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Frank Martins Biihnenwerke

von Bernhard Billeter

Frank Martins Eltern waren begeisterte Musikliebhaber. Am grossen Fami-
lientisch des Genfer Plarrers sassen immer weit Uber ein Dutzend Perso-
nen: Gaste, Verwandte und Schulkameraden, die die Kinder haufig mit-
bringen durften. Wahrend einige Dienstboten den Haushalt besorgten,
nahm sich die Mutter viel Zeit fir die Kinder. Alle Familienfeste wurden
sorgfdltig vorbereitet. Immer wurde irgendein Theaterstick, eine Schnitzel-
bank oder ein Sketch gedichtet, vertont, gesungen und gespielt, worin sich
spater die drei jUngsten Geschwister, Pierre, Pauline und Frank, besonders
hervortaten. Von frihester Jugend an mit Theater im weitesten Sinne ver-
traut, zog es den Komponisten immer wieder zur Bohne, und es lassen sich
ausser den drei bekannten Opern weitere zwolf Werke nennen die mit
dem Theater zu tun haben: Buhnenmusiken und Chére zu Schauspielen,
Ballettmusiken, die Fantaisie sur des rythmes flamenco, als zweitletztes
Werk 1973 tir den Pianisten Paul Badura-Skoda und Frank Martins Toch-
ter, die Tanzerin Teresa Martin geschrieben, und sein eigentliches Haupt-
werk, das profane Oratorium Le vin herbé (1938 und 1940—41) nach drei
Kapiteln des «<Roman de Tristan et Iseut» von Joseph Bédier, das nach der
szenischen ErstauffUhrung 1948 in Salzburg noch mehrmals aut die Buhne
gebracht worden ist, obgleich es der Buhne nicht bedart.

Buhnenmusik und Ballettmusik

BUhnenmusiken sind zwar als Auftragswerke anzusehen, aber Frank Mar-
tin hat nie einen Auftrag angenommen, ohne dass er zu ihm hingezogen
war. In den Jahren 1923/24, nach der Aufgabe seines Universittsstu-
diums in Mathematik und Physik, schrieb er fir die Comédie de Genéeve
Chére und Bohnenmusiken zu zwei Sophokles-Tragédien in der Uberset-
zung von André Secretan: QOedipe-Roi und Oedipe ¢ Colone. Zum ersten
Mal stellte sich ihm dabei die Autgabe, den Rhythmus und die melodi-
schen Linien der Chére moglichst nahe an der natirlichen Sprachdekla-
mation zu halten, ein Verfahren, das er spater bei seinen Vokalwerken
meistens beibehielt, auch bei deutschen Texten. So ist zu erklaren, dass bei
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ihm fast keine melismatischen Gesangspartien vorkommen und dass er
Shakespeares The Tempest nicht in der Ursprache, die er zu wenig be-
herrschte, sondern in der deutschen Ubersetzung August Wilhelm von
Schlegels vertonte. In der Instrumentierung hatte er sich einzuschréanken:
bei Oedipe-Roi spielen keine Streicher mit ausser zwei Kontrabdssen, bei
Qedipe a Colone sind die Blaser mit Ausnahme den Trompeten nur ein-
fach besetzt, dafir kommt zum ersten Mal ein Cembalo hinzu, dessen da-
mals erst wiederentdeckte, durch kein anderes Instrument zu ersetzende
Klangwelt ihn faszinierte und von da an bis zu seinem dllerletzten Werk
nicht mehr losliess.

In Paris (1924/25) hatte er ein von Russen geleitetes Marionettentheater
musikalisch zu betreuen, das immer am Rand des Bankrotts schwebte.
Wichtiger ist seine erste Vertonung von Shakespeare: René Morax, der
initiative Leiter des Théatre de Mézieres, fir welches u.a. auch Honegger
seinen Roi David schrieb, hatte Roméo et Juliette Ubersetzt. Frank Martin
vertonte die Chére mit einigen instrumentalen Verbindungssticken. Nie
liess er sich durch instrumentale Einschrénkungen behindern, im Gegen-
teil: Auch hier befligelte ein kleines, auserlesenes Instrumentarium seine
Phantasie: Flote, Bassetthorn, Violine, Viola da Gamba, Kontrabass, Pau-
ken und kleine Trommel, insgesamt sechs Spieler. Bei der Urauffihrung am
1. Juni 1929 dirigierte der Komponist.

La Nigue a Satan, ein volkstimliches Schauspiel von Albert Rudhardt, be-
schaftigte den Komponisten 1930/31. Das gesellschaftskritische Stick
tragt marchenhafte ZUge: Eine Stadt wird von Démonen Uberfallen. Alle
Erwachsenen nehmen Reissaus. Nur die Kinder, gefUhrt von «Jean des lu-
nes» mit seiner Zauberflote, wehren sich und siegen am Ende. Die Musik
wird zum Teil von Kindern gesungen und ist deshalb ganz einfach gehal-
ten. 18 Chansons daraus erschienen gesondert mit Begleitung von Klavier
statt Blasorchester. Ein kostlicher Humor kommt hier zum Durchbruch, den
manche Horer, die nur Martins ernste Werke kennen, ihm kaum zutrauen
wurden. Und doch ist diese seine andere Seite seines Wesens ebenso le-
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bensnotwendig fir ihn gewesen, diese Fahigkeit zur Distanz von sich sel-
ber, die den ganz tiefen, nicht nur stumpfen Emnst erst ermoglicht.

Eine erste Ballettmusik, Die blauve Blume [1935), blieb uninstrumentiert, da
sie beim Kompositionswettbewerb des «Ballet de Zurich» wohl einen Preis
gewann, jedoch nicht aufgefthrt wurde. Einzig eine Danse de la peur fur 2
Klaviere und kleines Orchester wurde 1944 in Genf aufgefihrt, von nicht
Geringeren als Madeleine und Dinu Lipatti. Wer hebt einmal das ganze, %
Stunden dauernde Werk aus der Taufe? Ein Marchen behandelt auch
das andere Ballett: Das Mdrchen von Aschenbrédel (Grimm) fUr vier
Singstimmen und kleines Orchester, Choreographie von Marie-Eve
Kreis. Es wurde in Basel am 12. Marz 1942 uraufgetihrt, als frihestes
Werk unter der Leitung von Paul Sacher, der nach Ernest Ansermet zum
wichtigsten Dirigenten Martinscher Musik werden sollte und Auftrage zu
einer ganzen Reihe hochbedeutender Werke erteilt hat, u.a. der Petite
symphonie concertante. — Das ndchste Werk, Ein Totentanz zu Basel
1943, kann eher eine Freilichtauffihrung mit Tanz denn ein Ballett ge-
nannt werden. Neben einem Knabenchor und Streichorchester wirkt ei-
ne Jozzband und Basler Trommel mit.

Weniger schwer wiegt die Buhnenmusik mit Chéren und Mdarschen for
die Zweitausendjahrfeier der Stadt Genf La Voix des siecles (1942).
Weitaus wichtiger, wenn auch fir den ungleich bescheideneren Anlass
der Hundertjahrfeier einer Madchenschule in Genf bestimmt, ist eine
BUhnenmusik von Racines Athalie, von der die Ouverture veroffentlicht
ist. Die musikalische Leitung des Schilertheaters hatte am 7. Mai 1947
derselbe Albert Paycheére, der mehr als zwei Jahrzehnte friher die bei-
den Sophokles-Tragodien aufgefihrt hatte.

«Der Sturm» — ein vertontes Schauspiel

Dergestalt gerUstet, machte sich Frank Martin mit sechzig Jahren an seine
erste Oper Der Sturm. Man zdgert, sie eine Oper zu nennen. Wenn man
so will, hat Martin Uberhaupt keine echte Oper geschrieben: Le Mystere
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de la Nativité ist ein spatmittelalterliches Mysterienspiel und die Koméodie
Monsieur de Pourceaugnac nach Moliére, wie der Sturm, ein vertontes
Schauspiel. Allen dreien fehlt die Simplizitat einer Opernhandlung, das
Spezifische, das das Opernpublikum vom Theaterbesuch erwartet. Rihrt
es daher, dass Martin der direkte Kontakt mit der Oper abging, wéhrend
doch sonst die meisten Opernkomponisten an Opernhdusemn tatig wa-
ren?

Immer wieder haben sich Musiker mit Shakespeares Alterswerk The Tem-
pest auseinandergesetzt. Zwar verlangen alle Shakespeare-Dramen nach
Musik und Tanz, mehr noch als alle andern jedoch dieses Lustspiel mit sei-
nen mdrchenhaften Zigen, mit der Zauberwelt des Prospero und vor al-
lem mit der Atmosphare des Luftgeistes Ariel. Die Zahl der Buhnenmusiken
ist sehr gross, ebenfalls diejenige der Instrumentalwerke, die irgendwie
vom Sturm inspiriert wurden. Aber auch eigentliche Opern sind Uber die-
sen Stoff versucht worden, ohne Erfolg.

Dieses Werk hatte den Komponisten immer wieder beschdatfigt. Der Sinfo-
nie von 1937 lag die Absicht zugrunde, die marchenhatte, phantastische
Atmosphdare des Schauspiels in absoluter, nicht-programmatischer Musik
einzufangen. Ein Auftrag fir den Niederléndischen Kammerchor und des-
sen Leiter, Felix de Nobel, gab ihm Gelegenheit, die Gesange des Luftgei-
stes Ariel a cappella zu setzen. Sie fanden im spateren Ganzen Verwen-
dung. Die Oper entstand zwischen Juni 1952 und Dezember 1954. Sie
wurde im Juni 1956 an der Wiener Staatsoper unter der Leitung von Ernest
Ansermet uraufgefUhrt. Aus diesem Anlass schrieb Frank Martin in einem
Briet an Rudolf Klein, welcher die erste Martin-Biographie verfasst hat
(1960) und uns dankenswerterweise den Brief und seine Ubersetzung zur
Verfigung stellt:

«Was mich in Shakespeares Sturm> — abgesehen von seinem poetischen
Charme, der den Musiker anziehen muss — besonders gereizt hat, das ist
der unendliche Reichtum in der Psychologie der verschiedenen Personen.
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Es gibt da eine ganze Skala menschlicher Typen, wie man sie in keinem
anderen Theaterstick antritft; und der Umstand, dass diese Skala tber die
menschliche Oktave, wenn man so sagen kann, noch hinausgeht — bis
zum reinen Geist und bis zum tietischen Monstrum —, dieser Umstand
schien mir fir die musikalische Wiedergabe besonders geeignet. Es gibt
da die verschiedensten Welfen: die Ariels, diejenige des Prospero, Miran-
das und Ferdinands, die der Hotherren, schliesslich die Trunkenbolde und
die Calibans, die eine jede nach einer Musik rufen, die von der Musik der
andern véllig verschieden ist.

Ich muss gestehen, dass schon seit langem (ich dachte schon gegen 1938
daran) es die Welt Ariels ist, die mich zuerst angezogen hat. Ich begann,
1950, die Lieder des Ariel zu schreiben (in englischer Sprache): fir kleinen
A-cappella-Chor und im besonderen fir den Nederlandsche Kamerkoor
und seinen Leiter Felix de Nobel. ..

Diese Mdrchenatmosphdre hat bereits einige meiner Werke beeinflusst,
bevor ich mich an die Oper heranmachte, v.a. mein Violinkonzert und
mein Konzert fir Cembalo und kleines Orchester. Diese Atmosphdre be-
herrscht noch véllig die Quvertire des Sturms, die zum gréssten Teil das
zweite Lied Ariels verarbeitete: «Finf Faden tief liegt Vater dein. Ich ver-
gass zu sagen, dass ich diese (vorkomponierten) Lieder fast textgetreu in
der Oper verwendet habe, wobei ich freilich dem Chor einige Instrumente
zur Begleitung hinzugefigt habe (ein kleines Buhnenorchester, bestehend
aus einer Flote, einer Trompete, zwei Hérnern, einer Harfe, einem Cemba-
lo und einem Soloquintett von Streichern).

Diese Art Musik jedoch bleibt Ariel vorbehalten. Fir die anderen Personen
habe ich selbstverstdndlich ganz anderes erfinden missen, wobei ich je-
derzeit versuchte, meine Musik den diversen psychologischen Typen anzu-
gleichen. )

Was den Text betrifft, so habe ich die Ubersetzung Schlegels peinlich ge-
nau respektiert und nur ausgiebige Striche gemacht. Beim Ausfihren die-
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Frank Martin, Der Sturm
Schweizerische Erstauffihrung 3. Juni 1959
Stadttheater Zirich
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ser Striche habe ich nach Mdéglichkeit den Rhythmus der zehnsilbigen Ver-
se unversehrt gelassen. Leider war es nicht immer mdéglich.

Aber vor allem habe ich versucht — und nicht immer erreicht —, bei Respek-
tierung des Textes und bei musikalisch engster Nachzeichnung seines lite-
rarischen Ausdrucks, eine Musik zu schreiben, die Zusammenhalt hat, die
ihre eigengesetzliche Entwicklung und ihre eigene Form hat und die das
Gefihl musikalischer Kontinuitdt gibt. Es wird erst die Auffihrung sein, die
erkennen lassen wird, ob ich in gewissem Sinne imstande war, die musika-
lischen Forderungen mit jenen des literarischen und dramatischen Fort-
ganges zu vereinen, ob meine Musik die Handlung férdert und tragt.

So habe ich drei Jahre gelebt, manchmal in der Gesellschaft der hoheits-
vollen Gestalt Prosperos, manchmal in Gesellschaft der beiden verliebten
jungen Leute, gelegentlich mit den Verrdtern und dann wieder mit jenen
monstrosen Trunkenbolden — und ich kann lhnen sagen, ich habe mich
nicht gelangweilt. Ob sich das Vergnigen, das ich selbst darin gefunden
habe, frotz der unvermeidlichen Angstzustdnde wdhrend der Komposition,
ob es sich auch auf die Hérer Uberfragen wird, das ist eine andere Frage.
Das Theater hat seltsame Gesetze.»

Zweifellos ist Ariel die Hauptperson der Oper, entgegen der Absicht Sha-
kespeares, aber zum besten des Musiktheaters. Seine Reden sind fast
durchwegs selbstandige Lieder. Trotz seiner scharf umrissenen Charakferi-
stik ist dieser Geist auch auf musikalischer Seite von erstaunlicher Wand-
lungsfahigkeit: er ruft den Sturm hervor, erschreckt die Seeleute oder naht
sich in einem feinen Sauseln; er umgibt Ferdinand mit wundersamem Ge-
ton, nimmt Hundegebell und Hahnenschrei an, geigt und pfeift, bedréngt
die Bosen in schlangenhafter Gestalt, aber bleibt unnahbar und zerfliesst
wie die Woge des Meeres.

Nach Busoni besteht die Funktion der Musik in der Oper darin, dem Zu-
schaver einen Zauberspiegel oder einen Lachspiegel vorzuhalten. Vom
Zauberspiegel wurde schon gesprochen. Dass auch der Lachspiegel bei
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Frank Martin sein volles Recht erhdalt, kam fir viele, selbst fir Kenner der
Martinschen Musik, Uberraschend. Sie schatzten ihn von der ernsthaften
Seite. Die Thematik seiner Werke lag bei Liebe (Le Vin herbé) und Tod (Je-
dermann-Monologe), diesen menschlichen Grundfragen, die von sich aus
zur religidsen Dimension vorstossen. In terra pax (1944) und das Passions-
oratorium Golgatha hatten Martin als einen Komponisten geistlicher Mu-
sik ausgewiesen. Freilich, wer ihn néaher kannte, wusste um seinen kostli-
chen Humor und seine Menschenkenntnis, mit der er Charaktere treffend
und doch nie verletzend musikalisch auszudricken versteht. Dieser Zug
war beispielsweise in La Nigue a Satan (1931) hervorgetreten, aber auch
in instrumentaler Musik, u.a. in der Ballade fir Posaune, wo verschiedene
Tanzrhythmen der Unterhaltungsmusik persifliert werden. Auch nach dem
Sturm ist der Humor immer wieder hervorgetreten: in den Teufelsszenen
des Mystere de la Nativité, in Monsieur de Pourceaugnac und in der Balla-
de fur Bratsche und Orchester (1972). Wie Shakespeare sehr genau die
geistreichen Wortgefechte der Herren am Hofe von den derben Spdassen
des Hanswurst Trinculo und des Trunkenboldes Stephano abhob, so gibt
sich auch die Musik: dort ist sie rhythmisch betont und hoch stilisiert, unter
Verwendung von Jazz-Elementen und einem richtigen Tango, mit einem
Zitat des Hochzeitsmarsches aus dem Sommernachistraum von Mendels-
sohn, Wagner-Kléngen und einer Suite im Barock-Gewand (letzter Akt) —
hier hingegen wird fast nur gesprochen: Melodram mit naturalistischem
Kolorit, aus welchem sich einfache Trinklieder und Couplets kristallisieren.
Der Untermensch Caliban hingegen — krassestes Gegenstick zum étheri-
schen Ariel —wird durch unartikulierte Laute eingefihrt. Seine musikalische
Welt bleibt chaotisch, durch Atonalitat ebenso treffend wie sich von ihr di-
stanzierend dargestellt.

Eine der grossten Schwierigkeiten fir den Komponisten bestand in der
Lénge des Textes, hatte er sich doch dafir entschieden, Shakespeare
moglichst unangetastet zu lassen und selbst das Geschehen am Rande
anzudeuten. Immer schon hatte Martin literarisch wertvolle Texte vertont
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und seine Musik — mit einem Ausdruck Monteverdis — zur Dienerin des
Wortes gemacht. Er respektierte auch im Sturm aut staunenswerte Weise
den Rhythmus und Tonfall der deutschen Sprache, wobei seine Frau, ge-
birtige Hollénderin, ihm eine unentbehrliche Stutze war. Dieses lyrische
Fortspinnen des Textes ist vor allem in den wortreichen Szenen autf der mitt-
leren, menschlichen Ebene zu bewundern. Was Prospero und die beiden
Liebenden, Miranda und Ferdinand, singen, soll besser nicht in Begriffe
wie Rezitativ und Arioso gepresst werden. Fir ein Rezitativ ware das musi-
kalische Element zu gewichtig, fir ein Arioso die Form zu wenig in sich ab-
geschlossen. Frank Martins Musik ist von Natur aus dynamisch, sie entwik-
kelt sich, schreitet weiter, ohne je sich wortlich wiederholen oder zum Aus-
gangspunkt zurickkehren zu wollen. Das zeigt sich schon im Tonartenver-
lauf: keine Szene und kein Teil davon schliesst in der Tonart, in welcher sie
begonnen haben. Wagners «unendliche Melodie» liegt weit entfernt
durch das Fehlen eigentlicher Leitmotive, wenn auch solche gleichsam at-
mosphdrisch angedeutet und variiert werden. Eher schon kann an Debus-
sys Pelléas et Mélisande erinnert werden. Auch musikalische Mittel, wie
das gelegentliche Liegenbleiben von Bassnoten oder Klangen, die freie
Bassbewegung sowie die Parallelverschiebung von reinen Dreiklangen
und komplizierten Akkorden legen diesen Vergleich nahe, der freilich nicht
zu weit getrieben werden sollte. Anders als bei Debussy verléuft eine mit
viel Freiheit gehandhabte Reihentechnik, die an einem Beispiel aus dem
ersten Akt erlautert sei: Nach einem bewegten Gesprach zwischen Pro-
spero und Miranda hebt dieser zu seiner langen Erzéhlung an. Musikalisch
ist diese Stelle durch ihre scheinbare Einfachheit von grosster Subtilitat her-
vorgehoben: lediglich zwei Stimmen, die Singstimme und ein Violoncello-
Solo, in grossen Terzen parallel gefUhrt oder eine Harmoniefolge mehr an-
deutend dls festlegend, ergénzen sich gegenseitig, wobei sich ihr motivi-
sches Material nie wértlich wiederholt. Im weiteren Verlauf bildet sich dar-
aus wie von selbst eine Zwolftonreihe, beinahe viermal permutiert mit Pau-
senverschiebungen und wenig Oktavversetzungen, ohne ihre Wiederer-
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kennbarkeit aufzugeben. Aber die Erzahlung drangt weiter, die Zwaélfton-
reihe wird zugunsten eines FUnftonostinatos verlassen, welches transpo-
niert, ausgeschmickt und gesteigert wird, seinerseits aber wieder ganz
neuen parallelverschobenen Klangen Platz macht, ohne dass hier musika-
lisch irgend ein Bruch spirbar wirrde. Wie Meereswogen trégt die Musik
weiter, sich beschleunigend und verebbend, wobei das zweistimmige En-
de, durch Harfe und Klavier in ein anderes Klanggewand getaucht, nur
von ferne an den Beginn erinnert. Auf solche Weise mag die Musik als im
Medium der Zeit sich entwickelnde Kunst an das Wort Heraklits gemah-
nen: «Du steigst nicht zweimal in denselben Fluss». So vereint sie sich mit
dem Wort zu einer unlésbaren neuen Einheit, weder es vergewaltigend
noch durch die Macht desselben in den Hintergrund klanglicher lllustration
gedrangt.

Acht Jahre nach der Urautfuhrung gestaltete Martin die Partie des Luftgei-
stes Ariel um. Er schrieb selber warum:

«Da aber meiner Meinung nach ein Sdnger oder eine Sdngerin den zum
Teil Ubernatirlichen Charakter des Ariel, der dem Prospero bald in der
Gestalt eines Knaben, als Luftbild, bald in der einer Wassernymphe, bald
einer Harpye erscheint, nicht realisieren kénnte, habe ich diese Rolle fir ei-
nen Tdnzer oder eine Tdnzerin vorgesehen. Aber Ariel spricht auch wie die
andern. Urspringlich hatte ich die Idee, ihm eine «ollektive> Stimme zu ver-
leihen: sein Text wurde von einem kleinen gemischten Chor hinter den Ku-
lissen gesungen, um den immateriellen Charakter Ariels zu betonen. Seine
Handlungen wurden begleitet von einem kleinen Orchester in den Kulis-
sen, bestehend aus Streichern, Fléte, Trompete, Hérnern, Harte und Cem-
balo. Nach den ersten Auffihrungen (Wien, Frankturt, Zirich) fand ich diie-
se Lésung sehr unbefriedigend, weil das so persénliche Band zwischen
Prospero und Ariel, von grosser Zuneigung und Zértlichkeit erfillt, in dieser
Form nicht zum Ausdruck kam. Das heisst: Ariel war zu wenig vermensch-
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Frank Martin, Der Sturm, 3. Akt, Neufassung 1964
Stadttheater Zirich

Alonso: Werner Groschel

Ariel: Teresa Martin

licht, um die durchaus menschlichen Gefihle Prosperos beantworten zu
kénnen. Ich machte deshalb eine neue Fassung (1964), in der Ariel selber
seinen Text spricht, wahrend der Kulissen-Chor &fters seine Worte mit ei-
nem Echo umsingt und einige der Ariel-Lieder fir sich behalten hat. Diese
neue Fassung erfordert fur die Rolle Ariels einen Tdnzer, der gleichzeitig
Uber die Stimmtechnik vertigt, um den véllig in die Musik hinein kompo-
nierten Text rhythmisch zu deklamieren. Das Begleitorchester in den Kulis-
sen blieb unveréndert.»
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«Monsieur de Pourceaugnac»

Inhaltlich von geringerem Gewicht ist die Vertonung von Moliéres Lustspiel
Monsieur de Pourceaugnac, 1961/62 entstanden, zur Wiedererdftnung
des abgebrannten und neu aufgebauten Genfer «Grand Thédtre», die
am 23. April 1963 stattfand, wieder mit Ernest Ansermet am Dirigentenpuilt.
Die Notwendigkeit der Vertonung liegt nicht durchwegs so auf der Hand
wie beim Sturm, und deshalb beansprucht die Musik auch nicht dasselbe
Interesse, so gut sie geschrieben ist und so humorvoll sie den Schwdéchen
der Personen Rechnung tragt. Hingegen darf man von einer personlichen
Notwendigkeit des Komponisten ausgehen, nach zwanzig Jahren Be-
schaftigung mit den ernsten Themen von Liebe und Tod, nach der Einkehr
bei den zentralsten religiosen Ereignissen der Passion und der Geburt
Christi, eine Befreiung auf dem Gebiete des Spasses, der Unterhaltung zu
suchen. So schrieb er denn am 23. Dezember 1960 an Paul Sacher: «Ge-
genwdrtig arbeite ich fest an meinem Pourceaugnac, aber diese Sorte von
Reinigung (oder Abfihrmittel), das ich mir auferlege, um mich von meinen
Oratorien zu erholen, wird es mir erlauben, so denke ich, absolute Musik
mit einem neuen Geist in Angriff zu nehmen. Und ich hoffe, noch nicht zu
alt zu sein, um fernere Vorhaben zu verwirklichen.»

«Mystére de la Nativité»
Alle Werke Martins hatten eine lange Inkubationszeit, keines aber eine
langere als das Mystere de la Nativite.!) Bereits 1929, dreissig Jahre vor

I Das Wort Mystére wurde im Hochmittelalter noch «mistere» geschrieben, abgeleitet vom lateini-
schen «ministerium», Gottesdienst. In der Tat haben die Mysterienspiele ihren Ursprung im Gottes-
dienst. Es handelte sich zundchst um ganz kurze Szenen, die dem Introitus vorangestellt wurden. Das
froheste ist der Dialogtropus zu Ostern «Quem queritis», der die Fraven und den Engel vor dem lee-
ren Grab zeigt. Das kultische Drama ist so tief in der menschlichen Natur verwurzelt, dass diese Sze-
nen bald zu allen Festen geschaffen wurden und sich grosser Beliebtheit erfreuten. Freilich soll es da-
bei zuweilen recht welﬂfc%\ zugegangen sein. Aber auch wegen der immer grosseren Ausmasse der
seit dem 11. Jahrhunderi volkssprachlichen Spiele wurden sie vor die Kirche verlegt. Entweder wurde
wie in England auf Prozessionswagen gespielt und die ganze Stadtin eine Bihne und einen Zuschau-
erraum verwandelt, oder man schlug auf dem Markiplatz eine riesige Bihne auf. Solche Volksfeste
zogen jeweils einen ganzen Schwarm von Spielleuten an, und es gab bis zu 500 Mitwirkende. Vieles
wurde gesungen: Engelschor, Chor der Teufel, instrumentale Einlagen.



der Vollendung, komponierte Martin ohne Autftrag eine Weihnachtskanta-
te auf Worte von Arnoul Greban. Dieser Kanonikus von Le Mans, 1471
gestorben, war von 1451-56 Organist und maitre de chapelle an der Pari-
ser Notre Dame und verfasste das riesige Mystere de la Passion, das ei-
nen Prolog und vier Sticke umfasst, die an ebenso vielen Tagen autgetihrt
wurden und dessen 34574 Verse von der Emporung Luzifers und vom Sin-
denfall an die Heilsgeschichte mit der Geburt, dem Leiden, der Auferste-
hung Christi und seiner Verherrlichung im Himmel darstellen. Von der Mu-
sik, die Greban wohl selber schrieb, ist nichts erhalten. Dieses Mysterien-
spiel war sehr beliebt und kam auch im 16. Jahrhundert noch haufig zur
Auffihrung. Heinrich Kaminski, der nur Texte hoher literarischer Qualitat
auszuwahlen pllegte, komponierte 1925 den zweiten Teil daraus, die Pas-
sion.

Das Mysterienspiel von Greban ist eines der letzten in Frankreich. Es
stammt aus einer spdten, bereits Gberfeinerten Zeit, aus dem «Herbst des
Mittelalters» (Huizinga), das heisst, aus einer Epoche, in welcher der christ-
liche Glaube und die Autoritat der Kirche durch das Autonomiestreben
des Menschen, aber auch durch kirchliche Misssténde in bereits erschrek-
kendem Mass angefochten war, die aber gerade deshalb gerne noch an
alten Gusseren Traditionen festhielt, ohne mehr ganz an sie zu glauben,
sich mit ihnen zu identifizieren. Dieser Geist musste Frank Martin, dessen
Generation ja eine éhnliche Situation erlebt, aufs starkste fesseln, und die
vornehme Einfachheit der Sprache, der Sinn fir echte Volkstimlichkeit und
psychologisch fein beobachtete Reaktionen, gepaart mit einem hohen
Ethos, liess in ihm verwandte Saiten anklingen. Wie sehr er sich in diese
Welt vertieft hat, davon zeugen seine Anmerkungen:

«Es ist unerldsslich, dass man wie im Mittelalter ein einziges Bihnenbild,
aber eine dreigefeilte Szene verwendet: das Paradies, die Erde, die Hélle.
Das Paradies bedarf keiner Dekoration: es gendgt ein blaver oder gold-
farbener Hintergrund. In der Mitte, etwas erhoht, ein prunkvoller Thron fir
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Gottvater, der die Engel Uberragen soll. Er muss in der Art des glorifizierten
Christus der byzantinischen oder rémischen Kunst dargestellt werden, auf
seinem Thron sitzend, in einem langen, Falten werfenden Gewand. Es ist
nicht der Greis der Renaissance-Maler, sondern ein bdrtiger Mann in den
besten Jahren. Nur eine sehr alfe Tradition kann eine konkrete Darstellung
Gottes rechtfertigen. Aber es wdre falsch, nur seine Stimme héren zu las-
sen, ohne dass man ihn sieht: wenn man die Engel im Himmel erblickt,
dann sieht man auch Gott.

Die Engel sind in helle Farben gekleidet: Weiss, Gold, mit etwas Rot, wenn
man will. Die Engel, die auf die Erde niedersteigen, um das Incarnatus und
das Gloria zu singen, missen auf jeden Fall hell und strahlend gekleidet
sein; diejenigen, die den Himmel bevélkern, kénnen auch rote oder dun-
kelblave Gewdinder tragen. Alle missen lange Fligel haben.

Die Hélle, im untersten Teil der Bihne gelegen, soll durch Unregelmdssig-
keit symbolisiert werden, durch eine Art Felsen, den man auch stilisieren
kann. Alles, was mit der Hélle zusammenhdéngt, muss den Eindruck der
Unordnung hervorrufen.

Die Erde schliesslich muss vier Schauplétze aufnehmen: das Haus Josefs,
das Haus Elisabeths, den Stall von Bethlehem und den Tempel. Das Haus
Josets, im Vordergrund rechts, soll ein kleiner Pavillon sein, ein Dach auf
vier Plosten, wohin sich die Jungfrau Maria zum Beten zurickzieht und wo
die Verkindigung stattfindet... Es ist Tradition, dass die Verkindigung in
einem Pavillon dieser Art statifindet. Das Haus Elisabeths muss im Hinter-
grund links stehen, damit Maria die Bihne auf der Diagonallinie durch-
schreiten kann, wenn sie zu ihr geht. Es besteht aus einer einfachen Fassa-
denandeutung mit einem Ausgang. Der Stall von Bethlehem, links im Vor-
dergrund, ist eine Art Wetterdach: ein Stick Mauer, ein paar Balken und
ein Dach. Der Tempel ist rechts im Hintergrund, damit Maria und Josef ih-
rerseits die BUuhne schrég Uberqueren kénnen, um dorthin zu gelangen. Ein
Sdulengang gentgt zur Andeutung des Tempels. ..



Eine Inszenierung dieses Mysteriums soll sich an den Gemdlden und Kir-
chenfesten des 15. Jahrhunderts inspirieren, so aktuell die verwendeten
technischen Mittel auch sein mégen: es ist tatséchlich wichtig, diesem My-
sterium die Atmosphdre des spdten Mittelalters zu bewahren, welche fur
die literarische Kunst von Greban so charakteristisch ist. Dasselbe habe
auch ich versucht, indem ich fir diesen Text eine Musik geschrieben habe,
die dem Zuhdrer die verschiedenen Faceften der aus Mystik, menschli-
chem Empfinden, teuflischer Dreistigkeit, aber auch naiver Einfalt beste-
henden Handlung darstellt und veranschaulicht. Es ist somit wichtig, dass
der Regisseur und der Bihnenbildner die Darstellungen der Geburt Christi,
des Himmels und der Hélle aus dem 15. Jahrhundert im Sinn und im Auge
behalten, bevor sie ihrer schépferischen Phantasie freien Lauf lassen. Sie
dirfen auch nicht bestimmte Traditionen der lkonographie ausser acht las-
sen, die symbolischen Wert besitzen,; so muss zum Beispiel im Augenblick
der Verkindigung der Engel knien und die Heilige Jungfrau auf einem er-
héhten Podest stehen oder sitzen. In diesem Augenblick ist der Engel der
Mutter Gottes gewissermassen untertan; er spricht zu ihr als zu einer Kéni-
gin. Wenn er hingegen vor die Schdfer trift, Uberragt er sie in seiner ganzen
Grésse. Solcherart missen Bihnenbilder, Haltung und Gesten der Perso-
nen, die Kostime, ohne deshalb eine Kopie der Greban-Zeit darzustellen,
von deren Geist ganz durchdrungen sein.»

Die Musik ist alles andere als eine Stilkopie des Spatmittelalters. Da Frank
Martin sich bewusst an breitere Volkskreise wendet, nimmt er Ricksicht auf
die Verstandlichkeit der Musik und schreibt eine dhnlich einfache Tonspra-
che wie in Golgatha. Gleich den drei Ebenen der Bihne lassen sich auch
drei musikalische Ebenen unterscheiden: In den Szenen im Himmel und
den Gesdngen der Engel treibt er die Einfachheit auf die Spitze. «Simpli-
cité» und «pureté», immer schon eines der wichtigsten Kriterien fir den Rei-
fegrad einer Komposition und eines der Leitbilder in seinem Unterricht,
wird hier ausgedehnt aut die Klanggestalt der Akkorde (fast nur reine
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Dreiklange) und aut die Melodik, die sogar wieder zur modalen Hep-
tatonik und zur Pentatonik neigt. Einmal kommt, auf «Et incarnatus esty,
sogar ein gregorianisches Zitat vor. Ein carillonartiges Begleitmotiv ist das
einzige, das eine sehr alte weihnachtliche Tradition wieder aufnimmt, die
sich in SUdfrankreich bis in unsere Tage erhalten hat. Die irdischen Sze-
nen haben hdautig etwas Volksliedhaftes. Die Dialoge ruhen rezitativisch
auf langgehaltenen Ténen, oft auf reinen leeren Quinten, deren Raum
von der Singstimme durchlaufen wird. Die Deklamation halt sich im
Rhythmus nicht an das Metrum des Textes, behandelt diesen aber auch
nicht immer wie Prosa, sondem frei je nach Situation. Sogar Melismen
kommen vor. Dem Stil des Vin herbé am néchsten kommt, abgesehen
vom Melisma, der Klagegesang von Adam und Eva, die im Fegefeuer
der Erlésung harren.

Die Auttritte der Teutel, die mehr schreien als singen, haben, wie es sich fir
sie gehort, derbes, ripelhaftes Kolorit. Sie wollen nicht Schrecken einja-
gen, sondern dienen der Entspannung und humorvollen Unterhaltung.
Hier und nur hier kommen Zwélftonthemen vor, die von der Atonalitéit
nicht mehr weit entfernt sind und so eine merkwirdige, symbolkraftige Ver-
bindung mit dem Satanischen, Ddmonischen eingehen — eine Charakteri-
stik, die sich dem Horer auch schon beim vierten und achten Prélude und
beim Auftreten Calibans im Sturm autdrangte —, wahrend die vielen Osti-
nati der orchestralen Entfaltung Spielraum lassen.

Die mittlere, menschliche Ebene ist musikalisch sicher die reichste. Sie
nimmt gewissermassen die anderen Ebenen in sich auf. Von der Himmels-
musik fallt aut sie ein Abglanz von Serenitét, vom Hollenspuk erbt sie kolo-
ristische ZUge, zum Beispiel beim Auftritt der orientalischen drei Kénige mit
zwei Oboen, Trompete und Schlagzeug. Auch das Pastorale darf nicht
fehlen in der Hirtenszene.

Es wurde oben gesagt, dass Martin keine echte Oper geschrieben habe.
Ohne uns in Definitionstragen einzulassen, darf festgestellt werden, dass
seine BUhnenwerke dennoch dramatisch und bihnenwirksam sind.
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