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HANDLUNG

VORSPIEL VOR DEN RELIKTEN DER MAUERN
EINER VERWUSTETEN STADT

Aufden Triimmern einer Ruine verflucht der Skorpionmensch
die stidtische Zivilisation.

Der Klang von sieben Schofaroth erinnert an die Zerstorung
von Jericho.

1. BILD INDEN MAUERN VON BABYLON

Die Seele, fremd in der babylonischen Welt, be-
klagt ihre Einsamkeit. Einst war sie eng mit ihrem »Bruder«
Tammu verbunden. Der jidische Exilant Tammu bewegt
sich als Grenzginger zwischen den Kulturen. Er hadert mit
seinem Liebesbegehren zu der Babylonierin Inanna, die als
Priesterin der gleichnamigen Liebesgottin sexuelle Freizii-
gigkeit vertritt. Inanna gelingt es, Tammus Zweifel an ihrer
Treue zu zerstreuen und gibt ihm eine Droge, durch die er
die »Wahrheit«iiber Babylon und die Liebe im Traum erfah-
ren soll.

2.BILD FLUT UND STERNENSCHRECKEN

Im Traum erlebt Tammu zunichst die Schrecken
der babylonischen Sintflut. Das Planetenseptett berichtet
von der Katastrophe, die die Welt veranderte. Der Fluss
Euphrat, der damals in ein vernichtendes Meer verwandelt
wurde, klagt den Himmel an: Warum wurde nahezu alles
Leben ausgeloscht?

Der Priesterkonig erhebt sich zum neuen Be-
schiitzer und Gesetzgeber der Babylonier: Damit die Flut
niemals wiederkehrt, miissen Opfer gebracht werden. Die
jahrliche Opferung eines Menschen soll die Gotter gnadig
stimmen.

3.BILD DASNEUJAHRSFEST

Tammu hort die Stimme Inannas, doch be-
kommt er sie nicht zu fassen. Die Babylonier feiern ein or-
giastisches karnevalsihnliches Fest. Unterbrochen werden
die ausschweifenden Feierlichkeiten von der Gemeinde der
judischen Exilanten, die sich zusammengefunden hat, um
die Heilige Schrift entstehen zu lassen. Erneut sieht sich
Tammu mit der Frage nach Zugehorigkeit und Identitat
konfrontiert.

4. BILD AN DEN WASSERN VON BABYLON

Der Prophet Ezechiel diktiert dem Schreiber
seine gottlichen Eingebungen. Als Ezechiel von der Sintflut
spricht, gerat Tammu in Konflikt mit dem Propheten und
Vorsteher der Juden, indem er diesem vorwirft, die baby-
lonische Fluterzihlung einfach tibernommen zu haben.
Tammus Einwiande werden nicht gehort, stattdessen betont
Ezechiel die Unterscheidung der Volker voneinander durch
das Wort Gottes. Er setzt die Geschichte der Sintflut und
Noahs Arche fort, allerdings mit einer entscheidenden An-
derung: statt seines Sohnes habe Noah zum Dank fiir sein
Uberleben Tiere geopfert. Daraufhin habe Gott verspro-
chen, die Erde nie wieder zu verfluchen.

Ein Bote der Babylonier verkiindet, dass Tammu
den Gottern als Opfer dargebracht werden soll. Der Pries-
terkonig lasst Tammu gefangen nehmen, der sich erfolglos
zu wehren versucht.

Pause
5.BILD DAS OPFERFEST

Das Opferritual wird vorbereitet. Der Priester-
konig verweist auf die Unterscheidung der Glaubigen von



den Ungliaubigen. Er unterzieht sich einem Bufiritual und
lasst sich von einem Priester ohrfeigen, wodurch er im Amt
bestitigt wird. Wahrend Tammu von den Babyloniern ge-
opfert wird, begehren die jiidischen Exilanten auf: eine
Gruppe ruft klagend den Himmel an, wihrend eine andere
Babylon verflucht.

6. BILD INANNAINDERUNTERWELT

Inanna ist fassungslos iiber den Tod ihres Ge-
liebten und beschlief$t, in die Unterwelt hinabzusteigen,
um »Schwester Tod« zu tberzeugen, Tammu aus dem
Todesreich freizugeben. Beim Durchschreiten der sieben
Hollentore werden ihr nach und nach alle Schmuck- und
Kleidungsstiicke abgenommen, sodass sie dem Tod am Ende
nackt und schutzlos gegeniiber tritt. Inanna tiberredet den
Tod, den seine immer gleiche Aufgabe erschopft und ermii-
det hat, eine Ausnahme zu machen und fithrt Tammu aus
der Unterwelt hinaus.

7.BILD DERNEUE REGENBOGEN

Inanna und Tammu sind vereint. Ein neuer Ver-
trag zwischen Erde und Himmel wird geschlossen. Das
Regenbogenseptett verkiindet eine neue volkerverbindende
Ordnung der menschlichen Zeit. In der Siebentagewoche
soll jeder Gott in Babylon seinen Tag bekommen. Ein Kind
erinnert die Menschen, ihre eigene Verantwortung nicht an
die Gotter zu delegieren. Die Seele 16st sich in ein Licht auf,
das kiinftig fiir alle scheinen soll.

NACHSPIEL DAS STERNBILD DES SKORPIONS
Auf den Triimmern reflektiert der Skorpion-

mensch seine Gedanken und sticht sich selbst. Zwei Kinder
singen einen Abzahlreim.

SYNOPSIS

PRELUDE: AMONG THE REMAINS OF A DEVASTATED CITY

Among the ruins, the Scorpion-Man curses urban civili-
zation.
The sound of seven shofars recalls the destruction of Jericho.

FIRST TABLEAU: IN THE WALLS OF BABYLON

The soul, a stranger in the Babylonian world,
mourns its loneliness. It was once closely bound to its “broth-
er” Tammu. The Jewish exile Tammu moves between the
cultures. He struggles with his feelings of love for the Bab-
ylonian Inanna, a priestess who is the stand-in for the epon-
ymous love goddess of sexual freedom. Inanna succeeds in
dispelling Tammu’s doubts in her faithfulness and gives him
a drug that allows him to learn the “truth” of Babylon and
love in his dreams.

SECOND TABLEAU: THE GREAT FLOOD AND THE TERROR
OF THE PLANETS

In a dream, Tammu experiences the horrors of
the Babylonian flood. The Planet Septet reports of the ca-
tastrophe that changed the world. The Euphrates, which
then turned into a destructive sea, cries out to the heavens
over this injustice: why was nearly all life extinguished?

The Priest-King names himself the new protector
and lawgiver for the Babylonians. To prevent the flood from
ever returning, sacrifices are required. The annual sacrifice
of human being is intended to make the gods merciful.
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THIRD TABLEAU: THE NEW YEAR’S CELEBRATION

Tammu hears the voice of Inanna, but he cannot
place it. The Babylonians are celebrating an orgiastic car-
nival. The excessive celebration is interrupted by the con-
gregation of Jewish exiles that have come together to allow
the Holy Scripture to emerge. Once again, Tammu seems
himself confronted with the question of his true belonging.

FOURTH TABLEAU: AT THE WATERS OF BABYLON

The prophet Ezekiel dictates his divine inspirations
to the scribe. When Ezekiel speaks of the flood, Tammu finds
himself in conflict with the prophet and leader of the Jews,
accusing him of just adapting the Babylonian narrative of
the flood. Tammu’s objections are ignored; instead Ezekiel
underscores the distinction made between the peoples by
the Word of God. He continues the story of the flood and the
Ark of Noah, but with a decisive change: instead of his own
son, Noah sacrifices animals to thank God for his survival.
God then promised to never again curse the earth.

A messenger from the Babylonians announces
that Tammu is to be sacrificed to the gods. The Priest-King
has Tammu, who without success tries to defend himself,
taken prisoner.

Intermission
FIFTH TABLEAU: THE SACRIFICE

The ritual of sacrifice is prepared. The Priest-King
refers to the distinction between believers and non-believers.
He undergoes a ritual of penance and has himself slapped
by a priest, confirming him in his office. While Tammu is

sacrificed by the Babylonians, the Jewish exiles lament: one
group cries out to the heavens over this injustice, while an-
other group curses Babylon.

SIXTH TABLEAU: INANNA IN THE UNDERWORLD

Inannais stunned by the death of her beloved and
decides to go to the underworld to convince “Sister Death”
to free Tammu. Walking through the seven gates of hell,
gradually all her jewels and clothing are removed, so in the
end she stands naked and defenceless before Death. Inanna
convinces Death, who has become exhausted and tired of
her never-changing task, and leads Tammu from the under-
world.

SEVENTH TABLEAU: THE NEW RAINBOW

Inannaand Tammu are reunited. A new covenant
is made between heaven and earth. The Rainbow Septet
announces a new order for the human age that united all
peoples. With the seven-day week, each God in Babylon is
given his own day. A child reminds the people to not delegate
their own responsibility to the gods. The soul dissolves in a
light that is to shine for all in future.

POSTLUDE: THE CONSTELLATION OF THE SCORPION
Among the ruins, the Scorpion Man reflects on

his thoughts and stings himself. Two children sing a count-
ing rhyme.

11
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>JEDES
ARBFITEN
- UBER
BABYLON
IST AUCH
IMMER
GRABUNGS-
ARBEIT<

IM GESPRACH MIT DEM KOMPONISTEN JORG WIDMANN

ROMAN REEGER 2012 wurde »Babylon«an der
Bayerischen Staatsoper in Miinchen uraufge-
fiihrt. Wie kam es zu der Idee einer Neufassung
an der Staatsoper Unter den Linden?

JORG WIDMANN  Das kam iiber Gesprache mit Daniel
Barenboim, der vorschlug, »Babylon« in Berlin in einer
neuen Fassung aufzufiihren. Ich fand es sehr reizvoll, das
Stiick fiir eine Neuproduktion noch einmal zu iiberarbeiten,
daich viele Vorstellungen ersten Produktion gesehen hatte.
Als Komponist wird man sich schnell dariiber bewusst, was
gut und was weniger gut funktioniert hat. Es gibt fiir Berlin
eine komplett neue Siangerbesetzung und ein ganz anderes
Regiekonzept, das hat mich bei der Arbeit sehr befliigelt.

RR  Wie blicken Sie als Komponist auf ein
bereits geschriebenes Werk?

Jw  Selbst der mit phinomenalen Ohren ausgestattete
Gyorgy Ligeti, der seine Kompositionen innerlich sehr
genau gehort hat, sagte einmal: »Ich weif} eigentlich erst,
ob es was taugt, wenn ich die erste Probe oder die Auffiih-
rung gehort habe«. Bei einer solch komplexen Kunstform
wie einer Oper, bei der so viele Elemente zusammenkommen,
ist das noch extremer. Der Blick auf das eigene Schaffen ist
sehr vielschichtig. Manchmal entsteht das Faszinierende
aus dem ersten Impuls, in der ungeschiitzten Nacktheit der
ersten Nacht. Bei Tageslicht betrachtet, kann einem diese
Nacktheit schnell auch suspekt erscheinen, was dann dazu
fithrt, dass man Schonheiten bei der Uberarbeitung zudeckt
oder eliminiert. Bei dieser revidierten Fassung von »Babylon«
wollte ich nicht nur streichen, sondern auch neue Zusam-
menhinge und Uberginge schaffen. Hier beginnt dann
auch das Spannende an der Arbeit, da manchmal aus einem
Ubergang ein ganz neuer Formteil entsteht. Der Ablauf der
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Partitur verandert sich komplett, wenn man an bestimmten
Stellen Eingriffe unternimmt. Natiirlich hinge ich an jeder
geschriebenen Note. Wie beim Komponieren selbst, ist es
eine radikal subjektive Entscheidung, was bleibt, gestrichen
oder neu komponiert wird.

RR Wassind die wesentlichen Veranderungen
in dieser revidierten Fassung?

JW  Zunichst sind es sehr massive Kiirzungen, aber auch
neu komponierte Teile, die diese Fassung ausmachen. Es
gibt neue Arien, neue Uberginge und einen neuen Schluss.
Am radikalsten bin ich mit dem 3. Bild, dem Neujahrsfest,
umgegangen, das ich komplett umgestaltet habe. Vielleicht
ist noch ein Drittel des urspriinglichen Materials iibrigge-
blieben, das ich neu montiert habe. In ihrer urspriinglichen
Gestalt waren gerade das 8. und 4. Bild Experimentierfelder,
in dem Sinne, dass ich hier versucht habe, sie nicht neben-
einander, sondern iiber- und untereinander zu vertonen.
Daraus ergab sich eine musikalisch spannende Schnitt-
struktur. Im Theater bedeuten solche Schnitte jedoch zu-
gleich eine Komplexitit, die sehr schwer szenisch umzusetzen
ist, deshalb habe ich hier eine mehr lineare Entwicklung
geschaffen. Auch das 2. Bild, die Sintflutszene, habe ich
stark bearbeitet, das naturalistische An- und Abschwellen
der Flut in der Musik ist dieser Umgestaltung zum Opfer
gefallen. Nun friert sie auf dem Hohepunkt ein und die neue
Arie des Euphrat beginnt. Sie wird begleitet von einem
Akkordeon und einer Glasharmonika, ein Instrument, das
ich fiir diese Fassung hinzukomponiert habe. Es ergibt sich
eine interessante Korrespondenz zwischen Chor, Euphrat
und dem trdumenden, somnambulischen Tammu.

RR Zuden grofen vielschichtigen Klangbil-
dern in »Babylon« sind in dieser Fassung nun

einige sehr intime Momente hinzugekommen.
Neben der von dir angesprochenen neuen
»Klage des Euphrat«, ein sehr stilles, inniges
Lamento, hat auch Inanna ein neues Lied im

6. Bild, wenn sie versucht, den Tod zu iiberzeu-
gen Tammu aus der Unterwelt zu freizugeben.
Beide Stellen werden von einer Glasharmonika
begleitet. So ergeben sich ganz neue Verbin-
dungen zwischen den Figuren. Hinzu kommt,
dass beide sowohl harmonisch als auch in ihrem
Gestus sehr einfach gehalten sind ...

Jw Beim Euphrat ist es so: Nachdem das Naturchaos, das
in seiner ganzen Wucht und Erbarmungslosigkeit in der
Musik erklingt, beendet ist, setzt diese leise Klage ein. Im
Text heifdt es an dieser Stelle unter anderem: »Schlimm war
das Brausen, schlimm das Toben. Schlimmer war die Stille.«
Es geht um das Moment nach der Katastrophe, um ein
Innehalten, die leise Verzweiflung. In dhnlicher Weise tritt
Inanna im 6. Bild dem Tod gegentiiber, schutzlos, ohne
Insignien, und singt diese entwaffnende Arie, die den
Widerstand des Todes bricht, sodass er Tammu schlieflich
freigibt. Die Euphrat-Arie wie auch das Inanna-Lied stehen
in ungeheuer komplexen Zusammenhingen: im Sintflut-Bild
ein heftig dissonant-zusammengeschichteter Orchester- und
Chorklang und im Unterwelt-Bild die fremdartige Gerausch-
klangwelt des Todes. Die fragile Einfachheit dieser Stellen,
die durch die zerbrechlichen Glasharmonika-Kliange eine
besondere Farbe erhalten, erscheinen in diesem Kontext
fast subversiv. Sie wird der Welt der Zerstorung bzw. der
des Todes entgegengestellt.

RR Das Trauma der Sintflut und die Angst vor
der erneuten Katastrophe hat die Gesellschaft
Babylons kulturell und religios sehr gepragt.

17
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Das wird durch die Figur des Priesterkonigs
deutlich, der als neuer Gesetzgeber erscheint.
Sein erster Satz lautet: »Der Aufhalter des
Unbheils bin ich«....

Jw Ich habe in meinen Arbeitsskizzen neben diesen Auf-
tritt des Priesterkonigs geschrieben: Politiker. Der Text
basiert auf Inschriften des babylonischen Konigs Nebukad-
nezar. »Der mit den Gottern redet, bin ich« — wenn die Welt
in Triimmern liegt, besteht immer die Gefahr, dass jemand
kommt und sagt: »ich alleine bringe nun Ordnung und ihr
miisst mir folgen.«

RR Im Anschluss an die Sintflut-Szene
feiern die Babylonier ein orgiastisches Neu-
jahrsfest. Woher kommt diese Lebensfreude?

Jw Dasist eine Frage, die Peter Sloterdijk, der das Libretto
verfasste, und mich auch sehr beschiftigt hat. Das Neu-
jahrsfest bzw. die Karnevalsszene mit all ihren Ausschwei-
fungen wirkt im Anschluss an das Sintflut-Bild ja nahezu
verstorend. Woher kommt diese tiefe Freude der Babylonier?
Sie kommt aus der Urleiderfahrung der Sintflut und dessen,
was in dem babylonischen Schopfungsmythos »Entima elis«
thematisiert wird. Hier wird berichtet, wie Marduk, der
Stadtgott Babylons, einst den Urdrachen Tiamat mit Pfeil
und Bogen totete. Der Oberkiefer des Drachens klaffte nach
oben und wurde zur Oberwelt, wihrend der Unterkiefer
nach unten klaffte und zur Unterwelt wurde. Wir Menschen
leben auf der noch bebenden Zunge, auf der Erde. Ich
halte dies fiir ein schones und zeitgemafies Bild.

RR Wihrend die Babylonier feiern,
lasst der jiidische Chor die Heilige Schrift
entstehen ...

Jw  Urspriinglich waren das Neujahrsfest und viele Pas-
sagen des jidischen Chors im 3. Bild stiarker ineinander
geschnitten. Bei der Umarbeitung dieses Bildes habe ich
einige Stellen des jiidischen Chores in das 4. Bild eingebracht,
das von der Verschriftlichung des Alten Testaments handelt.
Die historische Entstehungsgeschichte der Bibel gleicht ja
einem Krimi. »Am Anfang war das Wort«, heifét es zu Beginn
des Johannes Evangeliums. Hier liegt auch die zentrale
Eigenschaft des jiidischen Chores, der um Worte ringt und
bestiandig zweifelt. Mit seinen Reden versucht Ezechiel, der
Vorsteher der Juden im babylonischen Exil, sein Volk zu
beruhigen. Doch wann immer er etwas sagt, sei es auch
noch so emphatisch, gibt es auch Protest. Im 4. Bild befin-
den sich die jiidischen Exilanten in einer Art Findungs-
prozess: sie definieren sich durch das Wort und die Schrift.
Der Antagonismus der beiden Chore und die Profilschar-
fung des jiidischen Chors waren mir bei dieser Fassung
ein Anliegen.

RR Was bedeutet diese Trennung der Chore
fiir die Erzahlung?

Jw In Gesprichen mit Peter Sloterdijk und dem Regisseur
Andreas Kriegenburg haben sich Ideen fiir den neuen Schluss
des 4. Bildes ergeben. Nach der Verkiindigung, dass er den
babylonischen Gottern geopfert werden soll, wollte ich, dass
sich Tammu nicht seinem Schicksal fiigt, sondern aufbegehrt.
Am Ende des Bildes steht der verzweifelte Ruf »Jeruschalajim!«
des jiidischen Chores, das Auseinanderbrechen der Grup-
pen und die Verschiarfung des Konflikts sind also hier bereits
angelegt.

Im 5. Bild geht diese Entwicklung einen entscheidenden
Schritt weiter, denn der jiidische Chor wird Zeuge der
Opferung Tammus, der zu ihrem Volk gehort. Der jiidische
Doppelchor, bestehend aus einer Fluch- und einer Klage-
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gruppe, der in Miinchen nicht gespielt wurde, ist in diesem
Sinne auch als Ankniipfungspunkt ganz zentral. Wahrend
die Babylonier wie in Trance ihre zahlreichen Gétter an-
rufen, erklingt dieser berithmte Psalm der Juden: »Wir
hiangten unsere Harfen an die Weiden im schlimmen Land«
und es folgen die vielleicht grausamsten Sitze des Alten
Testaments: »Tochter Babel, du Zerstorerin! Wohl dem, der
dir heimzahlt, was du uns getan! Wohl dem, der deine Kinder
packt, und sie am Felsen zerschmettert!« Ich wollte den
Konflikt zwischen diesen beiden Gruppen verschirfen,
indem ich zwei Extremsituationen iibereinanderschichte.
Auf dem Hohepunkt dieses Aufeinanderprallens steht der
ISRAEL-Ruf des jidischen Chores. Die iibereinander
gestaffelten Kontrapunkte an dieser Stelle zeigen die
womoglich grofte klanglich Ausdehnung in »Babylon«.

RR Der grofRe Anfangschor bezieht

im 1. Bild sich auf den Beginn Ihres Werkes
»Messe« fiir grofdes Orchester. Bei der
Anrufung der zahlreichen babylonischen
Gotter denkt man unweigerlich an ein
Kyrie. Wie sind Sie mit dem Material
umgegangen?

Jw Dem aufgesplitterten Orchester habe ich einen eben-
so aufgesplitterten Chor entgegengestellt. Man konnte sich
hier auch einen direkten bzw. wuchtigen Chorklang vor-
stellen, aber ich wollte genau diese Auflosung, diesen
aufgefacherten Raum, um die Pluralitit der angerufenen
Gotternamen und die Individualitat der Chorgruppen
hervorzuheben. Die fast gewalttiatige Anrufung dieser
ganzen babylonischen Gotter ist auch eine Anrufung des
Multikulturalismus, der in Babylon manifest wurde. Die-
ser Chor diinnt immer mehr aus, was einer Vereinzelung
entspricht. Am Ende bleibt die Seele, von zwei Geigen

begleitet, iibrig, die sich aus dem Chor herausschilt. Das
Gefiihl des Allein- und Verlassenseins wird nach einer
solchen Massenaffirmation umso grofRer. Nach dem Auf-
stieg aus der Unterwelt, einer Passacaglia, ertont dieser
Chor ein zweites Mal, diesmal eine Erlosung darstellend
und deutlich kiirzer. Auch wenn es vielleicht kitschig
klingt, aber ich sehe hierin die Offnung zu einer neuen
Welt und einer moglichen Versohnung zwischen Babylo-
niern und Juden.

RR Diese Versohnung kommt dann tatsichlich
im 7. Bild zustande ...

Jw Das7. Bildist eine zart schimmernde Vision. Ein neuer
Vertrag zwischen Gottern und Menschen wird geschlossen,
verkiindet durch ein Kind: » Ohnmaichtig sind sie, Gott und
Gotter. Kein Himmlischer hat die Flut bewirkt und keiner
darfversprechen, sie werde niemals wiederkehren.« Gleich-
zeitig miissen die Menschen bei diesem Vertrag etwas
verstehen: »Ihr Volker, lernt gefihrlich leben. Baut Hauser,
die schwimmen, baut Stadte, die schweben.« Nach diesen
Leiderfahrungen kann die Konsequenz nur sein, dass wir
es endlich besser machen, ohne die Verantwortung an die
Gotter zu delegieren. In Zeiten, in denen wir vermehrt
Naturkatastrophen und Uberschwemmungen erleben,
halte ich diesen Appell fiir ungeheuer aktuell. Bedingt durch
die Profilschiarfung der Chorgruppen in dieser Fassung
wird auch die mogliche Versohnung, die nur als kurzer
utopischer Moment auftaucht, umso wichtiger. Solche
Gliickseligkeitsmomente sind sehr rar geworden, aber ich
glaube, dass es sie braucht.

RR  Wie definieren Sie Chaos und Ordnung
in der Musik in Hinblick auf die Partitur
von »Babylon«?
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Jw Ich kann diese Frage mit einer personlichen Anekdote
beantworten. Nach einer Auffithrung von Pierre Boulez’
»Dialogue de I'ombre double«, die ich anlisslich seines 85.
Geburtstags in Paris gespielt habe, sagte Boulez zu mir:
»Jetzt gehort das Stiick Thnen, spielen Sie es wild und
kontrolliert.« Pure Kontrolle ohne Wildheit ist ebenso un-
ergiebig, wie umgekehrt. Wenn wir auf unsere Begriffe von
Chaos und Ordnung blicken, glaube ich nicht, dass das eine
vom anderen separat zu betrachten ist. Einer der Griinde,
weshalb ich eine Oper wie »Babylon« geschrieben habe, war
die Lust am iiberbordenden Klang. Wenn ich jedoch ein
so grofdes Orchester zur Verfiigung habe und eine musika-
lisch-orgiastische Vielfalt zum Thema mache, muss
ich zwangsweise kompositorische Ordnungsprinzipien
schaffen.

Die ersten Arbeitstreffen mit Peter Sloterdjik waren sehr
spannend, was mich jedoch wunderte war, dass die babylo-
nische Sprachverwirrung in seinen Uberlegungen iiberhaupt
nicht vorkam. Dabei war diese fiir mich als Metapher und
Verbindung zu unserer Zeit ganz essentiell. Es wurde mir
dann immer klarer die Sprachverwirrung in der Musik
stattfinden zu lassen. Hier liegt auch der Grund fiir das
disparate musikalische Material, das ich in »Babylon«
sicherlich auf die Spitze getrieben habe.

Ein entscheidendes Ordnungsprinzip stellt zum Beispiel
die Harmonik dar, die Strukturierung dessen, was iiber-
einander klingt. Zwischen der Sintflut- und der Neujahrs-
fest-Szene gibt es durchaus Ahnlichkeiten in der Weise, wie
die Harmonik bzw. die Akkorde gebaut sind. Fiir die Baby-
lonier war die Zahl sieben sehr bedeutend, deshalb gibt es
mikro- und makrokosmische Strukturen, die mit dieser
Zahl zusammenhingen: Taktanzahlen, Periodizititen und
Einheiten. Es braucht Ordnung, um das Chaos darzustellen.
Deshalb habe ich in der revidierten Fassung viele Ordnungs-
systeme noch hinzugefiigt.

RR Wie verbindet sich der Umgang mit
dem vielfiltigen musikalischen Material, das
haufig in Schichtungen organisiert ist, mit
Ihrer Vorstellung von Babylon?

Jw Jedes Arbeiten tiber Babylon ist auch immer Grabungs-
arbeit. Mir gefallt der Begriff von musikalischen Schichtungen.
Es sind auch gesellschaftliche Fragen, die in der Musik ver-
handelt werden. In unserer heutigen Zeit leben wir in einer
Gleichzeitigkeit von hoch und niedrig, was mir auch in der
babylonischen Kultur sehr ausgeprigt scheint. Dieser Gleich-
zeitigkeit wollte ich Rechnung tragen, was bedeutet, dass man
die triviale Sphire genauso behandeln muss, wie die ritu-
ell-heilige. Daneben wollte ich an bestimmten Stellen die uns
fremde Archaik so beleuchten, dass sie uns etwas angeht. So
erklirt sich vielleicht, weshalb die Opferszene so affirmativ
klingt. Ich wollte sie genauso ernst nehmen und habe versucht,
mich in die opfernden Babylonier hineinzuversetzen.

RR Wie wiirden Sie die Formen der Liebe in
»Babylon« beschreiben?

Jw  Zunichst gibt es die Dreieckskonstellation zwischen
Inanna, Tammu und Seele, wobei diese nicht dem klassischen
Ein-Mann-steht-zwischen-zwei-Frauen-Modell entspricht,
da es sich bei diesen beiden Frauen um allegorische Figuren
handelt. Inanna ist die Priesterin der babylonischen Gé6ttin
derirdischen Liebe, an deren Treue Tammu zunachst zwei-
felt, doch steigt sie selbstlos in die Unterwelt hinab, um ihn
zuriick ins Leben zu holen. Die Seele steht hingegen fiir
eine andere Form der Liebe. Sie ist keine irdische Figur und
der jiidischen Welt zugeordnet, eine Suchende, die viele
Fragen stellt. Im gliicklichen Moment der Vers6hnung, sieht
sie ein, dass nicht in die irdische Welt gehort. Sie 16st sich
in eine Sonne auf, die kiinftig fiir alle strahlen soll.
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Die Fragen der Zugehorigkeit betreffen iibrigens auch
Tammu, der nicht nur zwischen Inanna und der Seele hin-
und hergerissen ist, sondern ebenso zwischen zwei Kulturen.
Dabei gehort er zu jenen, die eine doppelte Identitit besit-
zen: er ist Jude und zugleich Babylonier.

RR Sie haben fiir diese Fassung auch einen
neuen Schluss komponiert. Was hat es hiermit
aufsich?

Jw  Wieder Beginn, spielt auch der Schluss auf den Triim-
mern der Zerstorung. Der Skorpionmensch singt seinen
letzten Satz und hiernach horen wir zwei spielende Kinder,
die einen Abzihlreim singen: »Mene-zu Tekel-zu Tota gibba
Ruh!« Fiir mich hat dieser Satz die einfache Aussage: Es
reicht jetzt! Schluss mit Kriegen, die sich an Glauben und
Religion entziinden, der Sintflut und den falschen Konigen.
Ich finde es wichtig, die Moglichkeit aufzuzeigen, dass es
auch anders ginge und die Kinder sind diejenigen, die sagen
konnen: lasst uns eine neue Welt erschaffen!
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ROMAN REEGER  Sie inszenieren Jorg
Widmanns Oper »Babylon« in einer revidierten
Fassung an der Staatsoper Unter den Linden.
Was war Ihr Eindruck, als Sie das Werk zum
ersten Mal gehort haben?

ANDREAS KRIEGENBURG Ich habe die Urauffithrung in
Miinchen 2012 nicht gesehen. Als ich das Angebot bekam,
»Babylon«an der Staatsoper Unter den Linden zu inszenie-
ren und ich mich mit der Oper zu beschiftigen begann, hat
mir die Musik schnell gefallen. Die Komposition ist technisch
wie emotional sehr anspruchsvoll, zugleich provozierend
und direkt. Das Libretto wiederrum ist sehr vielschichtig
und spielt in einer Zeit, iiber die ich vor der Beschiftigung
mit diesem Stoff noch nicht viel wusste.

RR  Wie sind Sie die Konzeption in Bezug auf
die Inszenierung angegangen?

AK »Babylon« ist eine Oper mit sehr grofden, wirkungs-
machtigen Bildern, die heterogen angelegt sind und schlag-
lichtartig unterschiedliche Situationen in der vorantiken
Stadt beleuchten. Die Gefahr bei einer solchen Werkstruk-
tur besteht darin, dass man als Zuschauer emotional uber-
waltigt wird, ohne die Handlungszusammenhinge verstan-
den zu haben. Als Regisseur sehe ich meine Aufgabe jedoch
darin, Geschichten zu erzihlen. Mit unserem Interpreta-
tionsansatz versuchen wir, eine Briicke zum Zuschauer zu
schlagen.

Das Vorspiel der Oper beginnt an einem Punkt nach der
Zerstorung. Auf den Triimmern schaut der Skorpionmensch
auf die vernichtete Zivilisation, hoffend, dass diese nie
wieder aufgebaut werden moge. In der Partitur gibt es nach
diesem Vorspiel einen Sprung zuriick in die babylonische
Zeit. In der Inszenierung bleiben wir jedoch in der Chro-
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nologie des Vorspiels. Die Geschichte spielt in den Ruinen
und wir sehen eine postapokalyptische Gesellschaft, die
sich aus unterschiedlichsten Kulturen und Religionen zu-
sammensetzt, und auf engstem Raum zusammenlebt. Es ist
eine Gemeinschaft, die sich aufdas Uberleben konzentriert
hat, in der siamtliche positiven und negativen Potenziale
zum vorhanden sind und zum Vorschein kommen. Es gibt
Momente der Anteilnahme und Liebe, aber auch Hass und
Gewalt zwischen den Anhingern der unterschiedlichen
Religionsgruppen.

RR Was waren die Ankniipfungspunkte fiir
das Setting?

AK  Wir leben in bewegten Zeiten. Ich gehore zu einer
Generation, die in der Verantwortung steht, mitunter auch
daran schuld ist, wie sich unsere Welt entwickelt hat und
perspektivisch in den nichsten 50 Jahren entwickeln wird.
Daritiber hinaus beobachte ich, wie ich mich immer haufiger
mit einer Hilflosigkeit konfrontiert sehe, angesichts der
politischen und religios-politischen Entwicklungen unserer
Zeit. Als globale Gemeinschaft tun wir uns schwer damit,
die richtigen und wesentlichen Konsequenzen aus unseren
Erkenntnissen zu ziehen, wenn es um den Zustand unserer
Umwelt und unseres Zusammenlebens auf diesem Planeten
geht. Stattdessen gibt es eine Tendenz zur Unvernunft und
Radikalitdat hervorrufenden Suche nach den scheinbar
einfachen Losungen, die uns immer wieder die falschen
Abzweigungen nehmen lisst.

RR Das Bithnenbild besteht aus einem mehr-
stockigen vertikalen Bau, der an ein Hochhaus
und gleichzeitig an den berithmten »Ba-
bel-Turm« erinnert. Wie kam es zu dieser Idee?

AK Aufder Suche nach einem heutigen Bild, das unserer
Vorstellung von der multikulturellen und -religiosen urba-
nen Gesellschaft Babylons entspricht, kamen wir auf den
»Torre de David« in Caracas - ein 192 Meter hohes Bank-
gebiude, das aus finanziellen Griinden nicht fertiggestellt
werden konnte und in seinem Rohbauzustand verblieb.
Menschen, die an den Randern der Gesellschaft leben,
haben angefangen, dieses Gebiude, in dem es keine Fahr-
stithle, Gelinder und Fenster gibt, zu bewohnen. Es hat sich
eine autonome Gemeinschaft gebildet mit einer eigenen
Gesetzgebung und eigenen Vertretern — eine Parallelge-
sellschaft innerhalb unserer zivilisierten Gesellschaft, in
die man als Auffenstehender kaum einen Einblick hat.
Hiervon inspiriert haben wir eine Art Hochhaus entwickelt,
das fiir die Form unseres modernen Zusammenlebens steht.
Die einzelnen Stockwerke verweisen in ihrer angedeuteten
Materialitit auf Schichtungen von Kulturen aus den letzten
4000 Jahren, die sich aufeinander aufbauen. Neben den
Merkmalen der Zerstorung, finden sich auf allen Etagen
Uberbleibsel grofRer Kunst und religiose Symbole. Die
Fahigkeit zur Schopfung von Kultur bleibt selbst im Kampf
ums nackte Uberleben vorhanden. Der Querschnitt des
Hochhauses verschiebt sich von Szene zu Szene. Ich habe
zu Jorg Widmann gesagt, dass ich es unheimlich reizvoll
finde, diese grofde Oper in einem vergleichsweise intimen
Raum aufzufiithren, da wir so die Moglichkeit haben, die
Situationen wie durch ein Brennglas zu betrachten.

RR In»Babylon« prallen gegensitzliche Kultu-
ren und Religionen aufeinander, zwischen den
babylonischen und jiidischen Gruppen entsteht
bald ein gefahrlicher Konflikt. Welche Rolle
spielt die Figur des Tammu in diesem Zusam-
menhang?
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AK Tammu gehort zu der jidischen Gruppe, ohne dass
sich sein soziales Selbstverstandnis ausschlief$lich auf die-
ser Zugehorigkeit griindet. Er gerit in einen inneren Kon-
flikt und erlebt eine Identititssuche. Wie viel bin ich in
meiner Personlichkeit abhédngig von einer sozialen Gruppe?
Wie weit kann ich mich meinem personlichen Begehren
zuwenden und mich von anderen abgrenzen? Dies sind
Fragen, die Tammu in besonderem Mafie beschiftigen, was
sich auch in seiner Beziehung zu Inanna widerspiegelt, die
ein anderes Lebensprinzip verkorpert, auch in religioser
Hinsicht.

RR Wofiir steht Inanna?

Ak Die Figur der Inanna bildet in ihren Uberzeugungen
einen Gegensatz zu Tammu und der ihm zugeordneten
Seele. Als Babylonierin gehort sie zu jenen, die versuchen,
das Leben zu erleben und zu iiberleben, unter anderem
durch Freude, Lust und Gier. Auch den Drogen ist sie nicht
abgeneigt.

RR Am Ende des 1. Bildes gibt sie Tammu eine
Droge, durch die er die »Wahrheit« iiber Baby-
lon und die Liebe im Traum erfahren soll ...

AK ..und ab diesem Punkt befinden wir uns in Tammus
Traum, aus dem er nicht mehr aufwacht. Hier liegt ein wei-
terer Unterschied zur Partitur, die nur das 2. Bild als Traums-
zene definiert: Tammu erlebt die Sintflut, das Neujahrsfest,
seine Opferung und Wiedergeburt als Phasen eines Rausch-
traums. Man kann die in diesem Sinne als Visionen auftre-
tenden Erscheinungen — den Euphrat, den Priesterkonig,
auch das Opferritual - als Symptome seiner angstverzerrten
Suche nach Identitat verstehen. Es ist eine Welt des Wahns,
aus der es ihm nicht gelingt auszubrechen. Es ist wie bei

einem missgliickten Drogenrausch. Wenn er seine eigene
Opferung traumt, ist er auch real an einem Punkt, an dem
er beschliel’t, nicht mehr aus diesem Traum aufzuwachen.
Inanna holt ihn durch den Beweis der Liebe zurtick ins
Leben.

RR Wie seid ihr mit der Musik in diesem Zu-
sammenhang umgegangen?

AK Die Musik ist wunderbar, aber auch eine Herausforde-
rung, da sie sich haufig in extremen emotionalen Bereichen
bewegt. Fast alle Figuren sind geprégt von einer grof$en
Zerrissenheit, in der sich ab dem Moment des einsetzenden
Traums die Zerrissenheit Tammus widerspiegelt. In jeder
Szene suchen wir eine Korperlichkeit, die diese Zustinde
des Schmerzes, aber auch der Lust, Wut oder Hysterie
sichtbar macht. Wenn Tammu fiir die Opferung auserkoren
wird und sich alle aufihn stiirzen, liegt hierin nicht nur das
Drama eines Individuums, sondern auch das einer Gesell-
schaft, die in alten neuen Ritualen Halt sucht. Wir alle suchen
nach dem Heil, das Problem beginnt jedoch, wenn wir uns
Heilsbringern zuwenden, da wir unsere kritische Reflexion
verlieren. Die Gefihrdung des Menschen und das Entstehen
von religiosem Fanatismus sind Themen, die in der Musik
unmittelbar vorhanden sind und mich in der Arbeit sehr
beschiftigen.
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TEXT VON FLORIAN HENRI BESTHORN

Babylon war eine der bedeutendsten Wissens-
kulturen im Orient sowie Okzident und der Stadtname steht
als Metapher fiir Gelehrsamkeit, Weisheit und Wissenschaft.
Allerdings erlangte der Stadtstaat zwischen Euphrat und
Tigris, jingeren Erforschungen nach, erst nach der Auf-
nahme von zwei groferen Einwanderungswellen seine
iiberregionale Bedeutung als Verkehrs-, Handels- und
Wissenschaft-Metropole. Bekannt wurde die chaldaische
Weisheit Babyloniens etwa auf den Gebieten der Himmels-
kunde, Divination, Medizin oder Mathematik, aber auch in
der Theologie, Schriftauslegung und Kommentierung, wie
Keilschrifttafeln belegen. Man pilgerte auf seiner Bildungs-
reise zur Stadt Marduks, wie etwa Pythagoras der sich dort
12 Jahre aufgehalten haben soll, um Mathematik, Astrono-
mie, Astrologie, Musik und die Lehre der Traumdeutung
zu studieren. So wurde Babylon im Hellenismus als Quelle
alter Weisheiten gewiirdigt, wihrend die Stadt von den
Christen hiufig als Deckname fiir das lasterhafte Rom
verwendet wurde.

In Jorg Widmanns Oper wird das Augenmerk
auf die multikulturelle Metropole gelegt, in der diverse
Volker friedlich zusammenleben, Religionsfreiheit herrscht
und die Heterogenitit neue Kreativitit erzeugen kann.
Offenheit, Akzeptanz und Humanitit stehen fiir das kulti-
vierte Babylon. Bedient sich Peter Sloterdijk im Libretto
unterschiedlichster Vorlagen wie dem Gilgamesch-Epos,
diverser Mythen oder Textpassagen von Philosophen und
Dichtern des 20. Jahrhunderts, bildet auch das Biihnenbild
ein Neben- beziehungsweise Ubereinander der letzten 4.000
Jahre ab. Ebenso arbeitet Widmann kaleidoskopisch mit
unterschiedlichsten Stilen, die er zu einer Meta-Polyphonie
zusammenfiigt, wobei sein Kompositionsbegriff auch das
Zusammenbringen von Kombinationen, die in der Regel
nicht zusammengedacht werden, umfasst. Zu dem mikro-
tonal-gesungenen Prolog iiber Josua 6:26 gesellen sich 7
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antike Schofaroth (Widderhorner), die nur die naturliche
Obertonreihe erzeugen konnen. Dennoch ertont, aufgrund
der unterschiedlichen Lingen der Horner, zunichst ein
Cluster, der zur feierlichen Intrada des 1. Bildes uberleitet,
in der sich die Homogenitit des Chores immer weiter indi-
vidualisiert, die zusammengesetzte Polyphonie also gleich-
sam — als wiare man durch das prachtvolle Ischtar-Tor in die
Stadt eingetreten — der Blickfolge vom Gesamteindruck auf
das Detail oder einer Person weicht. Wie gliedert sich der
Einzelne in den Vielvolkerstaat ein?

Wir erleben die Geschichte Tammus, der aus den
Reihen der judischen Exilanten stammt, sich jedoch wie
viele der jiingeren Generation als zu Babylon gehorig fiihlt.
Erwird sogar von dem Priesterkonig, dessen Traume er als
Vertrauter deutet, wie ein Sohn behandelt. Durch seine
Liebe zu zwei Frauen wird das Idyll des multikulturellen
Nebeneinanders jedoch gestort: Eng verbunden ist er der
Seele, welche sich einerseits fremd in Babylon fiihlt sowie
Sehnsucht nach einem eigenen Heimatort fiir das jiidische
Volk hat und andererseits Tammus steter Verbundenheit
im Jenseits gewiss ist. Von diesseitiger Attraktion ist hin-
gegen Inanna, eine Priesterin der gleichnamigen babylo-
nischen Liebes- und Kriegsgottin. Sie verfithrt Tammu und
entreifdt ihn durch sinnliche Reize aus der Sphire der
Seele. Sind im 1. Bild die Auftritte der Seele und Inannas
kontrastierend angelegt, indem die Seele melancholisch
sucht und Trostlosigkeit verbreitet, wihrend Inanna spot-
tisch mit dem ihr verfallenen Tammu spielt, verfolgen
beide das gleiche Ziel, namlich eine iiberzeitliche Liebe. Bei
der Seele ist diese platonischer Art und soll das irdische
Leben uiberdauern; bei Inanna erscheint sie zunichst kor-
per- und damit zeitgebunden, doch erweist sich ihr Ver-
sprechen — »Wo du hingehst, dahin gehe auch ich. Und wo
du bleibst, da bleibe ich auch. Denn dein Volk ist mein Volk
und dein Gott ist mein Gott.« (nach Rut 1:16) — als mehr als

eine leere Worthiilse: Die der Untreue Bezichtigte, verlisst
Tammu nicht, sondern wird sogar in das Totenreich herab-
steigen um ihn wieder zu gewinnen und kann sich schlief3-
lich als Sternzeichen mit dem Geliebten am Nachthimmel
verewigen. Spaltet sich am Ende des 5. Bildes das babyloni-
sche Volk, kommt es zugleich zur Anndherung von Inanna
und der Seele, wenn sie sich gemeinsam gegen das Schick-
sal ihres Geliebten verbiinden.

In einer frithen Konzeption wurde Inannas Lie-
beslied zu den Worten Ruts, das wie eine Art Leitmelodik
in der Oper verwendet wird, noch der Seele in den Mund
gelegt, woran deutlich wird, wie die beiden Hauptprotago-
nistinnen trotz gegensitzlicher Anlage doch das Gleiche
Ziel verfolgen. Erscheint die Einfachheit der ruhig-wiegen-
den Melodie im %-Takt zunichst fast plakativ, wirkt das
Lied kontextualisiert »in seiner unerwartbaren Schonheit
nahezu schockierend«, wie Sloterdijk seinen ersten Horein-
druck in »Neue Zeilen und Tage« festhilt. In Widmanns
(Euvre kann ein besonderer Stellenwert von »Wiegenliedern«
ausgemacht werden, die der Komponist haufig an Schliis-
selstellen einsetzt, wie auch hier in »Babylon«: Im 6. Bild
steigt Inanna hinab ins Reich ihrer Schwester Ereskigal,
der Herrin der Unterwelt, und muss dabei all’ ihre Insigni-
en ablegen, um empfangen zu werden. Demiitig, keusch
tritt sie vor die Todesgottin und singt, zunédchst nur von
einer solistischen Violine begleitet, ein einfaches Lied, mit
dem sie listig Tammus Freigabe erreicht. Ihre Melodie sowie
die Variationen in den Begleitlinien der Geige entstammen
Widmanns sechster Violin-Etiide, die als »Wiegenlied fiir
Salome« betitelt ist. Allerdings liegt die Kraft der Musik,
die hier den Orpheus-Mythos in neuer Gestalt auf die Biih-
ne bringt, weniger in der Schonheit der einzelnen Melodie-
linie, als in der Kontextualisierung innerhalb der Gesamt-
komposition. Bringt Widmann Disparates zusammen, so
entfaltet die »schone Stelle«ihre Kraft erst innerhalb ihrer
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Umgebung. Das »eindringlich einfache« Liebeslied erklingt
inmitten dichtester Klangiiberlagerungen und parallel zum,
unter hochstem Druck hervorgepressten, Gestotter des Todes.

Ist Tammuim 1. Bild chancenlos gegen die Kraft
der Liebesgottin, wird im 2. Bild die Machtlosigkeit der
Gotter gegeniiber den Naturgewalten geschildert: Die
Sintflut bricht mit ungebremsten Klangwellen tiber das
Land herein und die Gotter haben sich dngstlich verkrochen,
statt Einfluss auszuiiben und den Menschen beizustehen.
Der personifizierte Euphrat, primar Quelle des Lebens in
der Region, tritt auf, um stimmgewaltig den Himmel anzu-
klagen. Obwohl Widmann fiir die Berliner Auffithrung das
Orchester gegeniiber der Ursprungsfassung stark reduziert
hat, peitscht es minutenlang ungeheure Klangmassen in
den Zuschauerraum, in denen lautmalerisch mehrere Pla-
gen interferieren. Geschockt von der grisslichen Katastro-
phe begibt sich der tiberschdaumende Euphrat — dessen Name
sich von dem normalerweise »gut zu iiberquerenden« Fluss
ableitet — in den Zeugenstand, um die Menschheit zu ver-
teidigen. Doch klagt er resignierend, da er sich einerseits
nicht auf die ohnmichtigen Gotter berufen kann und sich
andererseits mitschuldig fiihlt, die Folgen der Flut jedoch
nicht verarbeiten kann. »Schlimm war das Brausen, schlimm
das Toben. Schlimmer war die Stille.«

Diese Niedergeschlagenheit und Hilflosigkeit
macht sich darauf der Priesterkonig zu nutzen, indem er
sich als neue Gesetzgeber-Instanz und Schutzmacht in
Stellung bringt: Denen die ihm bedingungslos nachfolgen
verspricht er — »der mit den Gottern redet« — Protektion in
einem neuen System, das der mythischen Zahl sieben folgt.
Damit seine Macht auch von den Gottern akzeptiert wird,
will er ihnen jahrlich einen Menschen opfern und hofft
damit von neuen Naturkatastrophen verschont zu bleiben.
Tammu, der das gesamte 2. Bild nur in einem Traumschlaf
erlebt und die Schreckensbilder als Vision deutet, wird

schliellich auserwihlt, um bei einem Opferritual die Got-
ter zu besianftigen. Tritt der Priesterkonig selbstsicher mit
ehrfurchtsvoller Erhabenheit auf, wird seine Position mu-
sikalisch bereits in den ersten Takten hinterfragt, indem
Widmann stets kontrastierende Einzeltakte in den eigent-
lich getragenen Duktus eines Chorales einstreut, wobei die
brillant-strahlenden Akkorde der Regierungsgewalt mit
der latenten Ohnmacht vor einer neuen Katastrophe kon-
frontiert werden. Die auf einem Ton rezitierten Formeln
entspringen einem deutlichen Egozentrismus, doch seine
einfachen Phrasen konnen leicht adaptiert und weiterge-
tragen werden, weshalb sich seine Macht im verunsicherten
Volk rasch festigt. Beruhigt von seinen Versprechungen
begeht Babylon im folgenden Bild ein Volksfest, bei dem
alle Sorgen rauschhaft verfliegen und die Herrschaft, die
neue Ordnung herstellt, gefeiert wird.

Tammus Zerrissenheit — zwischen Inanna und
der Seele, den damit verbundenen Religionskonflikten, der
Freude daruber, dass sein Schreckenstraum vortber ist und
zugleich die Sorge vor einer folgenden Katastrophe, seiner
Vorahnung des eigenen Todes, der jedoch zum Schutz der
Gemeinschaft dienen soll - iiberschattet die babylonischen
Feierlichkeiten. Weiterhin kristallisiert sich heraus, dass
nicht ganz Babylon der neuen Ordnung bedingungslos
folgen will: Parallel zum Fest wird die Rechtmifigkeit eines
Menschenopfers diskutiert und verhandelt. Diese Szene,
in der der alttestamentarische Schriftprophet Ezechiel die
Verse nach der Sintflut seinem Schreiber diktiert, ist das
4. Bild der Oper, doch wird dieses gegen das orgiastische
Fest geschnitten, sodass sich die beiden kontriaren Tableaus
iiberlagern. Widmann integriert filmische Techniken in
seine Komposition, wenn er einerseits kurze Passagen der
Bilder mit harten Schnitten aneinanderreiht und anderer-
seits auch zwei Bilder musikalisch derart uiberblendet, dass
divergierende Musiken parallel erklingen.
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Dem 4. Bild kommt hierbei eine Schliisselrolle
zu, denn hier wird der Grundstein fiir einen neuen Vertrag
zwischen Himmel und Erde gelegt. Tammu unterbricht
Ezechiel und zweifelt die Originalitit seiner Prophezeiung
an. Darauf werden die Worte Gottes leicht — aber bedeu-
tungsvoll - abgewandelt: Noah opfert nicht seinen Sohn,
sondern ein Tier um Gott fiir das Ende der Sintflut zu dan-
ken. Die Intervention beeinflusst zwar den Lauf der Welt-
geschichte entscheidend, doch nicht Tammus Schicksal.
Ein Bote erscheint und verkiindet vor dem Volk, dass dieser
geopfert werden soll, gerade weil der Priesterkonig ihn wie
einen Sohn liebgewonnen hat. Dieser Bote ist bewusst als
Knabensopran besetzt, da dessen Klangfarbe einerseits
etwas Unschuldiges besitzt, andererseits die jugendliche
Naivitit zugleich stets eine Wahrheit transportiert, die auch
ein hoffnungsvolles Potential inne tragt. Weiterhin ertont
dabei eine Glasharmonika, deren Klinge Widmann nur an
besonderen Stellen in seinem (Euvre verwendet, um auf
bedeutsame Sphiren hinzuweisen. Fiir die revidierte Fas-
sung von »Babylon«wurde die Partitur an wenigen Stellen
um dieses Instrument ergianzt: neben der Exposition, bei
der damit die iiberirdische Verbundenheit der Seele und
Inannas zu Tammu verdeutlicht wird, wurde die »Klage des
Euphrats« sowie das Ende des 4. Bildes um das auf3erge-
wohnliche Instrument herum neu komponiert. Auf dem
Hohepunkt dieses Bildes wird Chor und Orchester das Wort
abgeschnitten und zu den Klingen der Glasharmonika
bereuen Tammu und die Seele, dass sie nicht aus Babylon
geflohen sind: Der »Wunderflug jenseits von Mensch und
Zeit« bleibt aus und ohne das Eingreifen eines Gottes ist
Tammus Schicksal besiegelt.

Auch das 5. Bild, mit dem der zweite Teil eréffnet
wird, stellt die divergierenden Kulturen zeitgleich auf engem
Raum dar, wenn einerseits der Hohepunkt des babylonischen
Festes eingeldutet wird und andererseits die Klagen des

israelischen Volkes vorgetragen werden. Zunichst erscheint
ganz Babylon jedoch vereint, wenn der Mythos der Welt-
schopfung nachgespielt wird, indem der Priesterkonig den
Gott Marduk verkorpert, der den Urdrachen Tiamat entzwei
teilte: in Himmel und Erde. Doch mit dem Opferritual, das
Tammus Tod bedeutet, wird das Volk gespalten in das Ge-
folge des Priesterkonigs und die Gegner des Menschenop-
fers. Musikalisch differenziert Widmann weiterhin, indem
er den jidischen Chor nicht nur von dem babylonischen
trennt, sondern jenen nochmals in zwei Gruppen teilt: in
eine Klage- und Fluchgruppe. Hierbei werden - teils par-
allel - unterschiedliche Psalm-Verse (aus Psalm 22 und 137)
vorgetragen, wobei der Komponist auf das Gloria seiner rein
instrumentalen »Messe« zuriickgreift, sodass der Lobpreis
sowie der Wunsch nach Frieden auf Erden des ehemaligen
Messsatzes mit Anklagen und Wutausbriichen konfrontiert
wird, wihrend der babylonische Chor euphorisch seine
Gotter verehrt.

Vielfach nimmt Widmann in »Babylon« Teile aus
fritheren Kompositionen auf, um diese einer musikalisch-se-
mantischen Uberschreibung im neuen Kontext zuzufiihren.
Durch sinnstiftende Montage von segmentierten oder
fragmentierten Blocken préexistierender Werke konnen
sich diverse semantische Schichten iiberlagern und zu
neuen Einschreibungen im Material fithren. Dieses Vorge-
hen entspricht dem dezidierten Eklektizismus des Librettos,
in dem Sloterdijk ebenfalls zahlreihe Bedeutungsebenen
verkniipft und tibereinander lagert, bis es quasi zu einem
literarischen Turmbau aus der Ansammlung des tiberbor-
denden kulturellen Erbes aus 4.000 Jahren Geistesgeschich-
te kommt, wobei sich hinter fast jeder Aufderung zig Tiiren
mit Deutungsansitzen eréffnen. Dem Libretto gleich, kann
die Partitur auf diversen Ebenen rezipiert werden, da sie
gespickt ist mit Anspielungen und Riickgriffen auf weiter-
fiihrende semantische Ebenen sowie Querverweisen auf
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andere Musiktheaterwerke. Greift das 6. Bild neben dem
Orpheus-Mythos etwa prominent Salomes Tanz der sieben
Schleier auf, wird weiterhin die Todesgottin selbst mithilfe
der romantischen Todessehnsucht iiberlistet, ist die Sphire
der »Zauberflote« omniprisent oder schwingen im Klang
der Glasharmonika Opern von Donezetti, Glinka, Strauss
oder Holliger mit. Derartiges wird allerdings nur subtil
angedeutet, da Widmanns Musik nicht auf Allusionen fufit,
sondern durchwegs intuitiv fiir die Horer erfahrbar ist.
So ist etwa der Aufstieg Inannas und Tammus,
nach seiner Rettung aus dem Totenreich am Ende des
6. Bildes, musikimmanent angelegt und die nach oben stre-
bende Melodielinie einer solistischen Trompete, die nach
und nach vom ganzen Orchester aufgegriffen wird, bedarf
nicht als Umkehrung der Dies-irae-Sequenz wahrgenommen
zu werden, um die Aussage dieser Auferstehungsmusik zu
verstehen: Der Tod hat eine Ausnahme zugelassen und
begleitet von einem groflangelegten Crescendo und unter
dem (nun) fiirsorglichen Blick der Herrscherin der Unter-
welt kehrt das Paar auf die Erde zuriick, wo sie von einem
triumphierenden und vereinten Chor empfangen werden.
Die Uberwindung des Todes durch die Liebe zieht nach
sich, dass der Priesterkonig und seine Rituale an ordnungs-
stiftender Macht stark einbiiféen und ein neuer Vertrag
zwischen Himmel und Erde geschlossen wird, dessen Zei-
chen der Regenbogen ist. Hierbei verneigen sich die Men-
schen vor der Ordnung des Himmels, der seinerseits auf
weitere Opfergaben verzichtet. Die von Menschen gemach-
te, rationale Ordnung der eingefiihrten 7-Tage-Woche wird
nun mit der himmlischen Sphire und deren Gesetzen
verkniipft, um ihre Zukunft zu gewihrleisten. Die Sieben-
zahl durchzieht »Babylon« allerdings von Beginn an und
wirkt inhaltlich wie formal als Ordnungsparameter auf
Makro- wie Mikroebene. Eine Sonderstellung kommt auch
den Septetten zu, die das Bithnengeschehen an mehreren

Stellen begleiten oder kommentieren, wobei sie Aufgaben
des antiken Chores sowie die einer Vermittlungsinstanz
zwischen den Menschen und iiberirdischen Miachten tiber-
nehmen. Als Regenbogen-Septett entlassen sie die Menschen
am Ende gemeinsam mit dem Knabensopran in die Eigen-
verantwortung, die auf der Nichstenliebe beruht, wozu das
Liebeslied Inannas wiederum erklingt und als neue Regel
vom Kollektiv aufgegriffen wird. Die Liebenden selbst tre-
ten eine Himmelfahrt an, um schliefRlich am Sternhimmel
verewigt zu werden.

Eigentlich wird am Ende der Kreis geschlossen,
wenn der Skorpion-Mensch, der im Vorspiel bereits vor der
Zeitreise nach Babylon gewarnt hat, wieder auftritt und im
Tod die Moglichkeit fiir neues Leben findet. Doch zeigt
sich, dass Prophezeiungen und Verheifdungen heute nicht
mehr angebracht erscheinen und sich das Klangbild der
Oper von Schofaroth-Kliangen zu Live-Elektronik-Welten
fortentwickelt hat. Allerdings werden auch die Anhidnger
eines teleologischen Weltbildes enttiauscht: Nicht ein auf-
geklartes, durch kiinstliche Intelligenz unterstiitztes,
Ideal-Bild der Welt wird propagiert, sondern ein Kinderreim
offenbart, dass die Zukunft des friedlichen Zusammenlebens
noch nicht ausformuliert wurde und jede Generation an
ihrem Turm der Utopie neu zu bauen beauftragt ist.
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9. APRIL 2011

Karlsruhe

Der mesopotamischen Mythologie zufolge entstand
die Arbeit aufgrund einer Gotterlist. Da Arbeit eine
ungottliche Form darstellt, auf die nicht verzichtet
werden kann, mufiten Gotter zu ihrer Verrichtung die
Menschen erschaffen. Am Anfang war die Arbeitstei-
lung zwischen Gottern und Robotern. Die jiidische Ge-
nesis geht iiber den mesopotamischen Mythos von der
Entstehung der Arbeit nur dadurch hinaus, daf} sie fiir
die spiteren Arbeiter eine arbeitsfreie Phase im Para-
dies vorschaltet. Arbeit erscheint jetzt als eine Strafe,
nicht als sklavisches Apriori. Der Effekt ist der gleiche,
da die Strafe auf alle Zeit verhingt wurde. Was die Me-
sopotamier mit den Juden gemeinsam haben, ist das
Gefiithl, mit frustrierten Goéttern konfrontiert zu sein,
denen man es nie recht machen kann. Wenn die Histo-
riker die Quellen richtig lesen, ist das Grundgefiihl der
Siinde bei den Babyloniern lingst tief verankert, bevor
das Judentum sich zu ihm bekehrt. Der Grund fiir das
babylonische Siindendenken ist evident: Die Kulturen
zwischen Euphrat und Tigris haben die Erinnerung
an die Sintflut bewahrt und schreiben die Katastrophe
ihrem eigenen fehlerhaften Wesen zu. Dafl Babel die
Heimat einer ziigellosen Unsichtlichkeit gewesen sei,
ist ein polemisches Mirchen aus der Zeit nach dem Exil,
erfunden von Priestern, um den Riickkehrern nach Je-
rusalem den Abschied vom Komfort der »babylonischen

Gefangenschaft« plausibel zu machen.

23.-29. APRIL 2011
Stanford Palo Alto

Fiir meine erste Prisentation in Gumbrechts omindoser
Reading Group bereite ich einige Thesen vor, die aus
dem Umfeld meiner Studien zur »Babylon«-Oper stam-
men. Ich nutze die Zeitdifferenz zwischen Europa und
Kalifornien, die am zweiten Tag sehr spiirbar ist, um
den weltgeschichtlichen Jetlag nachzuempfinden, der
vorzeiten das Weltgefiihl der Menschen zwischen Eu-
phrat und Tigris von dem der Menschen am Mittelmeer
trennte.

Das Axiom der Uberlegungen, heideggerisch ge-
firbt, bestehtin der atmosphirischen Auslegungdes In-
der-Welt-Seins als mixtum compositum aus Vertraut-
heit und Unvertrautheit. Solche Komposita bilden die
»Mischkriige«, in denen die ontologischen Stimmungen
angesetzt werden. Je niher die Existenz am katastro-
phischen Pol mitsamt seinen globalen Anmutungen von
Befremden und kosmischen Mif$trauen angesiedelt ist,
desto mehr Panikfarben gehen in die Grundstimmung
ein. Dies ist die basale Tonung des mesopotamischen,
von der Sintflut-Zisur geprigten Daseinsgefiihls. Je
mehr sich die Stimmung dem »kosmischen« Pol nihert,
desto mehr Weltvertrauen und Harmonieglaube nimmt
sie in sich auf - so etwa bei den jiidischen Erzihlern,
die keine eigene[n] Sintfluterinnerungen haben, und
bei den spiteren Mittelmeervolkern. Auf diese Weise
bewegen sich die kulturprigenden Stimmungen, die

fiir die wesentliche Uberlieferung im ganzen bezeich-



nend sind, zwischen dem mesopotamisch-katastro-
phistischen und dem mittelmeerisch-harmonistischen
Extrem. In ihnen stehen sich die latent antikosmische
Skepsis des Orients und der forcierte prokosmische Op-
timismus des Okzidents gegeniiber. Fiir die ersten ist
die Weltordnung kaum mehr als eine fragile Hoffnung,
fiir den zweiten geht sie als Urdatum allen anderen Tat-
sichlichkeiten voraus.

Als ferne Erben des griechischen Weltgefiihls ha-
ben wir nochimmer einige Miihe damit, uns in die Emp-
findungsweise der ilteren Katastrophiker einzufiihlen
- obschon die Verdiisterungen des 20. Jahrhunderts
uns dem mesopotamischen Pol wieder nihergebracht
haben. In dieser Position wiederholt man nicht das Ro-
koko-Bonmot der Madame de Pompadour - »apreés nous
le délouge«, sie soll damit den Zustand der Staatsfinan-
zen um 1750 kommentiert haben -, man sagt vielmehr:
In uns die Sintflut, die nicht mehr vergeht.

Nach der Flut stellt die von kosmischer Beings-
tigung heimgesuchte Seele nur die eine Frage: Wie be-
komme ich eine gnidige Natur? Die naheliegende Ant-
wort wird lauten, dal wir den Naturschrecken durch
den Opferschrecken erwidern miissen. Sollten wir je-
mals Weltkinder gewesen sein, wir sind es nach allem,
was unter dem Himmel geschehen ist, nicht mehr. Die
kosmische Heimatlosigkeit reicht tiefer als die sozi-
ale Entfremdung. Wer also den Prototypus der alles-
durchdringenden »Stimmung« sucht - er fiande ihn in
der mesopotamischen Sorge um das nachsintflutliche

Dasein-Konnen in der Welt. Die Sorge gilt einem Him-

mel, der einst die Erde mit Meteoriten steinigte und
die Menschen in schmutzigen Fliissen aus den Wolken
ertrinkte. Folgerichtig ist die babylonische Astrologie
die Fortsetzung der Panik mit theoretischen Mitteln,
wihrend die griechische Himmelskunde sich als eu-
phorische Ordnungsmeditation darstellt - als ob dort

oben nie etwas gewesen wire.

8. JUNI 2011

Karlsruhe

In der iiblichen Mesopotamien-Literatur herrscht ein
Geist der Harmlosigkeit, der auf psychologische In-
stinktverlassenheit schlie3en lif3t um nicht von me-
taphysischer Taktlosigkeit zu sprechen. So soll der
Sintflut-Bericht des Gilgamesch-Epos das Echo eines
grofen Deichbruchs gewesen sein - eines Ereignisses,
das im Kanalsystem des Landes zwischen den Fliissen
vorgeblich als stindige Bedrohung empfunden wurde.
Die Volker des Zweistromlands waren offenkun-
dig schrankenlos dimonengliubig. Wenn wir heute
meinen es in geringerem Mafie zu sein, so weil wir die
bosen Geister in den Individuen einquartiert haben.
In ihnen leben sie als destruktive Impulse weiter. Man
hat wenig beachtet, dafd aus bésen Dimonen Ressenti-
ments werden und aus Verfluchungen Leserbriefe. Her-
meneutik ist abgekiihlte Dimonologie. Da die Geister,
die bosen wie die guten, allgegenwirtig sind, geben sie

unablissig Zeichen ihrer Titigkeit. Aus dieser Sicht ist



der Aberglaube ein Symptom des semiologischen Opti- Grundidee fiir das zweite Bild von Babylon: Wenn

mismus. Auch bose Zeichen sind Teil der guten Nach- die Woche zerriittet ist, klafft das Chaos auf. Es gibt
richt, dafd alles, was erscheint, Sinn ergibt, sobald man kein Heil auflerhalb der Sieben-Tage-Integritit. Jeder
lesen gelernt hat. Das Phinomen des bésen Willens Gott hat seinen Tag, und jeder Tag seinen Stern, doch
unter Nachbarn wird frith erkannt und als erkanntes die regierende Gottheit ist die Woche.

nach Moglichkeit eingehegt. Im Codex Hammurabi fin-

det sich ein Anti-Denunziationsgesetz. Wer der Zaube-

rei angeklagt wird, den soll man in den Fluf} tauchen. 11. JUNI 2011
Ubersteht der Angezeigte die Wasserprobe, moge der Karlsruhe, Amsterdam

Denunziant getotet werden, seine Giiter fallen an den

Beklagten.

10. JUNI 2011

Amsterdam

Nicht wenige Motive, die man ethisch und spirituell
dem Judentum zurechnet, gehoren in Wahrheit Baby-
lon, allgemeiner gesprochen dem Zweistromland, um
fiir den Augenblick von den dgyptischen Quellen nicht
zu reden. Zu den bedeutendsten darunter rechnet man
die Gleichung von »Benennen« und »Erschaffen«. In
den ersten Zeilen des babylonischen Schopfungsmy-
thos [Enuma elisch] ist der Gedanke prisent, wonach
der Gott schafft, indem er dem Seienden Namen gibt.
Die biblische Genesis hat uns davon eine Zweitfassung
iiberliefert. Sie gibt Bericht von einem Anfang, der sei-

nen eigenen Anfang verschweigt.

Gott hat damals, post eventum, gelobt, die Erde nie
mehr zu verwiisten. Ist es denkbar, daR er nach der
Sintflut nicht wufdte, was er zuvor gesagt hatte, und vor
der Sintflut nicht verstand, was er zu sagen berechtigt
war? Was soll denn das heifen: Es reute ihn, die Men-
schen geschaffen zu haben?

Im zweiten und dritten Bild von »Babylon« wird
der Meineid der Goétter zum Gegenstand von Klagen
und satirischen Couplets. Schluffmotiv: »Solange die

‘Woche lebt, ist Babel gegenwirtig.«

17.  JUNI 2011

Berlin

‘War Babylon eine Kultur der Schuld-Angst? Alles
spricht dafiir. Die Nachfrage nach Anxiolytica und
Ataraktica konnte von den Religions-Apotheken

des Landes kaum noch befriedigt werden.



19. JULI 2011

Karlsruhe

Das Buch Ezechiel: Die Weissagungen des Propheten
vom Sturz Jerusalems bieten den prototypischen Fall
von vaticinatio post eventum: Ist es passiert, fiillt sich
die Vorhersage mit erschreckendem Realititsgehalt.
Ezechiels Visionen galten unter seinen priesterlichen
Kollegen als so mifverstindlich, dafd sie im spiteren
Judentum nur von Personen iiber Dreiflig gelesen wer-
den durften. Seine Kundgaben lieferten den Stoff zur
Merkaba-(Thronwagen)-Mystik. In ihnen werden baby-
lonische Herrscher-Pracht-Erfahrungen im Sinne zu-
nehmender Uberhohung verarbeitet. Merkwiirdig ist,
daf} diese Visionen nicht schon in babylonischer Zeit
blithen, als die realen Inszenierungen der Feindmacht
noch zu sehen waren, sondern zeitlich versetzt im spi-
ten romischen Imperium.

Die alte politische Theologie prozessiert struk-
turell suprematistisch: Man beobachtet den imperialen
Prunk der anderen - und setzt dann ein Stockwerk fiir

den eigenen Gott dariiber. Reich Gottes und ein halbes.

5. AUGUST 2011
WIEN

Im 6. Bild von Babylon wird demonstriert, die Oper ist
nicht nur der Ort der grofen Gefiihle, sie kann auch
zum Schauplatz des folgenreichsten Arguments wer-
den: Wenn es wahr ist, dafd die Gotter, wie die Epen be-
richten, bei der Sintflut sich in feiger Absonderung auf
den Gipfeln der Berge in Sicherheit gebracht hatten, so
steht ihnen kein einziges weiteres Menschenopfer zu.
Das ist es, was Inanna ihrer Schwester, dem Tod,
vor Augen halten wird, und darum muf3 der Tod diesen
einen, den geliebten Tammu, den zuviel Geopferten, he-
rausgeben. Tammus Zuriickholung zeigt nicht blof die
Umkehrung des Schemas von Eurydike und Orpheus.
Orpheus soll die Geliebte definitiv verloren haben, weil
er gegen das Gebot verstief3, sich auf dem Weg nach
oben nicht nach ihr umzusehen. Tammu und Inanna
stehen unter dem Gebot, sich bei seiner Auferstehung
keine Sekunde aus den Augen zu lassen. Weil Inannas
Blicke ihn unentwegt bergen, indes er sich unbeirrbar

von ihnen tragen lifit, kehrt Tammu ins Leben zuriick.

Ausziige aus: Peter Sloterdijk, Zeilen und Tage, Berlin 2012 und
(ab 8. Juni 2011) Peter Sloterdijk, Neue Zeilen und Tage, Berlin 2018



Das Ende der Welt ist eine der altes-
ten Phantasien der Menschheit.

Es markiert nicht nur ein Ende der
Geschichte und der menschlichen
Existenz, sondern auch eine Form
der ultimativen Zukiinftigkeit -
Aber dieses Weltende selbst hat eine
Geschichte - eine Geschichte, in
der sich das Behaltnis einer Epoche
zu ihrer Zukunft spiegelt. Die alt-
europdische Eschatologie, deren
Referenztext die alttestamentlichen
Prophetien, vor allem aber die
Johannes-Apokalypse war, imagi-
nierte Zukunft als den gebahnten
Weg auf ein Weltende zu, das in
ebenso liberwiltigenden wie ritsel-
haften Bildern ausgemalt wird -
Bilder und Motive, die bis heute die
Imaginationen von Weltuntergang
schmucken. In diesem »klassischen
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Modell« der Apokalypse wird Zu-
kunft im Sinne des adventus verstan-
den: als etwas immer schon Ent-
schiedenes, auf uns Zukommendes.
Das Weltende ist ein Zu-Ende-Kom-
men der Geschichte, an dem der
Kampf des guten gegen das Bose
endgiiltig entschieden wird und an
dem Gericht gehalten wird iiber alle
Lebenden und Toten - eine Figur
der ultimativen Gerechtigkeit, die
dann die neue, ewige Ordnung, das
neue Jerusalem einleitet. Die Geste
der »Offenbarung«, die die Johan-
nes-Apokalypse schon im Titel tragt,
bezieht sich dabei nicht nur auf das
Johannes von Patmos geschaute,
sondern auch auf das Weltende
selbst. In ihm wird offenbar und of-
fensichtlich, was das Wesen und der
wahre Wert aller Menschen und al-

ler Dinge gewesen ist. Das »klassi-
sche Modell« des Weltendes denkt
als das Hervortreten einer Wahrheit,
die erst vom Ende her sichtbar und
denkbar werden wird. Die Imagina-
tionsgeschichte der Moderne ent-
wirft nun bekanntlich eine Vorstel-
lung des Weltuntergangs, die sich
von diesem heilsgeschichtlichen Mo-
dell eines Endes, auf das ein jiingstes
Gericht und eine neue, gottliche
Ordnung folgen werden, verabschie-
det. Was damit auf den Plan tritt,
sind »kupierte Apokalypsen« (Von-
dung, Kamper), »Apokalypsen ohne
Millennium« (Paley), Weltuntergin-
ge ohne Neubeginn, trostlose und
endgiiltige Katastrophen. Damit ein-
her geht aber auch ein anderes Ver-
haltnis zur Zukunft. Die moderne
verabschiedet sich von einer Vorstel-
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lung der Zukunft als adventus, als
zwar verhiilltes und unergriindli-
ches, aber doch in einem gottlichen
Heilsplan vorgegebenes Geschehen.
Eine Zukunft, die auf den Menschen
zukommt, wird abgel6st von einer
Zukunft, die der Mensch macht, die
veranderbar ist, eine Zukunft, wel-
che der Mensch ebenso verschulden
wie planen oder aufhalten kann.
»Menschliche Akteure«, so Gereon
Uerz, »begreifen sich nicht mehr als
Rezipienten von ihnen zugedachten
Ereignissen, sondern als Autoren ih-
rer Zukunft.« Vor dem Menschen
dehnt sich eine offene, kontingente
Zukunft aus, eine Zukunft als Hypo-
these oder Moglichkeit. Zukunft
kann geplant oder verhindert wer-
den, sie ist Gegenstand menschlicher
Entscheidungen — aber auch der

standigen Erforschung und Aus-
leuchtung, sei es durch Wissen-
schaftliche Verfahren der Prognose
oder dsthetische der Imagination.
Dennoch verbindet etwas die moder-
ne Apokalypse mit dem »klassi-
schen« Modell des Weltendes: dessen
Offenbarungscharakter. Wie der Un-
tergang und das Weltgericht der an-
tiken Apokalypse »offenbaren« auch
moderne Weltenden eine verborgene
Wahrheit, die sich erst unter dem
Licht des Endes und der Endgtiltig-
keit sichtbar machen lisst. Genau da-
rin liegt ihre Faszinationskraft. Das
Weltende ist eine epistemologische
Situation, ein Imaginationsraum, der
Wissen erzeugt und Wahrheit her-
vorbringt — wenngleich nicht mehr
eine »ankommende«, bereits gege-
ben, sondern nur noch eine mogliche
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Wahrheit. Da Zukunft nunmehr im
Modus des Potentialis gedacht wer-
den kann, nicht als Gegebenheit, hat
diese Wahrheit, die sich am Ende al-
ler Dinge, im Untergang zeigt, eben-
falls nur hypothetischen Charakter
oder genauer gesagt: entsteht nur
unter Bedingungen des Konditiona-
lis: was ware wenn...? Das Ende der
Welt, wie es unzihlige Szenarien in
der Moderne wieder und wieder aus-
mahlen, ist ein Gedankenexperi-
ment, eine hypothetische Ausleuch-
tung einer Wahrheit, die ihrerseits
nicht mehr theologischer Natur ist,
sondern nun als gianzlich diesseitige
gedacht werden muss. Was das Ende
hervorbringt, ist eine Erkenntnis
tiber den Menschen, eine anthropo-
logische Wahrheit im Modus des
futurum perfektum. Vom Ende aus

lasst sich ermessen, was der Mensch
gewesen sein wird, gewesen sein
konnte. Unter dem kalten Licht der
Zukiinftigen Katastrophe tritt so mit
besonderer Schirfe eine Anthropo- o1
logie des Moglichen hervor, die
schien an einem Extrem orientiert
und die Grenzen des menschlichen
abtastet: die Grenzen seiner Ent-
wicklungsfihigkeit, seiner Belast-
barkeit, die Tragfahigkeit seiner
Zivilisation und seiner Moralischen
Orientierungen.



Zu Zeiten des babylonischen Konigs Nebukad-
nezar lI. (604-562 v. Chr.) priagte der michtige siebenstufi-
ge Tempelturm das Stadtbild des alten Babylon. Der aus
Ziegeln gemauerte Gotterberg, der Turmbau zu Babel, den
auch die in die Babylonische Gefangenschaft gefiihrten
Juden gesehen haben miissen, gehorte zum Heiligtum des
Reichsgottes Marduk, das in der Mitte der riesigen Stadt
lag und einen beachtlichen Teil ihrer Gesamtfliche einnahm.

MARDUK — DER GOTT BABYLONS

Noch zu Beginn des 2. Jahrtausends v. Chr. hat-
te Marduk nur lokale Bedeutung besessen. Als Babylon aber
unter Kénig Hammurapi einen enormen politischen Aufstieg
erfuhr und zum Zentrum eines geeinten Mesopotamiens
wurde, stieg auch der Gott des kleinen Fiirstentums zu einem
michtigen Gott auf. Sein Tempel Esagil wurde zum wich-
tigsten Heiligtum des Landes, und Marduk setzte man mit
dem in der sumerischen Stadt Nippur verehrten Gotterko-
nig Enlil gleich. Diese in der mesopotamischen Religions-
geschichte beispiellose Erhohung eines Gottes fufdt auf der
theologischen »Erkenntnis«, dass die Gotter der von Ham-
murapi unterworfenen Stadtstaaten Marduk zu ihrem
Herrscher erkoren haben mussten: Im Weltbild des Alten
Orients konnte es Hammurapi, dem Giinstling Marduks,
nur so gelingen, die unter dem Schutz der anderen Gotter
stehenden Staaten in seine und damit in Marduks Hand zu
bringen.

Unsere wichtigste Quelle fiir die Marduk-Theo-
logie ist das nach seinen Anfangsworten »Enuma Elisch«
benannte babylonische Weltschopfungsepos, das in der uns
vorliegenden Form gegen Ende des 2. Jahrtausends entstand.
Es schildert den siegreichen Kampf Marduks gegen die
dunklen Urgotter der Vorwelt, die ihre Ruhe so sehr liebten,
dass sie nicht nur das Sich-Entfalten der Welt verhindern,
sondern auch die jungen unruhigen Goétter vernichten
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wollten. Nur Marduk war bereit, gegen die Urmutter Tiamat
und die anderen Michte des Chaos zu kimpfen. Den jungen
Gottern freilich stellte er eine Forderung: Sollte er Erfolg
haben, miissten sie ihn auf Dauer zu ihrem Konig erheben.

Die Gotter willigten ein, und Marduk zog gegen
seine lebensfeindlichen Gegenspieler zu Felde. Sich mit den
Mitteln seiner Beschworungskunst schiitzend, totete er die
wiitend kimpfende Tiamat mit Pfeil und Bogen und »seiner
grofen Waffe, der Sintflut«. Aus dem Leib der Tiamat form-
te Marduk, der Schopfergott, dann die Welt und erschuf
den Menschen, damit dieser von nun an durch seiner Hén-
de Arbeit fiir den Unterhalt aller G6tter sorge. Da erhoben
die Gotter Marduk zu ihrem Konig. Zum Dank errichteten
sie Babylon und den Marduk-Tempel Esagil, der nicht nur
die Wohnstatt Marduks, sondern auch die Heimat der Ge-
meinschaft aller Gotter sein sollte. — Es ist offensichtlich,
dass das »Enuma elisch« den Aufstieg Babylons unter Ham-
murapi bereits voraussetzt, reflektiert und in den mythischen
Ursprung zuriickprojiziert.

DAS NEUJAHRSFEST
UND DER WELTHERRSCHAFTSANSPRUCH
DER BABYLONISCHEN KONIGE

In den Ritualen des Neujahrsfestes, das zu Friih-
jahrsbeginn in Babylon stattfand, wurden der Kampf Mar-
duks gegen die Krifte des Chaos, sein triumphaler Sieg und
der ordnende Schopfungsakt regelrecht nachgelebt. Hier-
zu kamen »die Gotter der Welt« in Bab-ili, dem »Tor der
Gotter«, zusammen. In feierlich ausgerichteten Prozessio-
nen aus verschiedenen Stidten Babyloniens geleitete man
ihre Kultbilder in die Hauptstadt. Die himmlischen Gotter
stiegen von dem auf der Spitze des Stufenturms gelegenen
Tempel iiber eine monumentale Treppe herab in das irdische
Babylon, wihrend aus dem Tempel der chthonischen (unter

der Erde lebenden) Gotter die Gottheiten der Erde herauf-
stiegen. Wie im Mythos beschrieben, sollten sich alle G6t-
ter versammeln, um Marduk nach seinem Sieg tiber die
Michte des Chaos zu ihrem Herrscher zu erheben. Beim
Neujahrsfest blieben die Gotter freilich nicht unter sich.
Auch der babylonische Konig trat in ihre Versammlung. So
wie im Mythos Marduk zum Gétterkonig erhoben wurde,
um dann das Schicksal der Welt zu bestimmen, in dem er
die Schopfung einrichtete, so wurde im Ritual des Neu-
jahrsfests der amtierende Konig von Marduk und den G6t-
tern in seinem Amt bestitigt und sein Schicksal fiir das
kommende Jahr »bestimmt«.

Der Konig musste seine Insignien ablegen und
umfangreiche Bufirituale durchfiithren und seine Vergehen
dadurch zu sithnen, dass ihn ein Priester ins Gesicht schlug,
»bis die Tranen flielRen«. Dann betrat er das Podest, den
»Sockel der Schicksalsentscheidungen«. Aus der Hand der
Gotter erhielt der babylonische Konig dann die Herrschafts-
zeichen. Aus dem vor einer grofSen Offentlichkeit vollzoge-
nen Ritualgeschehen bezog der babylonische Konig wohl
in hohem Maf$ seine politische und theologische Legitimi-
tit. Das im »Enuma elisch« geschilderte Ordnungswerk des
Marduk wurde durch die Rituale des Neujahrsfests um
Handlungsmuster babylonischer Konige, die sich als Hiiter
der von Marduk geschaffenen Ordnung verstanden und
daraus ihren Weltherrschaftsanspruch herleiteten.

Schon im »Enuma elisch«ist die Lehre zu erken-
nen, dass man Marduk nicht allein als Konig der Goétter,
sondern als Ursprung und Summe aller Géttlichkeit be-
trachtete. Sinnfillig wird dies darin, dass am Ende des
Weltschopfungsepos alle Gétter ihre Namen und damit
auch ihre Identitit an ihren Konig Marduk abgeben. Dieser
wird gar als der bezeichnet, »der seine eigenen Viter her-
vorbrachte«. Solche Vorstellungen haben die assyrischen
und wohl auch die jiidische Theologie stark beeinflusst. In
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Mesopotamien konnte sich freilich nie ein radikaler Mono-
theismus herausbilden, der die individuellen Eigenheiten
einzelner Gotter und ihrer Kulte hitte tilgen konnen. Zu
stark war hierfiir die iiber Jahrtausende gewachsene Iden-
titat der zahlreichen uralten Stidte des Zweistromlands,
die bis zum Niedergang der altorientalischen Kultur nicht
zuletzt in den Iokal gepragten Kulten, Riten und Tempeln
ihren Ausdruck finden konnte.

OPFERGEBOT

Alle mesopotamischen Mythen zur Erschaffung
des Menschen teilen die Ansicht, dass der Mensch einzig
und allein geschaffen wurde, um die Erndhrung der Gétter
zu sichern: Die Unsterblichen mit Speis und Trank zu ver-
sorgen ist seine eigentliche Aufgabe. In drastischen Bildern
schildern die Erzidhlungen von der Sintflut, dass Menschen
und Gotter hierbei eine untrennbare Gemeinschaft bilden;
beide Parteien konnen nicht ohne einander sein. Denn als
die von allen Gottern gemeinsam beschlossene Sintflut iiber
die Erde hinweggegangen war und scheinbar kein einziger
Mensch tiberlebt hatte, da, so ist es im Gilgamesch-Epos
geschildert:

»packte selbst die Gotter die Angst

vor der Flut.

Sie wichen zurtck, sie hoben sich

fortin den Himmel des Anum.

Da kauern die Gotter im Freien, eingerollt
in sich selbst wie die Hunde,

laut schreit die Gottin auf, einer
Kreiflenden gleich,

in Klagegeschrei verfiel Belet-ili, die

sonst doch so schon an Stimme:

»Wahrlich, jener uranfingliche Tag ist
deshalb wieder zu Lehm geworden,
weil ich in der Gotterversammlung
Boses sprach!

Wie konnte ich nur in der Gotterversammlung
Boses sprechen

Und, um meine Menschen auszurotten,
Krieg erklaren? Denn

ich bin es doch, die sie gebar! Meine
eigenen Menschen sind‘s doch!

Wie Fische im Schwarm fiillen sie
jetzt das Meer!«

Die Gotter, die aus der Unterwelt,
verweilen mit ihr in Weinen.

in Klage aufgelost,

verweilen sie mit ihr in Weinen.
verdorrt ihre Lippen, beraubt der
gekochten Opferspeisen.«

Ausgezehrt, da mit der Vernichtung der Menschen
die Speisung der Gotter aufgehort hatte, stiirzten sich die
Unsterblichen (wie es in unserem Text heifst) »wie die Flie-
gen«aufdas siifd duftende Opfer, das der babylonische Noah
dargebracht hatte. Dank diesem ernahren die Menschen
nach der Sintflut, dem uranfinglichen Schépfungsplan
folgend, nun wieder die Gotter, wiahrend die Gotter ihren
Menschen wieder Schutz und Leitung geben.

Das Gilgamesch-Epos liefert ein weiteres, inte-
ressantes Detail. Erst Konig Gilgamesch, der der sumeri-
schen Konigsliste zufolge 26554 Jahre nach der Flut den
Thron von Uruk bestieg, soll - als er auf seiner Suche nach
dem ewigen Leben bis zu dem in die Unsterblichkeit ent-
riickten mesopotamischen Noah [Utnapischtim] gelangt
war — von diesem »Kunde von der Zeit vor der Flut« erlangt
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und dafiir gesorgt haben, dass »die Kultstitten, welche die
Sintflut zerstorte«, wiedererstanden und »die umnebelten
Menschen«die »seit ewiger Zeit vergessenen Riten« wieder
erlernten und praktizierten. Gilgamesch wird in der Tra-
dition des Zweistromlandes so zu demjenigen Herrscher,
der die tiefe Narbe beseitigte, die die Flut - trotz der Ver-
sohnung - im Verhiltnis zwischen Gottern und Menschen
hinterlassen hatte. Denn er soll es gewesen sein, der das
Opfer fiir die Gotter wieder an seinen ordnungsgemafien
Platz, namlich in seinen rituellen Rahmen im Tempeldienst,
gestellt hatte.

Aus rechtlichen Griinden finden Sie das an dieser Stelle stehende Bild nur in der gedruckten Form des Programmbefts.

Detail der Inschriften auf der Stele mit dem Codex Hammurapi (18. Jahrhundert v. Chr.),

der als einer der ersten babylonischen Gesetzestexte gilt.

=



So wenig wir vom Menschheitsanfang auch wis-
sen, eines ist sicher: Zur Menschwerdung gehort die Aus-
bildung von Sitten und Gebrauchen, und die haben ihren
Ursprung in sakralen Riten. Die wiederum haben eine
gemeinsame Wurzel: das Opferritual. Wo immer wir ar-
chiologisch auf Spuren frithere Menschheit stof3en, stofRen
wir auf Riickstinde, Beigaben der Opferdarbringung.
Siedlungsplitze sind um ein sakrales Zentrum, einen Op-
ferstein, einen Totempfahl, einen Berg, eine Grabstelle
gruppiert, und Begrébnis ist von Opferung nichttrennscharf
zu unterscheiden. Und wo wir mythologisch auf die Spuren
frither Menschheit stofen, also aufalte Erzahlungsschich-
ten, da ist ebenfalls das Opfer entweder die zentrale Hand-
lung selbst oder aber diejenige, die alle andern rituellen
Handlungen begleitet bzw. die literarische Handlung wie
ein Leitmotiv durchzieht. »Ich opfere, also bin ich Mensch.«
Toten — das tun auch Tiere, gelegentlich auch ihresgleichen,
genauso wie sie Laute ausstofen, Nahrung aufnehmen,
kopulieren, fliehen, schlafen. Aber rituell téten, in feierlicher
Versammlung an einem bestimmten Ort nach einem fest-
gelegten Schema: das ist eine Besonderheit der Spezies
homo sapiens. Das griechische Verb rezein ist das Wortge-
dachtnis fiir diesen Sachverhalt. Es bedeutet sowohl »Opfer
darbringen« als auch generell »handeln, titig sein« und
driickt damit aus, dass Opfern der Inbegriff menschlichen
Handelns, die menschenspezifische Tatigkeit schlechthin
ist — ganz dhnlich tibrigens wie das lateinische operari, aus
dem im Deutschen ebenso »operieren« wie »opfern« gewor-
den ist.

Es mag tausende von Jahren gedauert haben, bis
sich feste Opferrituale formierten. Jedenfalls diirften die
menschlichen Kollektive, die vor etwa 30.000 Jahren in der
Lage waren, die Winde der Hohlen von Chauvet so zu be-
malen, dass wir heute noch sprachlos davor stehen, schon
einen hoch entwickelten Opferkult praktiziert haben.
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Nicht unwahrscheinlich, dass dessen Anfinge, je nach
Weltgegend, weitere zehn, vielleicht aber auch zwanzig oder
vierzig Jahrtausende zuriickreichen. Man kann sich hier
leicht um ein paar Jahrzehntausende verrechnen. Eines
freilich ist gewiss: Opfer sind kein Restmiill. Sie bestehen
im Teuersten, was man hat. Man schlachtet Menschen und
kostbarste Tiere. So etwas tut man nicht aus Spaf3, sondern
nur unter auflerstem Druck: weil man sich anders nicht zu
helfen weif3, weil man sich damit Entlastung zu verschaffen
glaubt. Nur: Was ist am Opfer entlastend? Es wiederholt
doch Grauen und Leiden, tut doch das, wo von es entlasten
will. Das ist absurd. Nur hat diese Absurditit eine geheime
Logik. Man kommt ihr auf die Spur, wenn man ein Verhal-
ten genauer untersucht, das wir nur noch als pathologisches
kennen: den traumatischen Wiederholungszwang. Freud
war aufgefallen, dass Leute, die im Krieg oder bei Eisen-
bahnunfillen einen traumatischen Schock erlitten hatten,
im nichtlichen Traum immer wieder in die schockierende
Situation zurickkehrten, sie immer wieder durchlebten,
immer wieder schweifgebadet und zitternd aufwachten.
Warum verdringten sie das Schreckliche nicht einfach,
warum veranstalteten sie es im Traum eigens neu? Offenbar
weil es viel zu machtig war, um sich verdringen zu lassen.
Und das brachte Freud auf einen Verdacht. Wie, wenn die
absurd erscheinende Wiederholung so absurd gar nicht
wire, sondern der Versuch, gegen das Ubermaichtige, gegen
dessen Eindringen man sich nicht wehren konnte und das
man nicht aushilt, nachtriaglich Abwehrkrifte zu mobili-
sieren? So dass der nervenzerriittende Wiederholungszwang
eigentlich ein Selbstheilungsversuch des Nervensystems
wire: ein Versuch, geeignete Nervenbahnen anzulegen, in
denen ein ungeheurer, unertriaglicher Erregungsschwall
kanalisiert und ertriaglich gemacht werden konnte? Der
traumatische Wiederholungszwang ist nervliche Notwehr.
In der modernen Kultur erscheint er nur als pathologisches

Ausnahmephidnomen, als Nervenleiden einer Minderheit,
die durch sogenannte Schicksalsschliage aus dem kulturell
eingefahrenen Gleis geworfen wurden. Wo es die Gleise der
Kultur, ihre abgefederten Lebenszusammenhinge aber
noch nicht gab, da diirfte die Ausnahme die Regel gewesen
sein, nervliche Notwehr der Dauerzustand, der den homo
allméhlich zum sapiens werden liefs. Not macht erfinderisch.
Der traumatische Wiederholungszwang war der verzwei-
felte Kunstgriff eines hochempfindlichen Nervensystems.
Wir wissen nicht, wie es so empfindlich hatte werden kon-
nen, warum gerade ihm dieser Kunstgriff gelang und wie
lange es gedauert hat, bis er eingeiibt war. Wo seine dltesten
Spuren greifbar werden, tritt er uns schon als entwickelte
Kulturtechnik entgegen: im Opferritual. Die Logik des
Opfers ist die physiologische des Wiederholungszwangs.
Man vollzieht Grauenhaftes, um von Grauenhaftem loszu-
kommen. Die stindige Wiederholung soll das Unertrigliche
allmahlich ertraglich, das Unfassliche fasslich, das Unge-
wohnliche gewohnlich machen. Wiederholungszwang hat
sich anfangs reflexartig vollzogen. Er tiberkam die Homi-
niden wie eine hohere Gewalt. Allein, selbst dort, wo er
tatsachlich Entlastung brachte, horte er deswegen nicht auf,
quilend zu sein. Seine Entlastung war selbst hochgradig
entlastungsbediirftig. Er hielt es nicht bei sich aus. Sein
eigener Leidensdrucktrieb ihn tiber sich hinaus. Wie, wenn
dieser Druck zu etwas gut wire, wenn es etwas gibe, um
dessentwillen sich die Wiederholungszwangshandlung
vollzog, etwas, dem man sie schuldete, eine hohere Gewalt,
die sie verlangte?

Das Dammern solcher Vorstellungen ist der
Beginn der Gotterdaimmerung - ihrer Frithdimmerung.
Sie ist im Prozess der Menschwerdung ein epochaler Schritt.
Der Wiederholungszwang beginnt sich selbst auszulegen.
Er gibt sich ein Wozu, einen Adressaten, damit aber zugleich
ein Warum, einen Grund. Und was Grund hat, hat Sinn.
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Warum muss die schreckliche Wiederholung sein? »Weil
eine hohere Macht sie will.« Dieses Weil bedeutet ein erstes
tiefes menschenspezifisches Aufatmen, auch wenn es sich
anfanglich nicht wohlgesetzt verbal ausgedriickt haben
diirfte, sondern vielleicht blof als Seufzer. Die Selbstaus-
legung des Wiederholungszwangs ist zunichst ein eher
physiologischer als logischer Prozess, den man sich kaum
langwierig und miihselig genug vorstellen kann. Gleichwohl
ist sie die Elementarform des Begriindens und hat aus dem
reflexartigen Wiederholungszwang allmihlich etwas Re-
flexives gemacht: einen sakralen Akt? Rein physiologisch
gesehen besteht der Wiederholungszwang nur aus zwei
Momenten: Wiederholung und Wiederholtem. Erst wenn
in diesen physiologischen Ablauf eine Auslegung, eine
Deutung, ein hoheres Wozu und Warum des ganzen Wie-
derholenseintritt, dann wird aus dem sich selbst unfasslichen
und unertriaglichen Wiederholungszwang die sinnvolle
Handlung des Opfers. Sie hat stets drei Elemente: Darbrin-
ger, Dargebrachtes und Adressaten. Letztere nehmen all-
mahlich die Konturen von menschenihnlichen, aber tiber-
menschlichen Gewalten an: von Gottheiten.

Die imaginierte Gewalt dieser Gottheit mag so
grofd gewesen sein, dass jegliches »Warum«hier als todliche
Entweihung empfunden wurde. Aber eines Tages ist dieser
Grund durch seine stindige Wiederholung so schal, die
Gewalt dieser Gottheit so gewohnlich geworden, dass das
»Warum«nicht langer vor ihr zuriickschreckt. Es regt sich
das Bedurfnis, zu erfahren, warum die Gottheit denn Ver-
langen nach solchen Opfern hat. Das »Warum« nagt auch
die Gotter an. Die ersten Griinde horen auf, mit den letzten
identisch zu sein; sie werden selbst begriindungsbediirftig.
Dies ist die grofe Zasur, wo sich vom Ritus der Mythos
abzuheben beginnt, wo angefangen wird, das Opferritual
mit einer Rede zu umspinnen, die erzihlt, wie es dazu ge-
kommen ist: wie die Gottheit urspriinglich selbst den Op-

ferstein gesetzt, den heiligen Pfahl eingerammt, den Op-
ferberg geschaffen, das heilige Rind geschlachtet hat oder
von den Menschen dadurch erziirnt wurde, dass sie sich von
ihr abkehrten. Die erzihlende Rede argumentiert nicht;
insofern ist sie Mythos, nicht Logos. Gleichwohl ist sie in
einem sehr buchstiblichen Sinn begriindende Rede; sie
erzahlt Griindungsgeschichten: »fundamental stories«. In
ihren dltesten Schichten sind das Kultgriindungsgeschich-
ten. Weil das Kultzentrum aber immer auch als Weltzentrum
gedacht ist, werden daraus allmihlich Weltgriindungsge-
schichten.
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Das Alte Testament ist das Dokument einer Ge-
sellschaft, die — in wiederholten Situationen extremer
Unterdriickung - eine in der damaligen Zeit einzigartige
kulturelle Metamorphose durchgemacht hat. Diese Meta-
morphose hat sie in ihrer kodifizierten Erinnerung als
»saltus«, als Sprung in eine vollkommen neue Existenzform,
eine Art kollektiver Konversion dargestellt. In der nach-
traglichen Verarbeitung der Katastrophe verdichtet sich
die Erfahrung, in der Uberlieferung eine tragende Stiitze
fiir die in Babylon aufs Auferste gefihrdete Identitét der
verschleppten Gruppe der Juden gefunden zu haben, zum
Begriff der Offenbarung, die ein fiir alle Mal die jiidische
Identitat auf die feste, gottlich garantierte Grundlage eines
ewigen Gesetzes stellt. In den Begriffen »vom Polytheismus
iiber die Monolatrie zum Monotheismus« lasst sich diese
Metamorphose nur hochst unzureichend beschreiben.
Erinnerungsgeschichtlich jedenfalls handelt es sich hier
nicht um eine Entwicklung entlang irgendwelcher kultur-
revolutionarer Linien, fur die sich Parallelen und Gesetz-
mifligkeiten nachweisen liefden, sondern eher um einen
revolutioniaren Prozess, der sich auf der Ebene individuel-
ler Erfahrung nur mit einer Konversion vergleichen lisst.
Fiir den Konvertiten gilt, dass er seine Vergangenheit nicht
vergessen darf; er muss sich ein lebendiges Bewusstsein
seiner alten Existenzform bewahren, um seine neue Iden-
titat mit umso grofRerer Entschiedenheit und Bestiandigkeit
festhalten zu konnen. So jedenfalls sehen die biblischen
Berichte in der erinnernden und deutenden Riickschau
diese Wende, wie immer sie sich auch in der historischen
Wirklichkeit abgespielt haben mag.

Hinter dem ausgeprigten Anti-Kanaanismus des
Deuteronomiums und dem in den spiten Texten immer
ausgepragter zutage tretenden Abscheu vor der Bilderver-
ehrung steht das Pathos der Konversion, die Leidenschaft
einer lebenswendenden Entscheidung, die Angst vor dem
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Riuckfall und die Entschlossenheit, den Heiden in sich aus-
zurotten.

Von solchem Pathos der Konversion ist auch der
Ruf zur Reue, hebriisch tschuvah, griechisch metanoia,
getragen. Auch dieser Begriff bedeutet eine radikale Um-
gestaltung der Lebensfithrung. Natiirlich gibt es tiberall
und seit eh und je Schuld und die entsprechenden Reakti-
onen der Scham, Reue, und Buf3e. Uberall mach der Mensch
Fehler und hat hinterher Anlass, sie zu bereuen. Das ist hier
nicht gemeint. Hier geht es um eine existenzielle Umkehr
aufgrund eines Innegewordenseins der Schuldbeladenheit
des ganzen bisherigen Lebens. Es geht nicht um ein spezi-
elles Vergehen, sondern um so etwas wie eine grundsatzli-
che, existenzielle Siindhaftigkeit, wie sie etwa in Psalm 51
zum Ausdruck kommt. Dort heifdt es in Vers 7:

DENN ICH BIN IN SCHULD
GEBOREN; IN SUNDE

HAT MICH MEINE MUTTER
EMPFANGEN.

Und in Vers 19:;

DAS.OPFER, DAS GOTT
GEFALLT, IST EIN
ZERRNIRSCHTER GEIST,
EIN ZERBROCHENES UND
ZERSCHLAGENES HERZ
WIRST DU, GOTT,

NICHT VERSCHMAHEN.

Darin scheint sich mir ein neues Lebensgefiihl
zu auflern, das mit dem neuen, monotheistischen Gottes-
begriff zusammenhingt. Ein monotheistischer Gott, ein
monos theos, hat keine gotterweltlichen Partner, sein Part-
ner ist der Mensch, und zwar sowohl in Gestalt des Gottes-
voks, Israel, als auch in Gestalt des einzelnen Menschen,
der sich von dieser Religion in einer ganz neuen Weise
gefordert, ernst genommen, vor Gott hingestellt und als
Gegenstand gottlicher Zuwendung und Aufmerksamkeit
seinen allwissenden Blick ausgeliefert fiihlt. Das »Ich« der
Psalmen steht einerseits fiir ein einzelnes leidendes oder
jubelndes, flehendes oder dankendes Individuum, anderer-
seits fiir jeden, der in vergleichbarer Situation sich vor Gott
hingestellt sieht und »Ich« sagen will, und drittens fiir das
Kollektiv-Ich oder Wir des Volkes Israel. In der Exponiert-
heit dieser neuen Gottesbeziehung ist es ein iiberlebens-
grofdes Ich, in dem alle drei Bedeutungen Platz finden. Das
Ich ist die wichste Arena der Gott-Welt-Beziehung der
Weltzuwendung Gottes, seines innerweltlichen strafenden
und heilenden und letztlich erlosenden Wirkens. Was sich
theologisch beschreiben liefRe als ein Heraustreten Gottes
aus der Gotterwelt in die Einsamkeit und Einzigartigkeit
der Transzendenz, das tritt in anthropologischer Perspek-
tive in den Blick als eine neue gesteigerte Form der Subjek-
tivitdat. Diese neue Subjektivitit findet ihren reinsten und
starksten Ausdruck im Gefiihl der Reue. Dieses Gefiihl
scheinen die herkommlichen Religionen nicht zu kennen.
Die Konversion ist der Reue verwandt, auch sie ist eine
Umkehr, wenn auch nicht eine Riickkehr wie die Reue. Der
Konvertit kommt von auflen, er hat sich nicht von Gott
entfernt, sondern war ihm in seinem bisherigen Leben
ferngeblieben; nun aber »bekehrt« er sich und kehrt um,
weil er den bisherigen Weg als den falschen erkannt hat.
Konversion und Reue erfordern beide diese negative Selbst-
bekenntnis, nur wer sein bisheriges Leben als falsch oder
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sein bisheriges Tun als siindhaft erkennt, ist zur Umkehr
fahig. Reue und Konversion sind Dramen, die auf der inne-
ren Biihne spielen und den inneren Menschen betreffen,
und die Vermutung driangt sich auf, dass sich diese innere
Biihne, die nun zum Schauplatz solcher existenzieller
Wandlungen wird, zugleich und in Verbindung mit der
monotheistischen Wende in Israel entwickelt.

Cultura facit saltus: Als einen solchen kulturellen
Sprung allerster Grofdenordnung stellt die Torah die Wen-
de zum Monotheismus dar — und wer weil3, ob wir, die wir
heute tiber den Monotheismus nachdenken, nicht mitten
in einer Wende stehen, die sich in der kulturellen Selbst-
wahrnehmung und Erinnerung vielleicht einmal als ein
Sprung vergleichbarer Grofenordnung konstituieren wird.
Vielleicht ist es auch dieses postmoderne Bewusstsein auf
der Schwelle zu einem neuen digitalisierten und globali-
sierten Zeitalter, das uns dazu treibt, uns iiber die mosaischen
Grundlagen unserer westlichen Welt Rechenschaft abzu-
legen. In dieser Situation ist es wichtig, sich klarzumachen,
dass die Gewalt dem Monotheismus nicht als eine notwen-
dige Konsequenz eingeschrieben ist. Warum sollte die
Unterscheide zwischen Wahr und Falsch gewalttitig sein?
Die Sprache der Gewalt entstammt dem politischen Druck,
aus dem der Monotheismus gerade befreien will. Sie gehort
in die revolutionire Rhetorik der Konversion, der radikalen
Wende und Abkehr, des kulturellen Sprungs aus dem Alten
ins Neue. Uber diese Schwelle sind wir langst geschritten;
sie bedarf keiner eifernden Einschédrfung mehr.

Das semantische Dynamit, das in den heiligen
Texten der monotheistischen Religionen steckt, miindet in
den Hianden nicht der Glaubigen, sondern der Fundamen-
talisten, denen es um politische Macht geht und die sich der
religiosen Gewaltmotive bedienen, um die Massen hinter
sich zu bringen. Die Sprache der Gewalt wird als eine Res-
source im politischen Machtkampf missbraucht, um Feind-

bilder aufzubauen und Angst und Bedrohungsbewusstsein
zu schiiren. Daher kommt es darauf an, diese Motive zu
historisieren, indem man sie auf ihre Ursprungssituation
zuriickfiihrt. Es gilt, ihre Genese aufzudecken, um sie in
ihrer Geltung einzuschrinken.
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BABYLON

OPER IN 7 BILDERN
MUSIK VON Jorg Widmann
TEXT VON  Peter Sloterdijk

LIBRETTO
Revidierte Fassung (2012/2018)

PERSONEN

INANNA, DIE PRIESTERIN DER GOTTIN GLEICHEN NAMENS  Sopran
DIE SEELE  Sopran
TAMMU  Tenor
DER PRIESTERKONIG Bass
DER TOD Bass
DER EUPHRAT Mezzosopran
DER SKORPIONMENSCH Countertenor
EZECHIEL, DER VORSPRECHER DER JUDEN IM EXIL Schauspieler
EIN SCHREIBER Bass
EIN BOTE/DAS KIND Knabensopran
EIN PRIESTER Tenor
ZWEI PFORTNER Bass
PLANETEN-, GENITAL- UND REGENBOGENFARBSEPTETTE,
BABYLONISCHE UND JUDISCHE CHORE, ZWEI KINDER

Das Libretto folgt der Textfassung der Partitur (Schott Music)



VORSPIEL
Vor den Relikten der Mauern einer verwiisteten Stadt im alten Orient

Friiher Morgen iiber der Wiiste. Am Horizont die verheerte Stadt, Rauch steigt auf

Uber der Szene kreisen Schwirme von Geiern. Am hiheren Himmel steht ein mondartiger,
von Rratern uibersdter grofSer Korper, aus dem hin und wieder Flammen hervorbrechen.
Stille. Einzelne undeutbare Gerdusche. Man sieht eine anfangs nicht identifizierbare
Figur auf einer Ruine sitzen, iiber ihrem Kopfragt ein hoher gekriimmter Stachel auf Ihre
Haltung gleicht jener von Diirers »Melencolia«. Mit der Zeit verdeutlicht sich die Kontur:
Der Skorpionmensch richtet sich auf und geht einige Schritte zur Seite. Er hebt vom Boden
eine Scherbe auf, von welcher ein Stiick aus der Erde ragt.

DER SKORPIONMENSCH (liest)

»Wer dich wieder aufbaut, sei verflucht, sein erstes Kind soll sterben bei
dem Aufbau der Stadt, sein jiingstes Kind soll sterben beim Einsetzen
der Stadttore.« (Josua 6, 26) »... und Eulen werden nisten in verlassenen
Hiusern, Feldgeister hiipfen iiber zerbrochene Steine, und wilde Hunde
heulen in den Palisten, Schakale werden streunen in den Schlossern der
Lust.« (Jesaia, 13,21-22)

(Nach einer kurzen Stille setzt das Orchester ein. Es erinnert von ferne daran, wie die
von sieben Priestern getragenen sieben Schofare — Widderhirner, » Posaunen«<— nach
Josua 6 die Mauern der dltesten Stadt zum Einsturz bringen. Man sieht am Horizont eine
Prozession von Schattenrissen mit den fatalen Musikinstrumenten.

Sehr verhalten, nur einmal laut anschwellend, dann wieder durchwegs wie von ferne -
gleichsam das Zitat einer apokalyptischen Musik, eine vergangene Panik beschwirend,
doch so, als konne sie irgendwann wiederkehren.)

1. BILD
IN DEN MAUERN VON BABYLON

(Plotzlich die beleuchtete Szene: Heftig-feierlicher Einsatz der Chor-Musik. In der Nihe
des Ischtar-Tors, blaue und goldene Keramikflichen mit Lowen, Drachen und Gazellen.
Im Hintergrund Ausblick auf die Stadt, die im Nahbereich von quadratischen Formen
dominiert wird, aufs Ganze gesehen jedoch wie eine in sich geschlossene, kompakte Sphdre
wirkt — vom Turm iiberragt. Der dunkle Stern ist nach wie vor zu sehen, jedoch kleiner
und ohne Flammenausbriiche. Auf der rechten Seite der Biihne steht eine iiberlebensgrofse
vierbriistige Statue der Ischtar/Inanna, den alten mesopotamischen Standbildern
nachempfunden, auf denen die Gottin mit ihren Hinden ihre Briiste anhebt wie zu einer
Spende fiir Adoranten.)

BABYLONISCHER CHOR

Babylon, Babylon!

Bel, Schebettu, Anu, Ninurta, Schamusch, Tiamat,

Marduk, Ischum, Kingo, Iamaschtu, Enki, Gira, Assur, Mama, Schamaschtu,
Schama, Lamaschtu, Ninurta, Huwawa, Sataran, Lilitu,

Urschanabi, Nuschku, Ischtaran, Babylon, Babylon!

Shamasch, Ninurta, Adad, Gilgamesch, Inanna, Ischtar, Mutu, Nerigal, An!

1. AUFTRITT

DIE SEELE (Zuerst mit der Stirn an die Stadtmauer gelehnt, dann zuriicktretend, sich
zur Mauer in klagender Haltung vorbeugend)
Tammu!

Mein liebster Freund, mein Bruder, mein Selbst,
wo hast du dich vor mir verborgen?

‘Wo sind die schénen Stunden,

da wir zu zweit nur eine Seele hatten?

‘Wo ist sie nun, die Hilfte meines Lebens?

‘Wo bist du, Bruder, hin geflohen?

Verloren ist er an die fremde Welt.

Verloren fiir sein Volk - und mich.

(Lasst sich auf einer Steinbank nieder, intensiv, doch eher im Ton einer klagenden
Meditation)

In die Arme der Babylonierin,

die Arme der Babylonierin ist sie,

(korrigiert sich)

ist er gefallen wie in den Rachen eines Lowen.
Aus meinem Herzen hat er sich entfernt,

der Einzige, der mich bewohnt,

so briiderlich seit alten Tagen.

Gestiirzt ist er in eine tiefe Schlucht,

wo tief die schlimmen Feuer glithen.

O Gilgamesch, du traurigster der Konige,
deine Verzweiflung ist auch meine.
Vergeblich bist du aufgebrochen,

das Kraut des Lebens zu suchen,

im Lande der Unmaéglichkeit.

Umsonst, umsonst.

(sie erhebt sich, wendet sich zum Publikum.)

So reglos starren die Mauern jetzt mich an,
Tod iiberall und nur lebende Tote.

Die Welt gehort dem Tode,

und das Herz dem Grab.



Kein Trost im Licht, kein Trost im Dunkeln.

Gegangen ist er, der die Tafeln der Treue auf der Brust trug.
Tammu!

Allein, allein bleib ich zuriick,

verlassen von allem, was gut und innen war.

Kein Trost im Licht, kein Trost im Dunkeln.

(Geht seitlich ab.)

(Animiertes Zwischenspiel im Orchester)

2. AUFTRITT

TAMMU (stiirzt auf die Biihne in heftiger Erregung)
Verloren bin ich,

gefallen in die Liebe wie in den Rachen eines Lowen.
Ein Verlangen, neu und heftig, verzehrt mich ganz,
seit ich die schone Dienerin gesehen,

die Priesterin der grofden Gottin. Zu ihr zieht es mich.

INANNA UND DIE SEELE (hinter der Biihne, gut horbar postiert)
Badadada du da da da, badada badada.

TAMMU

... mit unbekannter Gewalt.

Wer ich bin, weif$ ich nicht ldnger,

denn in diesem Land, fern von den Hiigeln Israels und Judas, bin ich mir selbst
ein Ritsel geworden.

Zwar hat der Konig mich wie einen Sohn empfangen
und mich mit Ehren iiberhiuft bei Hof,

doch blieb ich meinem eigenen

Volke treu, so sehr auch Babylon ich lieb gewann.
Nun aber zwischen Mond und Sonne gestellt,
brenneich ...

INANNA UND DIE SEELE (weiter an ithrem Ort hinter der Biihne, nicht sicht- aber gut
horbar; alternativ evtl. im Orchestergraben postiert)
Tammu!

TAMMU

... zwischen ...

INANNA UND DIE SEELE
Tammu!

TAMMU
... ZWEi ...

INANNA UND DIE SEELE
Komm zu mir!

TAMMU
... Feuern.

INANNA UND DIE SEELE
Tammu!

TAMMU

Untreu geworden bin ich der Liebsten, meiner Seele,

als mich das andere Feuer fasste.

Eins waren wir von Kindertagen an gewesen,

eins wie das Wasser und der Brunnen,

eins wie Schlaf und Traum.

‘Wer hat das Unzertrennliche zertrennt?

‘Wer hat das Einige zerspalten?

‘Wer hat die Tafeln der Treue von meiner Brust gerissen?
Inanna, ach, du Uberfrohe,

du Botin meines schrecklichen Gliicks.

Du musstest nur erscheinen und mich beriihren mit deinem Blick,
ganz war mein Wesen dir verfallen.

INANNA (allmdihlicher, magisch langsamer Gang auf die Biihne; auf dem Weg nach vorne
zu Tammu immer wieder stehen bleibend)

Ich musste nur erscheinen und dich beriihren mit meinem Blick,

ganz war dein Wesen mir verfallen.

(Tammu verharrt in Erwartung Inannas)

INANNA

Jaha ha ha ha
Uididuiiiidai

Aiedai Haoeahoeoaia

Ao hjahahaha

(sich selbst grotesk imitierend)
Jatatatatadadadada
Adaiodaodiaio ioia jadada
Oiidodaoiiaio adoidoudoa



3. AUFTRITT

(Tammu und Inanna am Fuf§ des Gottinnenstandbilds. Inanna weist in allen Details die
Ziige der Statue auf. Sie tragt ein Kostiim, das an das einer brasilianischen Sambatinzerin
erinnert, die Sternenkrone der Venus auf dem Kopf. Tammu steht still, verzaubert.)

INANNA

Komm niher, junger Mann!

Was siehst du mich so dringend an?

(Tammu geht schweigend einen Schritt nach vorn.)
Komm niher - niher - niher, ohne Furcht! Rede!
(Tammu bleibt stumm, wihrend er noch einen Schritt vorwarts geht)
Tammu ist dein Name,

man nennt ihn auf den Straflen iiberall.

Der Konig, heifdt es, liebt das Gesprich mit dir.

Er lisst, so sagt man, seine Triume von dir deuten.
‘Was bist du fiir ein Mann,

dass du fiir einen Konig Worte hast

Und fiir die Frau, die zu dir redet, keine.

(Tammu geht erneut einen Schritt nach vorn.)

TAMMU
Ach, schone Herrin, spottet, wie Ihr wollt,
iiber den Mann, der leise zu Euch betet!

INANNA (frech, verspielt)

So wiire ich ein Dimon, und ich hauste in dir?
Wie konnte ich in dich gekommen sein?

Ha, ha, ha, ha.

Bist du eine Tir, die niemand bewachte?

TAMMU (2igernd)

Ach, spottet weiter, wie es Euch beliebt.
Und dennoch, Herrin, was Ihr sagt, ist wahr.
Ich bin die Tiir, die offen stand fiir Euch.
Ich bin, seitdem ich Euch gesehen,

ein Haus, bewohnt von Eurem Glanz.

INANNA (neckisch)

Sieh an, die Sprache kehrt dir wieder!
Wer aber, sag doch, hat dir zugetragen,
dass ich zur Nacht auch bleiben will?
Ha, ha, ha, ha, ha, ha!

‘Was fiir ein Schatten wandert iiber deine Seele?
Welches Bedenken macht dich krank?

TAMMU (sich §ffnend)

Als eines Nachts die Weisen meines Volks redeten,

sprach man von Eurer Go6ttin auch, der Meisterin der starken Heere,
der Spenderin der Liebe, die immer siegt.

Da wurde wenig Gutes iiber sie berichtet und

Schlimmes, Schlimmes viel.

Sie ist es, die in den Paaren das Verlangen weckt, ...

INANNA, TAMMU
... fiir alle Zeit zusammen zu gehen,
im selben Feuer brennend Jahr um Jahr.

TAMMU

Sie aber ist es auch, die unsere Schwiire verkehrt,
die uns die Tafeln der Treue von der Brust reifdt,
unsere Versprechen hinschiittet wie triibes Wasser.

(Inanna mustert Tammu von allen Seiten, geht evtl. um ihn herum. Tammu dreht sich mit,
um Inannas Blicken folgen zu kinnen.)

INANNA (tonlos, leicht kopfschiittelnd)

Tztztztztz.

(spottisch, ibermiitig)

Untreu, untreu, untreu, untreu ist selbst das Volk von alters her,
es flattert, flattert, flattert, flattert

und dndert seine Liebe wie seine Meinung.

TAMMU
Aber ... Eure Gottin ...

INANNA (noch spéttischer, noch iibermiitiger)
Untreu, untreu ist selbst das Volk von alters her,
es flattert, wie es will und indert seine Liebe,
wie seine Meinung, so und so und so.
(triumphierend die Beweisfiihrung abschlieflend)

Da will’s auch seine Gottin untreu sehen.

TAMMU

Die Weisen aber sagten,

sie selbst habe den Reigen angefiihrt.

(anklagend) Welchen Geliebten hat sie immer geliebt?



Welcher von ihren Hirten hat ihr immer gefallen?

Ihrem ersten Geliebten der Jugend, ihm hat sie bestimmt, Jahr
fiir Jahr um sie zu weinen.

Ihrem liebsten Vogel hat launisch sie die

Fliigel zerbrochen.

Dann liebte sie den Lowen,

vollkommen in seiner Kraft,

ihm grub sie sieben, sieben mal sieben Gruben.

Und so, sagt man, treibt

sie’s mit allen, allen, allen.

INANNA
Nein! Nicht doch!

INANNA (hort mit gesenktem Kopfzu, dann richtet sie sich auf; bestimmt)
Lass die Leute reden, geh deinen Weg.

Die Herrin spricht:

»In allen Wandlungen bin ich stets dieselbe.

In jeder Liebe bin ich neu und alt.

Ist nicht das Feuer ganz in jeder Flamme?« Tammu!

Wann werden je die Menschen

zueinander sagen, die kalten Seelen auf den Plitzen, die Plauderer an jeder
Ecke, was eine helle Flamme zu der andern sagt?

‘Wann sagen sie:

»Wo du hingehst, dahin gehe auch ich.

Und wo du bleibst, da bleibe ich auch.

Denn dein Volk ist mein Volk,

und dein Gott ist mein Gott.

Denn wo du hingehst, dahin gehe auch ich,

und wo du bleibst, da bleibe ich auch.«

INANNA
Inannas Wahrheit horst Du hier.

TAMMU
Inannas Wahrheit?

INANNA
Inannas Wahrheit, klingt’s auch wunderlich.

BEIDE
Deine Wahrheit ist meine Wahrheit.

INANNA (allein vorsingend)
Wo du hingehst, dahin gehe auch ich.

TAMMU Denn wo du bleibst, da bleibe ich auch.

BEIDE Wo du hingehst, dahin gehe ich auch.
Denn dein/mein Volk ist mein/dein
Volk, und dein/mein Gott ist mein/dein Gott.

INANNA Und wo du bleibst, da bleibe ich auch.
TAMMU Und wo du hingehst, dahin gehe auch ich.

INANNA
Und wo du stirbst, da sterbe auch ich.

TAMMU

Nein,

(plotzlich entschlossen)

Nein, an Sterben

(halt kurz inne, auch korpersprachlich)
will ich nicht denken.

INANNA (bestimmt)

Nimm dieses Kraut, die ganze Wahrheit zeigt es dir.
Es wird dir Triume bringen, die dich priifen.

‘Wenn du erwachst, schaust du den Dingen hier

ins Herz. Was Liebe ist in Babylon, du wirst es wissen.

(Inanna reicht Tammu das Wahrheitskraut. Tammu nimmt es und steckt ein Biischel
davon in den Mund.)

TAMMU

Deine Wahrheit ist meine Wahrheit.
Deine Wahrheit,

meine, deine

ist unsre Wahrheit

INANNA
Deine Wahrheit ist meine Wahrheit.

(Tammu sinkt zu Boden.)

(Black)



2. BILD
FLUT UND STERNENSCHRECKEN

Tammu befindet sich wihrend der ganzen folgenden Szene im Traumschlaf riicklings
ausgestreckt auf einem Podium seitlich der Biihne. Es liegt nahe, die Bilder, die sich

nun entrollen, als seine Vision zu verstehen. Inanna sitzt wihrend des grifSten Teils

der Szene an seiner Seite. Hin und wieder legt sie eine Hand iiber seine geschlossenen
Augen. Auf dem Hohepunkt der katastrophischen Geschehnisse setzt sie sich rittlings mit
aufgehobenem Kleid auf sein Gesicht und fithrt mit der Hiifte wackelnde Bewegungen iiber
dem Trdaumenden aus. Wihrend die Katastrophenbilder abklingen, steht sie auf, gleichsam
erschiopft, und nimmt auf einem in der Nihe stehenden Sessel Platz, die Beine unter dem
Kleid leicht gespreizt. In ihrem Schof8 glitht, durch ihr Rleid hindurch sichtbar, ein weifes
Licht, das langsam erlischt.

Blitze kiindigen das Unwetter an. Am Biihnenboden eilen Personen hin und her,
Habseligkeiten unter den Armen. Erste Sturmbien fegen iiber die Erde, Vorhdnge

blahen sich, Objekte fliegen durch die Luft. Von der linken Seite her treiben girende
Wolkenmassen, dunkelrot und anthrazitfarben, pyroplastischen Stromen gleichend, auf
die Zuschauer zu. In den Wolken flackern Blitze, von scharfem Knall begleitet. Von rechts
stiirzt ein unregelmdfSig geformter, von Kratern iiberzogener Meteor weifigliihend dem
Publikum entgegen. Dann steigt eine Aschewolke empor, atompilzartig. Das Planetenseptett
tritt auf, wihrend am Biihnenhimmel weiter Blitze, Wolkenfluchten und Meteore sichtbar
sind.

DIE SIEBEN PLANETEN

Zerstort sind die Stunden,

der Tag ist aus den Fugen,

verlassen hat der Mond die Bahn,
zerriittet ist das Jahr in seinem Lauf.
Das kranke Licht floh unter die Erde,
die Gotter kauern auf den Bergen.
Nichts bleibt, was es war,

nichts wird, was es gewesen.

Alles verindert die Flut,

alles zerstort der zornige Himmel.
Arki abubu, ruhelos,

arki abubu, ohne Halt,

ruhelos die Sterne,

ruhelos die Menschen, ruhelos, ruhelos.
Arki abubu.

(Die katastrophischen Aktivititen im oberen Biihnenraum verstirken sich. Mit monstrosem
Krachen geht ein Asteroidenschauer nieder. Klingende Planeten turnen an Seilen in der

Hohe und setzen Lichtkaskaden frei, wenn sie zusammenstofien. Ein panisches Grollen
setzt ein, das die Flut ankiindigt. Auf einem erhihten Sitz wird von der rechten Seite der
Biihne eine majestitische Frau hereingefahren. Wihrend sie in thronender Haltung an
den linken Rand der Biihne geschoben wird, entrollt sich ihr blaugriines Kleid zu einem
Slussartigen breiten Strom, der die Vorderbiihne bedeckt. Ihre Erscheinung ist von dem Bild
des Chludov-Psalters inspiriert, obgleich der Strom hier nicht aus ihrem Mund entspringt.
Am Ende des langen Stoff-Flusses ist ein Abbild der Stadt Babylon samt Turm eingewebt.
Wieder stiirzt ein von Kratern bedeckter Meteor ins Publikum. Flammen schlagen aus den
Kratern des Himmelskorpers.
Solange der Euphrat die erste Strophe seines Liedes singt, bleibt die Oberbiihne mit ihren
Himmelserscheinungen mdfSig agitiert.)

DER EUPHRAT (Noch sitzend, die rechte Hand hebend, gleichsam im Zeugenstand)
‘Wen rufe ich an, um Zeugnis abzulegen?

Bei wem soll ich schwéren, da

sich die Gotter jammerlich verkrochen?

In wessen Namen soll ich Wahrheit sagen,

seit ihren Himmel die Erde nicht mehr kennt?
Oh Himmel, du, verlorener hoher Himmel!
‘Wie weit und schén war dein Gewoélbe,

wie ein Versprechen aufalle Zeit,

das Licht und Atem jedem Leben gab.

Den Toten warst du eine sanfte Decke, ...

DER EUPHRAT, BABYLONISCHER CHOR
... und wer ins Grab sank, der sank auch in dich.

BABYLONISCHER CHOR

‘Wer aber kiinftig zu dir aufschaut,
wie soll er den Tag vergessen,

als bitterer Tod von oben kam?

DER EUPHRAT (sich vom Thron erhebend und heftiger klagend)
Ach, Himmel, schlimmer Himmel,

hittest du nur die Menschenkinder

mit der Doppel-Axt erschlagen auf der Flucht!
Hittest du mit einer Hungersnot

die Sterblichen heimgesucht,

wie sie seit alter Zeit es kennen!

Ja, Fliegenstiirme hitten kommen diirfen,
Heuschreckenschwiirme, die die Ernten fressen,
die Menschenbrut wiird es erduldet haben,

wie sie alles dulden, was von oben kommt!



BABYLONISCHER CHOR
Adad ...

DER EUPHRAT (panisch)
... hiitte die sieben Winde entfesseln mogen,
der Pestgott Leiden schicken, ...

DER EUPHRAT, BABYLONISCHER CHOR (wie in ritueller Beschwirung,
mantraartig)
... sieben mal sieben.

DER EUPHRAT

Du hiittest bose Fieber auf sie werfen konnen,

dass Minner sich am Boden wilzten

wie Weiber, gellend beim Gebiren.

(plotzlich ganz anderer Gestus: gravitdtisch, grof stolz, wiirdevoll, in stoischer Ruhe)
Du hittest ihre Kinder fordern diirfen

zum Frafd den heiligen Krokodilen,

(allmdhlich wieder etwas Boses in den Ton legend)

wie unsere Feinde, die Agypter, tun.

BABYLONISCHER CHOR

Zu allen Plagen waren sie bereit,

die Menschen Babylons, und wiren keiner Priifung ausgewichen.
Doch, arme Erde, drmste Erde,

dein Himmel hat sich von dir losgesagt.

(Der Sturm wird noch heftiger. Eine tsunamiartige hohe Welle rollt auf der hinteren
Projektionswand an. Durch die Projektion erlebt der Zuschauer seine nahezu distanzlose

Einbeziehung in das Geschehen. Der Larm schwillt an, bis an die Grenze des Ertrdglichen.

Von jetzt an gehen standig Meteoriten nieder, teils einzeln, teils in massiven Schauern.
Wo sie einschlagen, entstehen Blitze und Explosionswolken.)

BABYLONISCHER CHOR
O weh!

DER EUPHRAT (ganz nach vorne gehend, soweit die Robe der Singerin es gestattet)
Nein, das war keine Probe, keine Priifung.

Es war das Ende,

es war das Gericht.

BABYLONISCHER CHOR
Ein Regen war dir nicht genug,
zwei Regen warfst du aus der Hohe.

DER EUPHRAT
Ja, steinigen wolltest du die Erde, ...

BABYLONISCHER CHOR
Steinigen!

DER EUPHRAT
... wie eine Siinderin auf wunden Knien.

BABYLONISCHER CHOR
Den ersten Stein, ...

DER EUPHRAT
... du schleuderst ihn im Zorn.

BABYLONISCHER CHOR

Den zweiten ...

DER EUPHRAT
wirfst du in Verbitterung.

BABYLONISCHER CHOR
Den dritten ...

DER EUPHRAT
Den dritten ...

BABYLONISCHER CHOR
Aoii odiaeaiu o a,

O weh!

Auo Aaoe

DER EUPHRAT

Den ersten Stein im Zorn, den zweiten in Verbitterung, ...

DER EUPHRAT, BABYLONISCHER CHOR

... den dritten im flammenden Hass.

BABYLONISCHER CHOR

Im Hass! Den vierten, den fiinften, den sechsten, den siebten, den achten,
den neunten, den zehnten, den vierzigsten, den siebzigsten, den achtzigsten,

den hundertsten ...



DER EUPHRAT, BABYLONISCHER CHOR (drohend)

... den hundertsten mit verzerrter Miene, den tausendsten in Raserei.

BABYLONISCHER CHOR

Nicht schlimm genug war dir das Schlimmste,
um auszurotten, was dir zuwider wurde.

Du wolltest, Himmel, selbst die Holle werden,
des eigenen Lichtes iiberdriissig,

und alles Dunkle fiir dich haben.

Ach Himmel, schlimmer Himmel!

Du Uberdriissiger, du Hasser deiner Schépfung,
ja, du Hasser deiner Schopfung!

DER EUPHRAT

Ich selber, Euphrat, war nicht mehr ich selbst,
ich war ein Meer, stiirmisch rasend,

und trug auf meinem aufgeblihten Riicken
ertrunkenes Fleisch von allen Arten,

die Marduk einst geschaffen.

BABYLONISCHER CHOR
Arki abubu. Anunaki, arki abubu!

DER EUPHRAT
Schlimm war das Brausen, schlimm das Toben.

DER EUPHRAT, BABYLONISCHER CHOR

Allein bleibst du mit deiner Tat zuriick, du Himmel, ohne Halt und Grenze.
Schlimm war das Brausen, schlimm das Toben. Schlimmer war die Stille.

DER EUPHRAT
Denn da nach sieben mal sieben Nichten die trockene Erde wieder

einen Morgen sah, wie bist du, Himmel, selbst vor deiner Tat erschrocken!

DER EUPHRAT, BABYLONISCHER CHOR
Still war die Erde unter dir, ...

DER EUPHRAT

... gleich einem Bett, in dem ein Kind gestorben ist.

Wire der fromme Utnapischtim nicht gewesen, mit Weib und Kind
und allen Tieren, zwei und zweli, ...

DER EUPHRAT, TAMMU
...an Bord der Arche, ohne Ruder treibend,
du hittest sagen miissen:

DER EUPHRAT
Ausgemordet habe ich alles Leben. Menetekel upharsin ...
alles Leben ... ausgemordet

DIE SIEBEN PLANETEN
Ausgemordet!

DER EUPHRAT
... habich alles Leben.

(Der Euphrat verlisst die Biihne zur linken Seite, die Fluss-Schleppe hinter sich her ziehend.)

DIE SIEBEN PLANETEN

Arki abubu ... Ausgemordet ... Arki abubu...
‘Wehe der Welt nach der Flut. Wehe dem
Leben ... Arki abubu, Arki abubu...

(Eine mafSig aufheiternde Dimmerung bricht iiber der Biithne an, das Orchester leitet eine
Umstimmung ein. Vigel fliegen auf’ Eine rote Sonnenscheibe erhebt sich am Horizont.

Vor der Sonne her geht der Opferpriesterkinig in langsamen Schritten nach vorn. Seine
Erscheinung gleicht den iiblichen Darstellungen des Gottes Marduk. Er hdlt eine Tafel vor
sich. Im imperial-formlichen Ton rezitiert er den darauf geschriebenen Erlass. Auf einer
Projektionswand erscheint iibermannshoch eine Stele, auf welcher der Wortlaut der
Tafel in Reilschrift wiedergegeben wird.)

DER PRIESTERKONIG (mit imperialer Wiirde)
Der Aufhalter des Unheils bin ich.

Der Geher auf gerechten Wegen bin ich.

Der Troster fiir alles, was lebt, bin ich.

Der gute Gesetzgeber bin ich.

Der mit den Gottern redet, bin ich.

Der Konig, dessen heilender Schatten

sich breitet iibers Land, bin ich.

DIE SIEBEN PLANETEN
Der Konig, die gottliche Sieben.

DER PRIESTERKONIG (imperial formlich)
Den Stunden habe ich befohlen,



den Tagen wieder zu gehorchen,

die wilden Tage habe ich gelehrt,

dem heilen Monat sich zu unterwerfen,

die wirren Monde habe ich beschworen,
dem treuen Jahr von neuem ruhig zu dienen.

DIE SIEBEN PLANETEN (dazwischen betorend und beschwirend gesummt)
Mhhh

Den Stunden

Die Tage

Mmmh

Monde

DER PRIESTERKONIG, DIE SIEBEN PLANETEN
Und alles Leben ruht jetzt fest fiir immer ganz im Gang der Woche.

DIE SIEBEN PLANETEN

Im Gang der Woche.

Den Lauf der Welt,

in sieben Schritten vollenden wir den schénen Kreis.

DER PRIESTERKONIG
Den Gottern opfere ich Jahr fiir Jahr.
Euch: Marduk, Adad und Udgallu.

DIE SIEBEN PLANETEN
Ja, jede Tat hat ihren Tag.
Und jeder Tag, ja, seinen Stern.

DER PRIESTERKONIG

Den Gottern opfere ich Jahr fiir Jahr, besinftige euren reiffenden Zorn.

(Von jetzt an nicht mehr herrschaftlich, sondern im Ton der Besinnung oder des inneren
Monologs) Gotter und Menschen sind an den Eid gebunden.

»Nie wieder« heifdt das oberste Gesetz.

DIE SIEBEN PLANETEN
Nie wieder!

DER PRIESTERKONIG
Und jede Seele muss das Ihre dazu geben.

(plotzlich zogernd, stockend, zweifelnd) Der gute Hirte der Schwarzkopfigen bin ich.

(allmdhlich immer gefasster und konkreter, die Waghrheit immer klarer sehend)
Ins Innere des Konigs schauen die Gotter, was ihm das Liebste sei in dieser

Stunde, darauf deuten sie und sagen: Gib’s hin! Auf den Altar sollst du es legen,
ohne Widerwillen, damit zu deinem Volk die Flut nicht wiederkehre.

(in fataler Tonart gesprochen) Der Tag des Opferfests ist nahe, schwer ist die Last,
dunkel die Stunde, die Gotter diirsten wieder.

(Wihrend der Opferpriesterkionig seine Ansprache beendete, haben sich Tammu und Inanna

erhoben. Wihrend Inanna und Tammu singen, schreitet der Priesterkinig langsam von dannen.)

INANNA, TAMMU
Meine Wahrheit ist deine Wahrheit.

INANNA
Und wo du bleibst, da bleibe ich auch.

TAMMU (somnambulisch)
‘Woher du kommst, daher komme auch ich. Und wohin
du gehst, dahin gehe ich.

(Mehrere transparente Leinwdnde sinken hinter Tammu herab)

3. BILD:
DAS NEUJAHRSFEST

(Quasi vor der Szene. Tammu allein auf der Biihne vor mehreren Leinwdinden, die die
Biihne verdecken. Inanna in einer der linken Proszeniumslogen. Die Seele in einer der
rechten. Tammu sieht beide nicht, hort sie nur.)

INANNA (versteckt, gefliistert)
Tammu!
(gesungen)
Tammu!

TAMMU
Wer ruft meinen Namen?

(Tammu geht desorientiert einen Schritt vorwdrts, dann wieder zuriick. Auf einer der
transparenten Leinwdinde schreitet Inanna in einem exotischen Kostiim voriiber und
winkt ihm einladend zu - er lauft auf das Bild zu.)

INANNA
‘Wen hast du geliebt, Tammu, vor der Flut?
Erinnere dich!



TAMMU
Die Stimme weckt in mir ein Volk von Trieben.

DIE SEELE
Tammu, ...

(Das Bild Inanna geht auf der zweiten, dann auf der dritten und vierten Leinwand vorbei,
Jjedes Mal in einem anderen Kostiim mit mesopotamisch-brasilianischen Attributen.
Tammu wendet sich jedes Mal den Erscheinungen zu und gerit zunehmend in Verwirrung.)

TAMMU
Inanna!

DIE SEELE
... mein Bruder, hiite dich!

INANNA
Hier bin ich, Tammu, ...

TAMMU
Inanna, lass dich wieder fassen!

INANNA
komm zu mir!

TAMMU
Erklir dich niher ...

INANNA
Tammu!

TAMMU
... tdusch mich nicht! Zeig mir, wer ich werde!

INANNA
U...

TAMMU
Ach, was ist aus mir geworden?

DIE SEELE (Sprechgesang)
Oh, Bruder, hiite dich vor allen Bildern! Dimonen sind es, die nur
spielen wollen.

TAMMU
Inanna!

DIE SEELE
Nimm dich in Acht, nie warst du je in grofderer Gefahr!

(Tammu geht verwirrt und immer noch etwas somnambulisch taumelnd ziemlich rasch zu
einer der Seiten ab. Die Seele verschwindet rasch aus ihrer Loge.)

(Die Leinwdnde werden nach oben gefahren und geben ca. 3—4 Meter weitere Biihnentiefe
als Spielfliche fiir die Genitalseptette frei.)

(Eine karnevaleske Gruppe von Akteuren zieht auf der vorderen Spielfliche in den
Biihnenraum, bestehend aus Maskierten mit Tierkopfen, die zwei mal sieben Statuen
hereintragen. Die eine Statuengruppe verkorpert die Phalloi, die andere die Vulven.

Die Trdger stellen die Statuen ab, verbeugen sich vor ihnen und ziehen sich zuriick.
Daraufhin erwachen die Statuen zum Leben. Sie prdsentieren sich als eine Truppe von
Turnern, die Figuren ausfiihren, am Boden wie an Seilen in der Luft. Ihre Darbietungen
wirken zugleich feierlich und parodistisch. Obschon Sexualitit zur Darstellung kommt, ist
die Aura der Figuren nicht obszon, sondern eher sakral abstrakt.)

(Wiihrend die Septette vortragen, erscheinen auf den Projektionsleinwdinden Eselskopfe
mit zuckenden Ohren, gefolgt von den Kopfen von Rindern, Widdern und Antilopen,
tiberlebensgrofS,mit lebendigen Augen. Die Tiere erwecken den Eindruck freudiger Unruhe,
sie scheinen zu lachen. Daraufhin sieht man hinter beleuchteten Leinwdnden die Schatten
kopulierender Tiere.)

(Capriccio: Im folgenden Film sieht man einen afrikanischen Elefanten auf eine weife
Wand zugehen. Das Tier ergreift mit dem Riissel ein in Farbe getrinktes Schilfbiindel und
beginnt auf der Wand zu malen — es entsteht ein doppeltes Portrait Inannas: zuerst als
Aktbild einer Frau, sodann als bartiger Krieger, erigiert und mit dem Bogen bewaffnet.

Die genitalen Septette formieren sich, teils am Boden, teils in der Hohe, teils einzeln, teils in
Paaren. Die Singer bilden akrobatisch eine Pyramide. Die oberen Turner-Sdinger springen
ab und verteilen sich im Raum.)

BEIDE GENITALSEPTETTE

Inanna, Inanna, Herrin des grof8en Oben!

Inanna, Inanna,

hochsitzend auf dem Jubelthron!

Gilgamischnu Babylon, Babylon.

Von deinem Strahlen lebt die Erde, denn bist du traurig,
zieht uns der Boden hinab.



DIE SIEBEN PHALLOI
Freu dich, so stehn wir aufrecht! Von deinem Strahlen lebt die Erde.

BEIDE GENITALSEPTETTE
Freu dich, Inanna, denn bist du traurig, ...

DIE SIEBEN PHALLOI
... zieht uns der Boden hinab.

DIE SIEBEN VULVEN
... steht still die Welt.

DIE SIEBEN PHALLOI
Sei frohlich du, schon richten wir uns auf.

DIE SIEBEN VULVEN

Inanna, Inanna, endlose Lust bist du.
Die Wollust, die Wollust,

Inanna, Alkama ilu Gilgamisch.

DIE SIEBEN PHALLOI
Du lachst, schon blithen unsre Glieder.

DIE SIEBEN VULVEN
Bei deinem Jubel flieRRt die Quelle.

DIE SIEBEN PHALLOI
Inanna, Alkama ilu Gilgamisch.

DIE SIEBEN VULVEN
Aufmeinem schlanken Boot querst du den Fluss,
schmal ist die Sichel, tief das Ruder.

DIE SIEBEN PHALLOI
Alkama ilu Gilgamisch, Attalumutima, Inanna, die Quelle!

Isunarkabutu, abnunuk, Inanna, Uruk, Gilgamesch, Inanna, Inanna.

DIE SIEBEN VULVEN

Inanna, abnunuk, Inanna, die Quelle,

die Wollust, Inanna, die Wollust, Inanna,
du bist die Wollust, freu dich und strahle!

DIE SIEBEN PHALLOI
Komm, freu dich und strahle!

DIE SIEBEN VULVEN
Endlose Lust, von Sonnenuntergang bis Morgen,
das bist du.

DIE SIEBEN PHALLOI
Endlose Lust von friih bis spiit,
das bist du.

DIE SIEBEN VULVEN
Vor Wollust dunkel das Menschenfrauenauge, das bist du.

BEIDE GENITALSEPTETTE
Inanna, Herrin der Wollust,
hochsitzend auf dem Jubelthron,
Herrin des grofRen Oben,
Inanna, Herrin, erscheine!

(Die Szene spielt nahe dem Turm von Babylon, der in der bekannten Form des vier- oder
sechsstufigen Zikkurrats dargestellt wird. Arbeiter tragen Leitern und bauchige Gefifse
voriiber, die in einem unbestimmt zu ahnenden Zusammenhang mit dem kommenden
Opferfest stehen. Mit der Zeit soll die Idee aufkommen, dass diese Aktivititen zur
Vorbereitung der Opferhandlung dienen, von der das fiinfte Bild handeln wird.

Andere Arbeiter spannen Stoffbahnen aus und entfalten Fahnen mit den babylonischen
Emblemen: Man sieht die Bilder Marduks und einer Fiille von Tieren, wie man sie von den
emaillierten Reramiken des Ischtar-Tors kennt.

Von beiden Seiten des Biihnenraums stromt Volk in die Szene, mehrere Gotterstatuen
auf Bahren mit sich fiihrend. Die Trager stellen die Statuen ab, wihrend sich die Menge
in mehrere Gruppen aufteilt. Aus den um ihre Statuen gescharten Gruppen entsteht ein
vages Gemurmel. Aus dem erwdchst ein Tumult aus Choren, wobei jede Gruppe mit
zunehmender Affirmation ihren Gesang anstimmt. Chore und Gegenchire intonieren
Hymnen in unbekannten Sprachen.)

INANNA
Hereinspaziert, hier gibt’s die ganze Welt.

BABYLONISCHER CHOR
Babylon, Babylon
Bambarambambam.
Babylon, Babylon.
Bambagabam.

Bambam.



&

INANNA UND DER SKORPIONMENSCH
Hereinspaziert nach Babylon, das gibt’s nur in

(Inanna schaut schief ins Orchester wegen falscher Noten, zuerst zu den Streichern, fasst
sich gespielt schmerzhaft ans Ohr. Kopfschiittelnd dann zu den Holzbldsern.
Wirbelt wieder tanzend auf der Biihne herum.)

SKORPIONMENSCH
Girlablulululu, Blululululululu.

CHOR

Hereinspaziert nach Babylon,

das gibt’s nur in Babylon.
Hereinspaziert, ja, ja,

hier gibt’s die ganze Welt.

Schama, Huwa-Schama, Schamaschtu!

INANNA UND DER SKORPIONMENSCH
Wir zeigen, was ihr sonst nicht seht,
wir bieten, wie die Schopfung geht.

BABYLONISCHER CHOR

Marduk ... und Gilgamesch, Umuk! (Wie eine Zauberformel freudig eindringlich,
beschwoirend skandiert) Anaku luu-assa-atka lusi babischar!

Marduk isunar!

Asakku, Anu, Chumbaba, Uruku, Tamazu, Mushusu, Enkiki.

Chumbaba, Tishpak, Assaku Gilgamisch, Zu, Gallu, Lamaschtu, Asseumu,
Gira, Kubu, Allatu, Chumbaba, Utuku, Igigu, Akasu, Akamma ilu Musshussu,
Abnunnak gnii hurasi!

INANNA, SKORPIONMENSCH
Assahu, Anu, Chumbaba.
Girtablulu, Girtablulu, Blblbl,
Gira, Girra, Girra,

Girra, Girra, Girra,

(Plotzlicher szenischer Fokus auf die jiidische Szenerie des 4. Bildes, die sich unterdessen
Jormiert hat. Die babylonische Szenerie hart dagegen geschnitten.)

EZECHIEL
Still jetzt!

BABYLONISCHER CHOR
Gilgamesh Mussuku! Assaki! Schebbetu! Babylon! Hahahahaha!

INANNA UND SKORPIONMENSCH
Utnapischtim! Kubu, Utuku!

BABYLONISCHER CHOR
Assaku, Tishpakzu. Girta
Blublublulululu, Dadammbara, Bambira, Bambara, Bambam. Hey!

EZECHIEL (entnervt gebrillt)
Rrrruhe da driiben! Heilige Schrift entsteht!

(Der Chor verlisst nach allen Seiten die Biihne, lachend, iibermiitig feiernd. Inanna und
der Skorpionmensch gehen euphorisiert-triumphierend ab.)

JUDISCHER CHOR
Grof}, Sion, wird die Wohlfahrt deiner Sohne sein!
Ja, der Herr, er trostet Sion, trostet seine Triitmmer.

(Tammu erscheint und geht von der Seite der » babylonischen Szenerie« hiniiber auf die
»jiidische« Seite. Die dort gegenwdrtige Seele erkennt ihn, sie laufen aufeinander zu.)

DIE SEELE
Du kehrst zu deinem Volk zuriick - welch Wunder!

JUDISCHER CHOR
Heimat bereitet er, ...

TAMMU (entriistet):

Zu meinem Volk kehr ich zuriick?
‘Wie denn? Ich?

Mein Volk?

Verlassen?

DIE SEELE
Zu deinem Volk kehrst du zuriick?

JUDISCHER CHOR
... wo keine Heimat war, ...

TAMMU
‘Wie denn, da ich es niemals verlassen hab?



JUDISCHER CHOR

... den Triumen gibt er gold’ne Fliigel,
die Fliigel, die Fliigel

unsrer Triume vergoldet er.

DIE SEELE
‘Welch ein Wunder - du kehrst zuriick.

TAMMU (erinnerungsvoll, gedankenverloren)
Du, meine Seele ... Ach ...

DIE SEELE
Tammu ...

JUDISCHER CHOR

Zu Jordanwasser schafft er alle Fliisse,
er macht die Wiiste wie das Paradies.
(Tammu und die Seele umarmen sich.)

DIE SEELE, TAMMU
Ach ...

EZECHIEL

Der Herr spricht zu mir aus der Hohe, den im Ofen der Triibsal Gepriiften gibt
er Wahrheit preis.

(Tammu begriyfst Ezechiel und den Kreis der Gelehrten

und bleibt auf einer Seite stehen.)

EZECHIEL, JUDISCHER CHOR
Der Herr, er trostet uns.

4. BILD:
AN DEN WASSERN VON BABYLON

(Mehrere birtige Minner stehen und sitzen um einen schlichten Tisch, xweifellos Gelehrte.
Ein Schreiber steht an einem Pult. Eine kleine Menora deutet an, dass es sich wm die
Vorform einer Synagoge handelt.)

EZECHIEL
Lies, Schreiber, vor, was jiingst der Herr uns offenbarte.

DER SCHREIBER (nachdem er einen Moment den Passus suchte, zundchst fliichtig, fast
nebenbei rezitierend)

»Im Anfang schuf Gott den Himmel und die Erde.«

(mit jiidischem Chor)

»Die Erde war 6de und leer, Finsternis lag iiber der Urflut, und der Geist Gottes
schwebte iiber den Wassern.«

EZECHIEL
Elender Dummkopf! Nicht diese Stelle!

DER SCHREIBER (senkt den Kopf, sucht. Dann weiter deklamierend)
Der Herr sah, wie grof§ die menschliche Bosheit auf Erden war.
Es reute ihn, den Menschen gemacht zu haben,

und er bekam Kummer in seinem Herzen.

Der Herr sprach

DER SCHREIBER, JUDISCHER CHOR

»Ich will den Menschen, den ich geschaffen,
vom Erdboden vertilgen, vom Menschen

bis zum Kriechtier und zu den Himmelsvogeln.
Denn es reut mich, sie gemacht zu haben.«

TAMMU (iiberrascht)
Um Himmels willen!

TAMMU, JUDISCHER CHOR
Der Gott unserer Viter
soll’s gewesen sein, ...

TAMMU
der Gott Abrahams, Isaacs und Jacobs, ...

JUDISCHER CHOR
...unser Gott?

TAMMU
der vormals alles Leben hitte ausgeloscht?

EZECHIEL (pompds, affirmativ)
Auf’s Wort gehorchen ihm die Elemente.
Und wo er ziirnt, vertilgt er, was ihm widersteht.



JUDISCHER CHOR

Der Gott unserer Viter soll’'s gewesen sein,
der Gott Abrahams, Isaacs, und Jacobs,
der vormals alles Leben hitte ausgeloscht?

EZECHIEL
Hort auf mich alle, blickt auf Abraham und Sara!

JUDISCHER CHOR

Hort auf mich alle, die ihr trachtet nach dem Heil.

Blickt auf den Fels, aus dem ihr gehauen,

seht auf den Brunnenschacht, aus dem ihr gegraben seid.
Blickt auf Abraham und Sara.

TAMMU, JUDISCHER CHOR
O Schande tiber Israel!

TAMMU

‘Was weif$t du iiberhaupt von jener Flut?

Was hast du denn gesehen von dem Abubu, was von der grofRen Not, die damals
iiber Adams Kinder kam?

EZECHIEL
Der Herr, er hat uns geoffenbart, was uns zu wissen davon heilsam ist.
Nun steht’s geschrieben

EZECHIEL, DER SCHREIBER
... und ist heiliges Wort.

TAMMU

Geschrieben steht’s!

Von Babels Biichern abgeschrieben!
Prophet, Prophet!

JUDISCHER CHOR (erstaunt, entriistet)
Von Babels Biichern abgeschrieben? Wir? Geschrieben steht’s!

EZECHIEL (mit Pathos)

‘Wir sind es nicht, die unterscheiden.
Den Unterschied macht nur der Herr.
Er unterschied uns von den Vélkern,
und trennte unser Wort von ihrem.
Jetzt endlich weiter! Lies es vor!

Bis wohin waren wir gekommen?

DER SCHREIBER
Wir hatten aufgehort beim Flug der Taube,
die Noah aus der Arche dreimal steigen lief3.

EZECHIEL
Und weiter, was steht da?

DER SCHREIBER

Du wolltest wohl von Noahs ernstem Dank berichten

fiir seine und der Kreaturen Rettung.

Als er bereitlegt, langsam und furchtbar und ergeben,

heilige Messer, und zum Altar hin fithrt das bebende Opfer, seinen Sohn,

da fielst du plotzlich bleich zu Boden und héren nicht noch sehen konntest du.

EZECHIEL (in sich gesunken)
Nicht horen, nicht sehen, in Gottes schwerer, schwerer Nacht.

DER SCHREIBER (ratlos, etwas ungeduldig)

‘Wie also soll ich weiter schreiben?

‘Was fiir ein Opfer fithrte Noah aus, als er das heilige Messer hob
und als das Reisig brannte lichterloh?

‘Was fiir ein Opfer fithrte Noah aus?

(Auf einer Projektionsleinwand sieht man ein Opferfeuer brennen. Daneben ein aus rohen
Steinen aufgeschichteter Opfertisch. Hier kinnen klassische Bilder von der Opferung
Isaacs verwendet werden. Ein alter Mann fiihrt einen jungen, dessen Hinde gefesselt sind,
zu dem Altar. Er hebt das Messer empor wie zum Gebet. Das Folgende wird im Rauch des
Feuers unerkennbar.)

EZECHIEL

So schreib in Gottes Namen hin:

»Noah nahm von allen reinen Tieren,
und bracht’ die Gabe dar im Feuer.

Der Herr aber roch den Wohlgeruch,

den lieblichen, und sprach bei sich selbst:

BABYLONISCHER CHOR (unsichtbar, hinter der Biihne, Gottes Stimme)
»Ich will nicht noch einmal die Erde verfluchen ...«

EZECHIEL
Ich will nicht noch einmal die Erde verfluchen



BABYLONISCHER CHOR
... nicht noch einmal ... nicht noch einmal ...

EZECHIEL
Geh, Schreiber, geh, fiir heute ist’s genug!

(Vier Trompeter in babylonischer Kleidung treten rasch von links aufund leiten mit ihrer
Fanfare einen Stimmungswechsel ein, wie vor einer fatalen Wende. Der unsichtbare

Chor verstummt rasch. Ein Bote, in offizieller babylonischer Kleidung (Knabensopran),
dringt im Eilschritt vor, gefolgt von Helfern in den Kostiimen der Himmelskirper, mit den
vielzackigen astralen Zeischen auf den Kopfen.)

DER BOTE
Tammu, Mann von Israel, Freund des Konigs. Gesegnet seist du, Auserwihlter!

Zum Tempel soll ich dich geleiten mit all den Ehren, die dem Heiligen gebiihren.

Bekrinzen sollen wir dein Haupt, sie wollen dich erhohen.

Umringt von Ehrfurcht unsres Volkes sollst du zum Turm geleitet werden,

wo die Gotter beim Fest als Gabe dich empfangen.

(Die Begleiter des Boten gehen zeremoniell auf Tammu zu und setzen ihm eine stierkipfige
KRrone auf den Kopf- Tammu sinkt nieder, von einer beklemmenden Ahnung ergriffen.

In diesem Moment erscheint auf einer Projektionsleinwand hinter der Szene die Gestalt
des Konigs wie sie am Ende des zweiten Bildes zu sehen war, in pompdoser Haltung, stark
vergrifSert — den gekriimmten Hirtenstab in der rechten Hand. Zur selben Zeit tritt er in
gleicher Haltung als reale Person im hinteren Biihnenraum auf)

DER PRIESTERKONIG

Der gute Hirte der Schwarzkopfigen bin ich.

Ins Innere des Konigs schauen die Gétter,

was ihm das Liebste sei in dieser Stunde,

darauf deuten sie und sagen:

Gib es hin!

(leiser, personlich, innig zu Tammu)

Wie einen Sohn hab ich dich lieb gewonnen.

Geh hin zu Marduks Tempel,

wo die Erh6hung auf dich wartet!

(Die Erscheinung des Kinigs verschwindet — der reale Konig bleibt auf der Biihne.
Am Bithnenhimmel geht erneut das von Kratern iibersite Gestirn auf, das im Vorspiel zu
sehen war.)

Die Seele stifst einen Schmerzensschrei aus

DER PRIESTERKONIG
Wie einen Sohn hab ich dich lieb gewonnen. Geh hin zu
Marduks Tempel, wo die Erhohung auf dich wartet!

DIE SEELE
Und nun in doppelter Gefahr, zweifach verloren.
O wenn wir fliehen konnten! Doch wohin?

TAMMU
Die Flut ist nie voriiber, die Sterne zittern noch.

JUDISCHER CHOR
‘Wohin?
Jahwe!

(Die Begleiter des Boten stiirzen auf die Biithne und fiithren Tammu ab.)

JUDISCHER CHOR
Nur ein unbekannter Gott konnte erlésen.

DIE SEELE
Zu ihm, dem Fremden, will ich Zuflucht nehmen.

JUDISCHER CHOR
Du ferner, unbekannter Gott,
zeig uns den Weg hinaus!

DIE SEELE
Du Hoher, Ferner, Unbekannter, zeig uns den Weg hinaus, nach
Jerusalem aus Babylon.

TAMMU

Die Flut ist nie voriiber,
die Sterne beben noch,
mit ihnen zittern wir.

JUDISCHER CHOR (2wei Hilften):
Jerusalem aus Babylon.

DIE SEELE

Er hiitte fliegen sollen, mein Geliebter,
zu einem Wunderflug jenseits

von Mensch und Zeit.



TAMMU
Sie hitte fliegen sollen, meine Seele,
zu einem Wunderflug jenseits von Mensch und Zeit.

(Tammu versucht erfolglos, sich loszureissen und zu fliehen)
(Die Seele fallt in Ohnmacht. Sie wird von Mitgliedern des jiidischen Chores Aufgefangen.)

JUDISCHER CHOR
Jeruschalajm!

5. BILD
DAS OPFERFEST

(Sobald sich der Vorhang iffnet, sieht man — in Voransicht den ganzen Biihnenraum
einnehmend — den Kopf des Urdrachens Tidmat. Der obere Rand des Schddels ist von
Schilf und Sumpfgewdchsen bedeckt, an seinen Schlifen wimmelt es von undeutlichen
Gebilden, die man als Prototypen von Kriten, Schlangen, Salamandern identifizieren
konnte. Der Drache — Chaos und Weiblichkeit in einem verkirpernd — hat sein Maul

halb gedffnet und faucht artgemdfs, eine Wolke aus Wasserdampf und glithenden Siauren
ausspeiend. Vor dem Ungeheuer steht der Konig auf einer erhobenen Plattform, in seinem
Prunkgewand den Gott Marduk darstellend. In einem Moment, als das Maul weit aufklafft,
schiefSt der Konig mit seinem Kampfbogen einen leuchtenden Pfeil in die Gaumenhohle

des Drachen. Unter dessen todlicher Wirkung stiirzt der Ropf des Ungeheuers mit
geschlossenem Maul nieder. Das Podium, auf dem der Konig steht, sinkt in den
Biihnenboden, bis der Singer zuletzt — mit dem Riicken zu den Zuschauern — auf ebener
Erde stehend sich dem toten Monstrum gegeniiber befindet. Zuerst betrachtet er das Untier,
mit einer Mischung aus Grauen und Genugtuung. Es folgt ein Moment kosmischer Stille.)

DER PRIESTERKONIG (Wihrend er die entsprechenden Worte singt, vollfiihrt er
mit den Hinden eine Gebdrde, die den Befehl zu einer ersten Unterscheidung ausdriickt.)
Unterschieden sei das Obere vom Unteren.

Getrennt das Helle von der Dunkelheit.

(Daraufhin iffnet sich das Maul langsam und kontinuierlich — wahrend die Musik dieses
Aufklaffen als Beginn des kosmogonischen Geschehens schildert: Aus dem Unterkiefer des
Urdrachens entsteht die Erde, aus seinem Gaumen der Himmel.

Die weitere Szene spielt sich in der ehemaligen Maulhohle des Ungeheuers ab. Deren
irdische Partie beherbergt die Stadt Babylon mitsamt ihrem Umland, angedeutet

durch zinnenbewehrte Mauern im Hintergrund und ferne Bergziige. Am oberen Teil

der Welthohle bzw. des Himmels erkennt man neben der aufgehenden Sonne und dem
Morgenstern erneut den gliithenden Mond, der hin und wieder Flammen emaniert.)

(Von links und rechts ziehen in farbenreichen Prozessionen die Volksgruppen Babylons,
darunter auch die jiidische Gruppe, feierlich gemessen auf den Turm-Festplatz,
angefiihrt von dem Konig und einem Gefolge aus Wiirdentrigern und Priestern.

Das Folgende ist auf der oberen Plattform des Turms von Babylon situiert, die von drei
Seiten her, von vorn sowie von rechts und links, iiber flache Freitreppen erreicht werden
kann.)

JUDISCHER UND BABYLONISCHER CHOR
Zu ihren Vélkern reisen froh die Goétter,

zu ihren Gottern stromen die Volker hin.
Dem Himmel strebt die Erde entgegen,
aufseine Erde kommt der Himmel zu.

(Der Konig ist jetzt nur mit einem schlichten langen Hemd bekleidet. Hinter ihm
geht Tammu, festlich geschmiickt, die Stierkrone auf dem Kopf. Die beiden haben die
Biihnenmitte erreicht und dort haltgemacht.

Beide schauen ins Rund, Tammu angsterfiillt, der Prietser zweifelnd. Eine lodernde
Feuerwand sinkt herab.)

JUDISCHER UND BABYLONISCHER CHOR
Du niherst dich der Gotterschwelle,
geldutert im Himmelsfeuer.

(Der Konig durchquert unversehrt die Flammenwand, er wendet sich um und wartet
darauf, dass ihm Tammau folgt. Auch dieser geht ohne Schaden zu nehmen durchs Feuer.
Die Feuerwand verschwindet, eine Wasserwand senkt sich nieder.)

JUDISCHER UND BABYLONISCHER CHOR
Gereinigt vom heiligen Euphratwasser
geht ihr bald ins Verborgene ein.

(Der Priester geht weihevoll auf die Wasserwand zu und durchquert sie unversehrt.
Indessen haben Gehilfen der Priester grofSe GefdfSe auf Rollen herbeigebracht — ein Prietser
taucht einen enormen Palmenwedel in eines der GefifSe und besprengt mit dem gesegneten
Wasser den Konig und Tammu, die nun das Gesicht den Zuschauern zugewandt dastehen.)

EIN PRIESTER (2um Konig)

O Herr, ganz ohne Prunk stehst nun,
mit leeren Hianden,

machtlos,

namenlos,

kronenlos,

neu geboren,



ohne Liige du vor den hohen Géttern.

Hast du gesiindigt, sag es jetzt,

bist du befleckt, so sprich.

Hast eine falsche Grenze du gezogen?

Hast eine richtige Grenze du nicht gezogen?
Hast du anstatt »es ist nicht«, »es ist« gesagt?
Hast du anstatt »es ist«, »es ist nicht« gesagt?

DER KONIG (demiitig)

Ich weif mich ohne Siinde, ohne Fehl.
Maogen die Igigi meine Leber erforschen!
Sollen mein Herz wigen die Annunaki!

DER PRIESTER (geht auf den Konig zu und gibt ihm eine schallende Ohrfeige)
Es werde gebannt,

wodurch auch immer du gebannt gewesen!

Tu, Herr, was deine Macht verlangt,

Bring zum Altar die Opfergabe!

Wende ab von deinem Volk

die Flut und ihre Schrecken

fiir alle Zeit.

(Der jiidische Chor teils sich in eine Fluch- und eine Klagegruppe)

JUDISCHER CHOR, FLUCHGRUPPE

Mein Gott, mein Gott,

du bist heilig, du thronst iiber dem Lobpreis Israels.
Ich aber bin ein Wurm und kein Mensch ...

JUDISCHER CHOR, KLAGEGRUPPE
An den Wassern von Babel,
da saffen wir und weinten, wenn wir an Zion dachten.

JUDISCHER CHOR
Tochter Babel, du Zerstorerin!
Wohl dem, der dir heimzahlt, was du uns getan!

BABYLONISCHEN CHORGRUPPEN (sich autosuggestiv in Euphorien steigernd)
Ninurta, Herr,

du Gott aus Géttern,

Glanz aus Glanz.

Dein Zorn, Herr, ist die Sintflut.

Dein Antlitz ist der Himmel.

Deine Augenwimpern sind Sonnenstrahlen,
Dein Kinn, Herr, ist Inannas Stern.

Dein Gaumen ist die Wolbung des Himmels.
Deine Zihne sind die gottliche Sieben,
Deine Ohren sind Ea und Damkina.

Dein Schidel ist Adad,

deine Stirn ist Sala,

dein Nacken ist Marduk,

deine Kehle ist Sarpanitum,

deine Brust ist Nabu,

dein Oberschenkel Udgallu.

JUDISCHER CHOR

‘Warum, mein Gott, hast du mich verlassen?

Eli lama shabakhtani?

O mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlassen?
Wir hiingten unsere Harfen

an die Weiden im schlimmen Land.

Tochter Babel, du Zerstorerin!

‘Wohl dem, der dir heimzahlt, was du uns getan!

‘Wohl dem, der deine Kinder packt,

und sie am Felsen zerschmettert! Israel!

(Der jiidische Chor hebt kollektiv die Fiuste gen Himmel. Eine Prozession von Hofdienern setzt sich
in Bewegung, die die Insignien der Konigsherrschaft mit sich fiihren. Eines nach dem anderen wird
vom Priester entgegengenommen und dem Konig iiberreicht: Zuerst wird dieser mit seinem Mantel
bekleidet, dann mit seiner Krone, weiter mit den Tafeln der Vollmacht, die wie ein Amulett um den
Hals getragen werden, schliefSlich mit dem imperialen Hirtenstab. Der Priesterkonig dreht sich in
vollem Ornat zum Publikum. Von oben sinkt sehr schnell - wie ein sakraler Meteor — ein groferer
schwarzer Kubus herab, dessen vorderer Wand offen steht. Die intensive Schwdrze des Wiirfels,
soll den Eindruck erwecken, sie kinne jede Figur, die in ihr Inneres gelangt, assimilieren und
ausloschen. Der Priesterkonig, wie von einem plotzlichen Zweifel ergriffen, bleibt zogernd am Rand
des Rubus stehen und verharrt dort. Tammu und zwei Helfer des Konigs, die Messer tragen, treten
bereits durch die offene Seite in den Kubus ein. Der Priesterkonig verharrt in tiefem Zweifel am
Rande des Kubus, unter den gebannten Blicken des Chors. Als 0b er sich einen Ruck geben miisste,
tritt er als Letzter ins Innere des Kubus ein. Daraufhin schliefit sich die vordere Wand, sodass das
weitere Geschehen im Inneren des dunklen Wiirfels verborgen bleibt. Der Chor starrt wihrend der
Opferung Tammus gebannt auf den schwarzen Wiirfel, reglos quasi die Luft anhaltend.)

(Der schwarze Wiirfel verschwindet langsam nach oben, Tammu liegt reglos am Boden, ohne
Zweifel tot, doch ohne sichtbare Wunde. Der Opferpriesterkionig tritt schwankend, von Entsetzen
ergriffen, blutverschmiert aus dem Kubus heraus, unglaubig, den Mord an Tammu tatsichlich
begangen zu haben.)

=



JUDISCHER CHOR:
(Schreckensschrei) Warum hast du mich verlassen?

DER PRIESTERKONIG
Im Unzuginglichen geschieht viel,
doch unter Sterblichen, wer kann es fassen?

BABYLONISCHER CHOR

Denn Opfer will der Himmlischen jedes,
wenn aber eines versiaumt ward,

nie hat es Gutes gebracht.

JUDISCHER CHOR

Ein Opfer zu viel,
Phantomen hingeworfen,
bringt keinem den Frieden.

(Von links geht die Seele, von rechts Inanna auf den toten Tammu zu.)

DIE SEELE
Ein Opfer zu viel,
Phantomen hingeworfen.

INANNA
Wo du jetzt hingehst,
dahin gehe auch ich.

INANNA UND DIE SEELE

Ein Opfer, ein Opfer zu viel

(Die beiden Frauen sehen sich an. Sie reichen sich nach einer Weile die Hinde.)
bringt keinem den Frieden.

Tammu ... uns aufgetragen ist,

was Witwen vor der Zeit obliegt: die Welt ...

INNANA
...durch Zorn. ...

DIE SEELE
... durch Trauer ...

BEIDE
... aus den Angeln heben.

(Orchesterzwischenspiel)

6. BILD
INANNA IN DER UNTERWELT

(Der Vorhang hebt sich. Man sieht den Hillenberg, der aus einer silbern funkelnden Masse
besteht, wie von metallischem Lack iiberzogen. Sein Einlass befindet sich auf dem Gipfel,
indessen sieben weitere Tore entlang einer abwdirtsfiihrenden Serpentinenstrafe angeordnet
sind. Hinter dem Haupttor stehen zwei geharnischte Pfortner, den die Siulen gelehnt, reglos.
Das siebente und letzte Tor befindet sich, etwas erhoht, rechts unten auf der Biihne — dem
links stehenden Thronsitz Ereschkigals, der Todesgottin, gegeniiber. Diese sitzt in regloser
Majestdit da, dennoch heruntergekommen, das Haar seit einem Weltalter ungepflegt, mit
einem altmodischen Biistenhalter und einem alten bunten Morgenmantel bekleidet. Sie starrt
mit iibergrofien Augen vor sich hin. Sie sollte von demselben Singer dargestellt werden, der
den Konig verkorpert. Hinter dem Thron, im tieferen Biihnenraum, sieht man im Schatten
einen Wald von ypsilonformigen Pfihlen. An einem Teil der Pfihle hingen nackte Leichen,
andere Pfihle sind noch leer. Man erkennt seitlich des Throns einen Stapel von iibereinander
gelegten Korpern. Wihrend des kurzen Vorspiels sieht man Tatreicharbeiter einzelne Korper —
Neuankommlinge — von dem Stapel nehmen und an einen der Ypsilon-Pfihle aufhingen.)

DAS PHALLISCHE SEPTETT

0, Tod, dein Geiz ist ohne Grenzen,
nie wieder gibst du her, was du besitzt.
Mach auf, mach auf, mach endlich auf!
Tammu gib zuriick.

Oh miider Tod, ja, Tammu gib zuriick.

(Am grofSen Hollentor kommt Turbulenz auf. Inanna erscheint vor dem Portal, strahlend
mit allen Insignien, begleitet von einem Gefolge von Palasthuren und Damen aus der
babylonischen City.)

INANNA
Mach auf!

DAS PHALLISCHE SEPTETT
Gib ihn zuriick!

INANNA
‘Wir haben Streit.
Mach endlich auf!

DER TOD

Plirrt, wo ihr wollt! Nicht vor meiner Tiir!
Ich hore etwas und hore nichts,

ich sehe etwas und sehe nichts.

Der Lebenspobel, der ewig appelliert,

hat mich seit jeher taub gemacht.



DAS PHALLISCHE SEPTETT
Nimm dich in Acht!

Du miider Tod,

kliglich ist deine Unerbittlichkeit.

DER TOD

Ihr Télpel, die ihr glaubt,
ich sei gemacht,

mit irgendwem zu reden.

DAS PHALLISCHE SEPTETT
Geiziger Tod, mach endlich auf!
Schwester Tod!

INANNA
Schwester Tod, ich steh vor deiner Tiir.
Mach auf!

DER TOD

Schwester Wollust, wer hat dir gesagt,
dass ich dich sehen will?

Zur Holle kann ich dich nicht schicken,
zur Erde schick ich dich.

INANNA
Schwester Tod, ich steh vor deiner Tiir.
Ich schlage dir die Tiiren ein, mach auf?!

DAS PHALLISCHE SEPTETT
Ich wiilz die H6llenringe um, die Toten lass ich los.
Wir schlagen dir die Tiiren ein, mach auf!

DER TOD (lethargisch)

Nun, wenn du’s willst, so komm herab.
Doch fass dich kurz, zehntausend Jahre
bin ich der Rede ganz entwo6hnt.

(Zu den Pfirtnern, lauter)

Offnet das Tor und bringt sie vor mich.
Verfahrt nach den Gesetzen!

Die Torwdchter erwachen aus ihrem Stupor und fithren Inanna an das erste Portal, an
dem der Abstieg zum Tal des Hollenbergs beginnt. Das grofSe Hollentor ist, nachdem es
sich gedffnet hatte, wieder geschlossen. Inanna bleibt reglos stehen und lauscht veringstigt-
JSasziniert den Klingen und Echos der Unterwelt.)

BEIDE PFORTNER (formlich)
Herrin, tritt ein,
der dunkle Palast soll sich an deinem Glanz freuen!

(Einer der beiden nimmt ihr am ersten Tor der Unterwelt die Krone vom Kopf — womit die
tibliche Entkleidungszeremonie beginnt.)

INANNA (das erste Tor durchschreitend)
Aber Pfortner, warum nahmst du mir fort die Tiara meines Hauptes?

BEIDE PFORTNER:
Also sind die Gesetze der Gebieterin!

INANNA (Am zweiten Tor kommt Inanna dem Pfortner zuvor, indem sie selbst ihre
Ohrgehinge abnimmt und sie dem Hollendiener iiberreicht.)
Warum nahmst du mir fort die Gehiinge meiner Ohren?

BEIDE PFORTNER
So sind die Gesetze der Gebieterin.

(Inanna geht nun selbststandig von Tor zu Tor, wobei sie sich an jedem Tor eines ihrer
Attribute entledigt.)

INANNA (am dritten Tor)

Nun lege ich ab die Ketten meines Halses ...

(am vierten Tor) ... sogar den Schmuck der Brust werfe ich von mir.
(Man hort leise Vokalisen des toten Tammu)

Ja, Schwester Tod, du siehst, ich achte die

Gesetze deines Reiches hoch. Herrlich bist du auf deinem Thron.

DER TOD (gleichsam gelihmt, bringt unverstindliche Laute hervor)
Uuaauu, aaauuaa, h-h-h-h.

(Inanna am fiinften Tor)

Arm muss ich sein vor dir.

So leg ich auch den Giirtel meiner Hiiften ab.
Sieh, Schwester Tod,

fast nichts bin ich in deiner Gegenwart.

So arm kann ich doch niemals sein,

dass ich dich nicht verehrte.

Gerecht bist du allein von allen.

Und Gleiches gibst du

wem auch immer.



DER TOD (wiirgend)
A...nanna

mrdKk, nanna,

mrd

uhu

ugu

uru

Hhh Gmpf

garra, garra, garra,
uru, uru,

garra, garra,

maru, mara,

mrdk, mrd,
marugara, maragara,
Uru, uru, uru, uru, gulu, gulu, gulu

INANNA (am sechsten Tor)

Und nun, da ich fast nichts mehr bin,
und meine Spangen nicht mehr trage,
sag ich dir eins,

und sag’s dir liebevoll:

Sehr miide bist du, Schwester Tod,
miid, miid, miid von Gerechtigkeit.

DER TOD (wie erstickt)

K-k-k-k-krf, t-t-t-p-p-mrdk,

mrd-kr-k-mii.

Miid, miid muss ich sein! Ein iibermiider Uberherr!
Mrdk grmpf nebuktt tunnezarnur

Nur ausgebrannt bin ich ein Gott.

INANNA

Miid, miid.

Lass mich dir helfen,
neue Kraft zu sammeln.

DER TOD (jammerlich)
Erschopft erfiille ich mein Amt.
Entkriftet bin stark ich wie hundert Universen.

INANNA
Miid, Schwester, miid bist du.
Du bist, ach Schwester, miide nur,

weil dir es in den Sinn nicht kam,
von deinen Untertanen ohne Zahl
von Zeit zu Zeit ans Leben

einen umsonst zuriickzugeben.
Mach eine Ausnahme,

eine einzige nur,

und du hast frischen Atem

fiir tausend, tausend Jahre.

DER TOD (briillend)

Keine Ausnahme!

Der Wahnsinn will den Tod verfiihren!
Die Ausnahme! Die Pest besucht die Holle!
Der Wahnsinn den Tod!

(Inanna streift ihr letztes Hemd ab und wirft es hin.)

DER TOD

Uaaa! Die Ausnahme niemals
Nnnnniiiinnurta titgtigleser arrada-nebu
Mrdk mrd mrd niie

INANNA
Ai ai ai

DER TOD
Uru uru uru
Udu udu udu

INANNA (durchbricht das siebte Tor, als ob sich ein Damm gedffnet hétte, und stiirzt

unbeirrt in diese letzten Bezirk des Todes.)
Ja! Ja! Ja! Ja! Ja!

DER TOD
Nein! Nein! Nein! Nein! Nein!

INANNA (ist nun am tiefsten Punkt, auf einer Ebene mit dem Tod angekommen.)

Ach, Schwester Tod, sieh mich jetzt an!
‘Warum bin ich zu dir gekommen?
Ohne die Krone,

ohne Ohrgehiinge,

ohne Halskette,

ohne Juwelen,

ohne Giirtel,



ohne Spangen
ja, ohne das Schamtuch meines Leibes.

DER TOD (unsicher)

‘Was willst du,

Schwester Wollust?

‘Was suchst du hier bei mir?

INANNA
Du weifst es wohl!
Schwester, du weifdt es.

DER TOD
Ich stehe fest, ich raste im Gesetz.
Ich weifd von keinem Einzelnen.

INANNA

Gerechte Schwester,

o meine Schwester,

sei einmal grofRer als du selbst,
gib Tammu jetzt,

Tammu der Sonne wieder

Und lass ihn fallen,

in die Liebe.

DER TOD
Ich bin der Tod, weil ich die Regel bin.
Niemand kehrt zuriick.

INANNA
Ich bin die Liebe, ich fordere das Wunder.

(Fiir einige Momente stehen der Tod und Inanna einander Auge in Auge gegeniiber, dann
fallt Inanna wie tot zu Boden.)

DER TOD (schwankend)
‘Wahnsinn ist, Schwester,
was du verlangst.

Doch Lust auf Wahnsinn
hast du mir gemacht!

Die Ausnahme ...

du sollst ... du sollst ...

du sollst sie haben!

Die Regel breche ich!

Ich herrsche!

So geht denn hinauf!

Ich will ihn fiinfzig Jahre nicht mehr sehn!
(Zu den Dienern) Schickt Tammu zu den Toren!

(Inanna erwacht, streift sich ihr Gewand iiber und geht wie traumwandelnd auf Tammu
zu. Die Unterwelthelfer bilden eine Menschentraube iiber Tammu, der dadurch ganz
verdekct ist. Wie in Zeitlupe entfernen sie sich nach allen Richtungen von ihm Tammu und
Inanna gehen somnambulisch aufeinander zu. Sie fasst ihn duferst sacht bei der Hand.
Beide beginnen mit ihrem vorsichtig-langsamen Aufstieg.)

DER TOD (mahnend)

Gib acht, Schwester, gib acht!

Das Menschenfrauenauge soll ihn
Nach oben tragen.

Lisst es ihn los,

fillt er im Nu

an uns zuriick

und kommt nicht wieder.

(Inanna und Tammu gehen den Torweg nach oben etappenweise Zuriick: Inanna, die
vorangeht, schreitet umsichtig riickwdrts, die Augen weit gedffnet. Es ist, als zoge nur ihr
Blick ihn in die Oberwelt hinauf. Der Pfortner begleitet das Paar in einigem Abstand,
wdhrend er die abgelegten Insignien an den Toren aufsammelt. Wihrend das Paar seinen
Aufstieg vollzieht, spricht die Musik von Auferstehungsgewissheit.)

DER TOD

Das Menschenfrauenauge soll ihn nach oben tragen.
So geht, strebt hinauf!

‘Wollt bliithn sollt glithen!

Lebt im Licht! Ich warte.

(Genau in dem Moment, in dem Tammu und Inanna am Hollenausgang ankommen und ins
helle Tageslicht treten, erlischt das Licht auf der Biihne und setzt der Chor vom Triumph
der Liebe iiber den Tod ein. Der Chor hat in den letzten vorhergehenden Takten durch alle
Tiiren des Parketts den Zuschauerraum betrete. Das Folgende wird an festen Positionen an
den Rindern des Zuschauerraums gesungen.)

CHOR

Babylon! Babylon! Babylon! Schamasch, Ninurta, Gilgamesch, Inanna,
Schebetu, Ischtar, Girra usw.

Ja!



7. BILD
DER NEUE REGENBOGEN

Die Szene spielt am Fuf des Turms. Einige Alteste aus Babylon stehen im Hintergrund
auf der Plattform wie Beobachter einer Verhandlung. Das Planeten-Septett, das zuvor
in astralen Prunkgewdndern aufgetreten war, erscheint jetzt als Regenbogen-Septett,
das im Biihnenhimmel schwingt. Jeder Singer verkirpert ein Bogenstiick. Die sieben
Teile setzen sich nicht zu einem durchgehenden Bogen zusammen.

Im Orchester herrscht zundchst Unruhe, wie nach Gewitter, dann setzt eine quasi
kosmogonische Sammlungs- und Ordnungsregung ein. Das unruhige Drohnen der
Klangschichten spricht von der Miihe, aus chaotischen Massen ein Gebilde zu formen,
das als tonenden Weltordnung gelten mag.

DIE SEELE

Zuriickgekommen bist du aus der Ewigkeit.

Nun lerne leben, lerne sein!

Trag auf dem Haupt bei Tag den Kranz aus Stundenblumen,
fithl ihn bei Nacht und ehre die Minute und achte den Moment!

TAMMU (verwirrt, noch wie sprachlos)
Die Flut, die Flut ... ist nie ... die Flut ... die Flut ... ist nie voriiber.

DAS REGENBOGEN-SEPTETT (feierlich-frohlich und programmatisch)
Das ist der neue Bund der Zeit.

Die Woche bringt uns Form und Ruhe.

Tag folgt auf Tag in festgefiigter Reihe,

still steigt die Sonne aus den Bergen sieben Mal,

und sieben Abendsterne gehen auf,

und wie die Stunden glinzen

im Schrein des Tags,

strahlen die Tage an Marduks Wochen-Kronen.

Und alle Volker mégen nun in den Sieben heilsam wohnen.

(in hoher Steigerung) Ja, jeder Gott hat seinen Tag, und jeder Tag seinen Stern.

DAS KIND (geht auf Tammu zu, gleichsam fiir den stumm dabei stehenden Priesterkionig

zu thm sprechend.)

Oh Sohn! Ach, Sohn, Sohn aller S6hne!

Vergib dem blinden alten Mann.

(an alle, ernst und medial) Der alte Regenbogen taugt nicht mehr.
Ohnmichtig sind sie, Gott und Gotter.

Kein Himmlischer hat die Flut bewirkt, und keiner darf versprechen,
sie werde niemals wiederkehren.

DAS REGENBOGEN-SEPTETT
Keiner darf versprechen,
sie werde niemals wiederkehren.

DAS KIND
Ihr Vélker, lernt gefihrlich leben.
Baut Hiuser, die schwimmen, baut Stidte, die schweben.

DAS KIND, DAS REGENBOGEN-SEPTETT
Und alle V6lker mogen nun in den Sieben heilsam wohnen ...
in den Sieben ...

REGENBOGEN-SEPTETT
Ja, jeder Gott hat seinen Tag,
und jeder Tag, ja seinen Stern.

INANNA UND TAMMU

‘Wo du hingehst, dahin gehe auch ich.

Und wo du bleibst, da bleibe ich auch.
Denn dein Volk ist mein Volk.

Und dein Gott ist mein Gott.

Denn wo du hingehst, dahin gehe auch ich.
Und was du leidest, das leide ich auch.

GESAMTES ENSEMBLE (ekstatisch)

‘Wo ihr hingeht, da wollen auch wir hingehen.

Dein Volk ist mein Volk und mein Gott ist dein Gott.
Und was ihr leidet, das leiden auch wir.

(An der Wand erscheint eine Flammenschrift: Ich habe Freude an der Liebe, nicht am Blut
des Opfers.)

DIE SEELE

‘Wohin ich jetzt gehe,

gibt es weder Tag noch Stunde.

Du findest,

Tammu, mich, wo du mich suchst.

Ich bin jetzt Licht,

fiir dich und alle Dinge.

‘Weit - hoch - herrlich, all iiberall, ja iiberall.

CHOR
Babylon, die Flut, die Liebe Tammu und Inanna.



(Die Seele fangt nun von innen her zu leuchten an, sie wird immer heller, sich gleichsam
in eine Sonne verwandelnd — bis sie sich zuletzt vollig dematerialisiert hat und die ganze
Biihne mit ihrer Aura erfiillt. Inanna und Tammu begeben sich ins Innere eines wie von
Hieronymus Bosch entworfenen Raumschiffs und fliegen davon. Der Turm stiirzt mit
Getise zusammen. Blitze zucken iiber die Triicmmerlandschaft.)

(Licht aus)

NACHSPIEL:
DAS STERNBILD DES SKORPIONS

(Das Licht geht zigernd wieder an. Auf einem dunkelblauen Nachthimmel erkennt man in
grofSer Projektion das Sternbild des Skorpions.)

DER SKORPIONMENSCH (aufden Triimmern)
Ein Schatten, da.

(Pause)

Den Stachel richte ich darauf,

in die Erscheinung bohre ich ihn.

(nach kurzem Moment der Besinnung, erkennend)
Mich selber hab ich gestochen.

Getotet ist das Beste, was ich hatte,

die Illusion vom sichern Heil.

Und doch, ich lebe ... lebe ... lebe.

(Der Skorpion verdoppelt sich, die verdoppelten Hilften teilen sich erneut. Eine
Kettereaktion von Teilung setzt ein, bis der ganze Biihnenraum von einem Skorpionen-
Meer erfillt ist. Die Tiere flichen nach allen Seiten.

Zuletzt ist die Biihne leer.)

ZWEI KINDER
Lirum Liraschekel
Minamene Tekel
nimma gibba Ruh.
Tota, tot bist du.
Tota gibba Ruh,
sackerminatekel
tot, juhu, biddu.
Lirumnimmaschekel
Minamenetekel.
Menezu Tekelzu
Tota gibba Ruh!

ENDE




IMPRESSUM

HERAUSGEBER  Staatsoper Unter den Linden
INTENDANT  Matthias Schulz
GENERALMUSIKDIREKTOR Daniel Barenboim
GESCHAFTSFUHRENDER DIREKTOR  Ronny Unganz

REDAKTION Roman Reeger

MITARBEIT AnnaBechtle

TEXT- UND BILDNACHWEISE

Die Gespriche mit Jorg Widmann und Andreas Kriegenburg sowie der Text
von Florian Henri Besthorn sind Originalbeitrige fiir dieses Programmbuch.

Die Handlung verfasste Roman Reeger.

Jan Assmann, Totale Religion, Wien 2016.

Stefan Maul, Die Religion in Babylon, [Originalveréffentlichung in: DAMALS.
Das Magazin fiir Geschichte und Kultur 7, 2008, S. 26-31].

Eva Horn, Die Romantische Verdunklung. Weltunterginge und die Geburt des
letzten Menschen um 1800, in: Catherine Feik, Leopold Schléndorff, Veronika
Wieser, Christian Zolles, Martin Zolles (Hrsg.), Abendlindische Apokalyptik:
Kompendium zur Genealogie der Endzeit (Cultural History of Apocalyptic
Thought / Kulturgeschichte der Apokalypse, Band 1), Berlin 2013.

Christoph Tiircke, Fundamentalismus - maskierter Nihilismus, Springe 2003.
Peter Sloterdijk, Zeilen und Tage, Berlin 2012, Peter Sloterdijk, Neue Zeilen

und Tage, Berlin 2018. Die Texte wurden teilweise gekiirzt.

Die Produktionsfotos von Arno Declair entstanden bei der Klavierhauptprobe
am 27. Februar 2019.

Urheber, die nicht erreicht werden konnten,

werden um Nachricht gebeten.

REDAKTIONSSCHLUSS 1. Mirz 2019
GESTALTUNG Herburg Weiland, Miinchen
DRUCK Druckerei Conrad GmbH, Berlin

0

M_{f



IIIIIIIII

1 Ay B

S T T T T

N .
: l
a]
= aljillj S pil{ S
gI uII“IIu

STAATS
OPER

UNTER
DEN
LINDEN

Qv

G



	_GoBack
	_GoBack

	Schaltfläche 4: 
	Seite 1: 
	Seite 2: 
	Seite 3: 
	Seite 4: 
	Seite 5: 
	Seite 6: 
	Seite 7: 
	Seite 8: 
	Seite 9: 
	Seite 10: 
	Seite 11: 
	Seite 12: 
	Seite 13: 
	Seite 14: 
	Seite 15: 
	Seite 16: 
	Seite 17: 
	Seite 18: 
	Seite 19: 
	Seite 20: 
	Seite 21: 
	Seite 22: 
	Seite 23: 
	Seite 24: 
	Seite 25: 
	Seite 26: 
	Seite 27: 
	Seite 28: 
	Seite 29: 
	Seite 30: 
	Seite 31: 
	Seite 32: 
	Seite 33: 
	Seite 34: 
	Seite 35: 
	Seite 36: 
	Seite 37: 
	Seite 38: 
	Seite 39: 
	Seite 40: 
	Seite 41: 
	Seite 42: 
	Seite 50: 
	Seite 74: 

	Schaltfläche 5: 
	Schaltfläche 3: 
	Seite 2: 
	Seite 3: 
	Seite 4: 
	Seite 5: 
	Seite 6: 
	Seite 7: 
	Seite 8: 
	Seite 9: 
	Seite 10: 
	Seite 11: 
	Seite 12: 
	Seite 13: 
	Seite 14: 
	Seite 15: 
	Seite 16: 
	Seite 17: 
	Seite 18: 
	Seite 19: 
	Seite 20: 
	Seite 21: 
	Seite 22: 
	Seite 23: 
	Seite 24: 
	Seite 25: 
	Seite 26: 
	Seite 27: 
	Seite 28: 
	Seite 29: 
	Seite 30: 
	Seite 31: 
	Seite 32: 
	Seite 33: 
	Seite 34: 
	Seite 35: 
	Seite 36: 
	Seite 37: 
	Seite 38: 
	Seite 39: 
	Seite 40: 
	Seite 41: 
	Seite 42: 
	Seite 74: 

	Schaltfläche 20: 
	Schaltfläche 19: 
	Schaltfläche 18: 
	Schaltfläche 17: 
	Schaltfläche 16: 
	Schaltfläche 15: 
	Schaltfläche 14: 
	Schaltfläche 13: 
	Schaltfläche 12: 
	Schaltfläche 11: 
	Schaltfläche 10: 
	Schaltfläche 9: 
	Schaltfläche 8: 
	Schaltfläche 7: 
	Schaltfläche 6: 
	Schaltfläche 21: 
	Seite 51: 
	Seite 52: 
	Seite 53: 
	Seite 54: 
	Seite 55: 
	Seite 56: 
	Seite 57: 
	Seite 58: 
	Seite 59: 
	Seite 60: 
	Seite 61: 
	Seite 62: 
	Seite 63: 
	Seite 64: 
	Seite 65: 
	Seite 66: 
	Seite 67: 
	Seite 68: 
	Seite 69: 
	Seite 70: 
	Seite 71: 
	Seite 72: 
	Seite 73: 

	Schaltfläche 24: 
	Schaltfläche 22: 
	Seite 52: 
	Seite 54: 
	Seite 55: 
	Seite 56: 
	Seite 57: 
	Seite 58: 
	Seite 59: 
	Seite 60: 
	Seite 61: 
	Seite 62: 
	Seite 63: 
	Seite 64: 
	Seite 65: 
	Seite 66: 
	Seite 67: 
	Seite 68: 
	Seite 69: 
	Seite 70: 
	Seite 71: 
	Seite 72: 
	Seite 73: 

	Schaltfläche 23: 
	Schaltfläche 1: 
	Seite 75: 

	Schaltfläche 2: 
	Seite 75: 



