihrt und zum Nachdenken angeregt worden sind. Subtile musikalische
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Strukturen sprechen nicht dagegen, dass der einzelne musikdramatische
Moment emotional ‘verstanden’ und miterlebt werden konnte.

Holler hatte das oben beschriebene Konstruktionsprinzip auf der Basis
derselben Klanggestalt schon zwei der Oper unmittelbar vorausgehenden
Werken, Schwarze Halbinseln von 1982 und Traumspiel von 1983, zugrunde
gelegt. Die drei Werke bilden denn auch nach seiner eigenen Aussage ein
Triptychon. Dabei gilt ihm SchAwarze Halbinseln, die Vertonung eines
expressionistischen Gedichtes von Georg Heym fiir Solostimme, Orchester
und vom Tonband zugespielten Chor, als “Apokalypse”; Traumspiel, einen
fiir Sopran, Orchester und Tonband gesetzten Text von Strindberg, bezeich-
net er als “Resignation”; und die Oper Der Meister und Margarita nach
Bulgakow soll den Zyklus im Sinne der “Hoffnung” schliefen.

Die Einbettung eines umfangreichen Werkes in ein ihm seinerseits
iibergeordnetes grofleres Ganzes birgt jedoch die Gefahr, dass die Aussage
der Oper auf den etwas einseitigen Aspekt hin verengt wird, der ihrer Rolle
im Triptychon entspricht. Umso iiberraschender ist daher auf den ersten
Blick die Tatsache, dass Holler zwar den satirischen und phantastischen
Handlungsstrangen Bulgakows ausfiihrlich Raum gibt und ihr Potential fiir
modernes biithnentechnisches Spektakel begeistert auslotet, die religiose
Handlung aber so drastisch verkiirzt, dass sie kaum noch erkennbar ist.
Nachdem Voland in der allerersten Szene das Jerusalemer Verhor beschwo-
ren hat, sehen wir Jeschua in der 5. Szene des ersten Aktes stumm sein Kreuz
tragen, wahrend sein Jiinger Gott verflucht. Das direkt anschlieBende Ge-
spriach zwischen Levi Matthdus und Pilatus reduziert dessen Reue auf eine
bloBe Andeutung und bereitet nur eben rudimentir den Boden, der es dem
Publikum erlaubt zu erahnen, was den stummen Mann des 7. Bildes im
zweiten Akt bewegt.

Hinzu kommt, dass Holler hinsichtlich der vokalen Besetzung eine Ent-
scheidung trifft, die weitreichende interpretatorische Folgen hat: Er l4sst den
Meister und Jeschua von demselben Sénger, einem Heldenbariton, darstellen.
Dies scheint zunéchst vielversprechend; es wiirde erlauben, das Leiden und
die geistige Hinrichtung in Moskau mit der Passion und Kreuzigung in
Jerusalem in vielféltig spiegelnde Beziehung zu setzen. Doch erweist sich
bald, dass Holler einen ganz anderen Aspekt dieser projizierten Identitdt im
Auge hat. In der 5. Szene des 1. Aktes fiihrt die Erinnerung des Meisters an
die Schméhungen, die er aufgrund seines Pilatusromans erleiden musste,
dazu, dass er die damals empfundene Angst erneut durchlebt. Im Zuge dieses
Wiedererlebens hat er eine Halluzination: Er sieht (und wir mit ihm) den sein
Kreuz tragenden Jeschua und hort dabei einige mitleidige Worte des Levi
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Matthaus. Der Meister reagiert auf dieses Mitgefiihl mit an Margarita gerich-
teten Worten und zeigt so, dass er nicht nur Jeschua als eine Projektion
seines leidenden Selbst, sondern auch den Jiinger als ein Double der ihn be-
dauernden Geliebten erlebt. Auch in der Erlosungsszene am Schluss der
Oper scheint es der vom Autor des Pilatusromans entworfene Jeschua — d.h.
die autobiografisch besetzte Romanfigur und daher letztlich der Meister
selbst— zu sein, der Pilatus von seiner Schuld befreit, wiahrend Bulgakow die
fiktiven, historischen und mythologischen Ebenen in viel stiarker schillernder
Wechselbeziehung belésst.

Im Zentrum dieser Oper steht also der Meister. Margarita, die Moskauer
und Voland sind “Projektionen” dieses Helden, und Jeschua ist {iberhaupt
nur eine Folie. Die “Hoffnung” innerhalb von Hoéllers Triptychon scheint
darin zu bestehen, dass der Meister durch seine schriftstellerische Bearbei-
tung des Themas und die Identifizierung mit seinem Jeschua selbst erlost
wird. Doch ist dieser Handlungsfaden szenisch wie musikalisch so diinn,
dass er neben den ausfiihrlich dargestellten satirischen und phantastischen
Szenen leicht vollkommen iibersehen wird.

Die Christus-Figur in Bulgakows Roman und den drei Opern

Als Bulgakow den religiésen Handlungsstrang seines Romans entwarf,
anderte er die im Neuen Testament erzéhlte Geschichte auf drei Ebenen in
entscheidender Weise. Zunéchst betont er viel stirker, als es die Evangelien
in der auf die heutige Zeit gekommenen Form tun, das historisch und lokal
Spezifische. Indem er die aramédische Form aller Eigen- und Ortsnamen be-
nutzt, den romischen Besatzern und ihren Truppenkontingenten ebenso wie
den “Silberlingen” des Judas die im ersten Jahrhundert iiblichen Bezeich-
nungen gibt und Einzelheiten der Geografie und Architektur des historischen
Jerusalems mit liebevoll um Authentizitdt bemiihtem Detail beschreibt,
vertieft er den Eindruck historischer Realitét.

Gleichzeitig verfremdet er die bekanntesten Einzelheiten der biblischen
Erzéhlung, indem Jeschua bei ihm 27 und nicht 33 Jahre alt ist, ein Waise
aus Gamala und nicht ein Sohn des Zimmermanns Joseph aus Nazareth und
der Maria, nur einen einzigen Jiinger hat und seinen Einzug in Jerusalem
ausdriicklich ohne alle messianischen Attribute hélt: Weder reitet er auf
einem Esel durch das Tor, noch wird er von den Hochrufen einer begeister-
ten Menge begriifit (wie er Pilatus versichert, besitzt er gar kein eigenes Tier,
und in der Stadt kennt ihn niemand).
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SchlieBlich umgibt Bulgakow die zentrale Szene der Kreuzigung mit
einer solchen Fiille realistischer Details, dass es einen Leser nur grausen
kann: Die unzéhligen allgegenwartigen Fliegen, die uns die Korper der Ge-
kreuzigten als wehrlose Tierkadaver vor Augen fiihren, und die gebrochene
Stimme des Verbrechers Gestas, der unter den Folterqualen den Verstand
verliert und Kinderlieder krachzt, machen es einem empfindsamen Leser
schwer, die Kruzifixe katholischer Kirchen weiterhin als fromme Symbole
eines trostlichen Glaubens wahrzunehmen. Bulgakows Darstellung entbl 3t
Jeschua aller messianischen Zeichen: Es gibt weder Hosiannas noch Wunder,
weder einen Mantel, um den gewlirfelt wird, noch eine Dornenkrone, weder
eine Mission zur Erlésung der an ihn glaubenden Menschheit noch eine Auf-
erstehung. Dadurch, dass Bulgakow seinen Jeschua Pilatus gegeniiber darauf
hinweisen ldsst, dass sein einziger Jiinger Levi Matthdus zwar stéindig seine
Worte aufzuschreiben versuche, dabei aber fast alles falsch verstehe, stellt
er schlieBlich die kanonischen Evangelien und damit die ganze Christen-
tumsgeschichte in Frage.

Aufschlussreich fiir Bulgakows Revision des jlidisch-christlichen Ge-
dankengutes ist vor allem eine Reflexion, die Voland, der vermeintliche
Vertreter des Reiches der Finsternis, gegeniiber Levi Matthius, dem Abge-
sandten Jeschuas, dulert und in der es um die Koexistenz von Gut und Bose
geht: “Denk einmal dariiber nach, worin dein Gutes bestiinde, wenn das Bose
nicht wire, wie die Erde aussidhe, wenn die Schatten von ihr verschwinden.
Kommen doch die Schatten von den Dingen und den Menschen. ... Willst Du
etwa den Erdball kahl scheren, alle Biume und alle Lebewesen von ihm
entfernen, und dein Auge am nackten Licht ergdtzen?” Indem Voland dem
Jinger Jeschuas die Notwendigkeit der Kréftebalance erkldren muss, die
dieser in der Meinung, nur das Gute diirfe existieren, ablehnt, scheint Bulga-
kow eine Alternative zu zentralen Lehrmeinungen der christlichen Theologie
anzubieten. Dieser Satan ist unterschwellig kein Gegner, sondern ein Mitar-
beiter Jeschuas; er nimmt dessen Auftrége entgegen, fiihrt sie willentlich und
wissentlich aus, und iibernimmt so eine nicht-manichéische Rolle innerhalb
der himmlischen Hierarchie.

Dies zeigt sich zum Beispiel in seiner Haltung in der Szene, als Marga-
rita sich zur Belohnung fiir ihren Einsatz als Ballkonigin die Befreiung der
fiir alle Ewigkeit gequélten Frieda erbittet. Voland antwortet zwar, Gnade
falle nicht in sein Revier, weist sie aber dann fast ungeduldig darauf hin, wie
sie diese Erlosung selbst erwirken kann. Auch zeigt er sich keineswegs
enttduscht dariiber, dass Pilatus am Ende von seinen Reuequalen entbunden
werden soll; da Jeschua es so wiinscht, wird es erfiillt. Obwohl Jeschua durch
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Licht und Liebe wirkt und Voland durch Gewalt und Dunkelheit, ist ihr Ziel
insofern dasselbe, als beide danach streben, den fatalen Status quo der Welt
zu verdndern und Verstindnis fiir wahres Leben und echte Freiheit zu er-
wecken. Dabei ergéinzen sie einander oft mit Wirkungen im physischen bzw.
geistigen Bereich. Voland und seine Kohorte handeln konkret, indem sie
verschiedene Gebdude Moskaus, die fiir Korruption und opportunistischen
Kulturbetrieb stehen, in Flammen aufgehen lassen; Jeschua empfiehlt nur
metaphorisch die Zerstorung des Tempels missverstandener Wahrheiten und
weist auf die Vergénglichkeit weltlicher Macht hin.

Eine faszinierende Eigenheit des bulgakowschen Romans ist die Tat-
sache, dass sich bei wiederholter Lektiire eine bemerkenswerte Verschiebung
des Schwerpunktes ergibt: Je dfter man liest, desto mehr treten die Moskauer
Satire und die magische Marchenerzidhlung hinter der Jerschalaimer Hand-
lung zurtick, die dem Leser immer neue Nuancen enthiillt und deren Echos
in zunehmender Dichte auch durch die beiden anderen Handlungsstringe
klingen. Vielleicht ist dies nicht verwunderlich, denn Bulgakows Roman ent-
sprang ja nach eigener Aussage aus der “Faszination mit der Passions-
geschichte”, die er, so sein erster Plan, einmal aus der Sicht des Teufels
beschreiben wollte. Man fiihlt sich an Dostojewskis Legende vom GrofBin-
quisitor erinnert, die innerhalb des Romans Die Briider Karamasow einen
von der Seitenzahl her kleinen Raum einnimmt, jedoch bei wiederholter Lek-
tiire mysterids zu expandieren scheint. (Ahnliches gilt auch fiir einen Roman
unserer Zeit, Die Richtstatt, in dem der kirgisische Dichter Tschingis Ait-
matov seinen Helden Awdi durch das scheinbar unvermittelt eingeschobene,
im Vergleich zur Haupthandlung verschwindend kurze Verhor in Jerusalem
definiert.)

Wie die genaue Betrachtung der drei Opern zeigt, gibt Slonimski der
religiosen Handlung auf der Biithne explizit den Raum, der ihr in Bulgakows
Roman nur implizit zukommt. Vielleicht vor dem Hintergrund seiner eigenen
Religion weitet er seine Deutung auf die titelgebenden Liebenden in der
Weise aus, die die russisch-orthodoxe Sichtweise nahelegen wiirde. In deren
Licht gleicht Bulgakows Margarita der Maria, die in der Ostkirche ja vor
allem als Himmelskonigin, Gottesmutter und Mater Dolorosa verehrt wird.
Bulgakows Darstellung zeigt diese Entsprechung auf vielen Ebenen, wobei
er den Ubergang seiner weiblichen Hauptfigur von der irdischen in die
mythische Rolle mit dem Beginn ihrer Beziehung zu Voland in Verbindung
bringt. Kaum wird Margarita zur “Hexe”, zeigt sie sich als eine Gnaden-
bringerin, die die Beschrinktheit auf individuelle menschliche Interessen
iberwindet. In einer kleinen Episode, die in keine der Opern Eingang
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gefunden hat, unterbricht sie ihren Flug {iber die Dacher Moskaus, um ein
angstliches Kind zu trosten. Spéter erfleht sie Erlosung fiir Frieda, bevor sie
fiir sich selbst oder den Meister etwas erbittet. Sie — nicht der Meister —
empfindet fiir Pilatus, der seit 2000 Jahren unter seiner feigen und falschen
Entscheidung leidet, iberwéltigendes Mitleid.

Uber diese unmittelbaren Qualititen einer Marienfigur hinaus enthélt
ihre néchtliche Odyssee zudem eine ganze Reihe von Symbolen aus dem
orthodoxen Ritus: Die verwandelnde Creme erinnert an das rituelle Ol, mit
dem neu Getaufte in das Reich Gottes aufgenommen werden; ihr Eintauchen
in den Fluss wihrend ihres Fluges zum Ball entspricht der Taufe selbst, und
das zu Wein gewordene Blut, das ihr kredenzt wird, der Eucharistie. Wie die
Ostkirche betont, dass Christen im Blut des Lammes gewaschen werden,
wird auch Margarita nach ihrer ersten Erschopfung wéhrend des Satansballs
wiederbelebt durch ein Bad in Blut. Thre schwere Kette mit dem Pudel-
amulett erinnert an das schwere Kruzifix, das orthodoxe Priester um den Hals
tragen. Insgesamt kann sogar ihre Aufgabe beim Ball des Satans als eine
Allegorie auf die Hollenfahrt Marias gelesen werden: Nach apokrypher
Uberlieferung steigt Maria am Karfreitag in Begleitung des Erzengels
Michael in die Holle nieder, um zumindest voriibergehende Erleichterung fiir
die dort Gefangenen zu bewirken. In ihrer letzten Erscheinung an Iwans
Krankenbett dhnelt Margarita schlieBlich der in die Sonne gekleideten, tiber
der Mondsichel schwebenden Frau, die in der Offenbarung beschrieben wird.
(Auch die vier dunklen Reiter, als die Voland und seine drei Gefolgsleute,
ihrer Kostiime entledigt, sich am Ende des Romans gegen den Himmel
abzeichnen, erinnern ja an die vier apokalyptischen Reiter.)

Alle drei Opern enthalten die Szenen mit Margaritas Bitten fiir die
Erlosung der Frieda und des Pilatus. Kunads Libretto integriert zudem etliche
der Symbole, die ich oben als Evokationen des orthodoxen Ritus bezeichnet
habe, und legt dem Zuschauer so nahe, dass der Hexensabbats als perver-
tierte Eucharistiefeier gedeutet werden kann. Allerdings scheint seine Musik
diese interessante Symbolik gleichzeitig nivellieren zu wollen, und eine
entsprechende Charakterisierung der Margarita ist nicht erkennbar. Nur
Slonimski arbeitet die religiose Bedeutung der Margarita deutlich heraus,
waobei er sich zwar inhaltlich an Bulgakow orientiert, seine eigene Interpre-
tation jedoch vor allem mit rein musikalischen Mitteln umsetzt.

In anderer Weise unterscheiden sich die drei Opern hinsichtlich der Ein-
beziehung eines Themas, das bei Bulgakow alle drei Handlungsstringe
durchzieht: dem der Feigheit. Pilatus erkennt sie als die grofite Siinde, in der
Moskauer Satire ist sie fiir die schlimmsten Ereignisse verantwortlich, und
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im phantastischen Handlungsstrang steht die mutige, selbstaufopfernde Mar-
garita dem kleinmiitigen Meister gegeniiber. In Hoéllers Darstellung geht
dieses Thema nicht nur in der Buntheit der Ereignisse unter, es wird auch
entscheidend verschleiert durch die reduzierte Rolle des Jeschua. Dieser
wichst dem Zuschauer so wenig ans Herz, sein Tod ist so vollkommen
ausgespart, dass Uberlegungen zur Schuld seines Richters nicht dringend
scheinen und ihre Abwesenheit in Hollers Darstellung daher nur folgerichtig.
Im Zentrum steht hier das Leiden des Meisters, der sich, iiberhoht durch die
Identifikation mit seiner Romanfigur Jeschua, selbst bemitleidet. Seine
Erlosung am Ende der Geschichte durch das Einwirken all seiner “Projek-
tionen” ist eine Befreiung von seiner Angst, nicht aber ein Herauswachsen
aus der Kleinmiitigkeit, die bei Bulgakow so viele Menschen verbindet und
von Pilatus stellvertretend entlarvt wird. Bei Slonimski ist die Erkenntnis der
Feigheit ein Teil der Reue — insbesondere fiir Pilatus, aber angedeutet auch
fiir den Meister — doch Ansitze zu ihrer Uberwindung fehlen géinzlich. Seine
Komposition betont weniger den mittels Selbstiiberwindung erzielten Reife-
prozess als vielmehr die gnadenhaft erfahrene Erlosung. Diese mag die
Folgen feiger Handlungsweise autheben, hebt jedoch den Einzelnen nicht
iiber die Feigheit selbst hinaus. Slonimskis Pilatus wird befreit, indem
Jeschua die Hinrichtung als nie geschehen erklért; der Meister begibt sich,
begleitet von Margaritas beruhigenden, einlullenden Worten, in das Haus der
ewigen Ruhe. Damit tibertrdgt Slonimski die unterschwellige Botschaft aus
Bulgakows Epilog: Nichts hat sich in Moskau letztlich gedndert in Folge all
der dramatischen Ereignisse. Die Feigheit bleibt.

Kunads dagegen geht es in seiner Darstellung um die Uberwindung
menschlicher Feigheit, die er sowohl dramatisch als auch musikalisch aus-
lotet. Dies geschieht zunichst durch die dreifache Betonung, die das Thema
bald nach der Vergiftung der Liebenden erhélt: Voland fithrt dem Meister die
Passage aus seinem Roman vor Augen, in der Pilatus die Feigheit zur groB-
ten Siinde tiberhaupt erklért; darauf folgt sofort — anders als bei Bulgakow,
der diese Episoden trennt — die Szene, in der Pilatus einen Blick in die Auf-
zeichnungen des Jiingers wirft und dort ausgerechnet Jeschuas Worte iiber
die Feigheit liest; und schlieBlich erkennt der Meister, dem Voland ermog-
licht, diese Szenen visionar zu erleben, bestiirzt, dass auch sein Verhalten —
die Verbrennung des Manuskripts, der Riickzug in die Nervenkrankheit, das
Selbstmitleid — von Feigheit geprdgt war. Die Kombination der Einsichten
und ihr Zeitpunkt erlauben eine reife Auseinandersetzung mit dem Thema
des personlichen Mutes, und diese wiederum driickt sich musikalisch aus
durch Kunads subtile Arbeit mit seinem Hauptmotiv.
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Ob man mit Slonimski nur auf gottliche Erlosung vertrauen oder mit
Kunad auf menschliche Reifung hoffen will, die einschneidende Botschaft
des mit Voland kooperierenden Jeschua Ha-Nozri ist diese: Nicht das Bose,
das fiir sich allein ja blind und nicht sehr michtig ware, stellt das Problem
der Menschheit dar, sondern die Feigheit. Sie erst verleitet zum wirklich
Schindlichen und lésst die an ihr Krankenden in den Hénden anderer zu
riickgratlosen Marionetten werden.



