Mathis der Maler:
Rechtfertigung im Gleichnis

Drei Biografien mit analoger Konfliktkonstellation

In den finfeinhalb Jahren zwischen der Machtergreifung Hitlers am
30. Januar 1933 und Hindemiths Emigration, die mit der Ubersiedlung in
die Schweiz im September 1938 begann, sah sich der Komponist einem
zunehmenden Gewissenskonflikt ausgesetzt. Da die Organe der national-
sozialistisch regulierten Kunstausiibung erwarteten, dass er Beweise seiner
Konformitét wenn nicht gar Kollaboration lieferte, mussten sie seine kon-
sequente Weigerung, offizielle Funktionen in der Organisation Kraft durch
Freude zu Ubernehmen, an Propagandakonzerten des Kampfbundes mit-
zuwirken oder gar seine Tonsprache der propagierten Vorstellung von
“wahrem Deutschtum” anzupassen, as Affront deuten. Doch auch das
Ansinnen seiner Musikerkollegen, im In- und Ausland politisch aktiv zu
werden und die Aufmerksamkeit, die ihm als dem renommiertesten Ver-
treter der neuen deutschen Musik gewiss war, dazu zu nutzen, auf die
verheerenden Menschenrechtsverletzungen in der Heimat hinzuweisen,
bel astete Hindemith Uber die MalRen. Seinem Naturell gemal3 versuchte er
langer, alsale Berater esfiir angemessen hielten, an Entspannung und eine
baldige Wiederherstellung der Normalitét zu glauben, was ihn in seinem
innersten Wunsch — zu komponi eren, zu musi zieren und musikpadagogisch
zu wirken — zu rechtfertigen schien.

ABBILDUNG 5: Der zentrale Konflikt im Leben Hindemiths

Aufforderung zu Aufforderung zu
Engagement Engagement
flr die Nazis gegen die Nazis
(Propaganda- (Information
Werke) des Auslands)

Bedirfnis, der eigenen
inneren Stimme zu folgen
(unpolitische Kompositionen)
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Das Hauptwerk dieser Jahre, die Oper Mathis der Maler, spiegelt den
zentralen Gewissenskonflikt wider, indem es das Augenmerk mittels histori-
scher Projektion auf einevor allem spirituell verstandene Parallelitét lenkt.
In dem Maler Matthias Griinewald sah Hindemith einen Kinstler, der unter
den Umsténden seiner Zeit einem verglei chbaren Gewissenskonflikt ausge-
setzt war; in der zentralen Figur von Griinewalds grofdtem Kunstwerk, dem
hl. Antonius des senheimer Altars, fand er diesen Konflikt noch einmal auf
dritter Ebene ausgetragen. |ndem Hindemith den Protagonisten seiner Oper
ineiner Art hollischer Vision die Versuchungen des frihchristlichen Wiis-
tenheiligen erleben und die nachtragliche Beurteilung seiner Handlungen
und Entscheidungen erfahren |&sst, verleiht er in bewegender und zeitlos
gultiger Form seiner Hoffnung Ausdruck, dass auch seine eigenesVerhaten
vor einer hoheren Instanz als richtig befunden werden mége.

DieTitelfigur Mathisist ein Maler, den die Kunstgeschichte heute a's
Matthias Grinewald bezeichnet und der vor alem als Schépfer des grof3-
artigen Isenheimer Altaresund weiterer Werkereligioser Kunst weiterlebt.
Dieersten biografischen Skizzen Uber “Meister Mathis’ erschienen bereits
1675 und 1679, as der Kunsthistoriker Joachim von Sandrart den Lesern
der Teutschen Academie der Edlen Bau-, Bild, und Mahlerey-Kinste den
grof3en, damals jedoch schon “fast vergessenen” Kinstler in einer Weise
beschrieb, die etwa ein Vierteljahrtausend, bis in die ersten Jahre des 20.
Jahrhunderts hinein, Bestand behalten sollte. Im Zusammenhang mit der
seit etwa 1905 um sich greifenden neuen Griinewal d-Begeisterung fihiten
sich einige Kunsthistoriker durch Unstimmigkeiten in Sandrarts Texten
veranlasst, ale frihen Informationen in Frage zu stellen. Die so entstan-
dene Leerefihrtein den Zwanziger und Dreif3iger Jahren zur sogenannten
‘Rekonstruktion des historischen Grinewald'. Erst in den Siebziger und
Achtziger Jahren wurde Sandrart in unerwartetem Umfang rehabilitiert, als
Studien von Hans Jiirgen Rieckenberg, Wolf L licking" und anderen nach-
weisen konnten, dass der frihe Biograf zwar das Todegjahr des Malers
Mathis falsch datiert hatte, dass sich jedoch fast all anderen Angaben nach
Prifung durch neueste historisch-archivarische Methoden als erstaunlich
korrekt und, hatte man einmal die Licken gefillt, auch als konsequent
erwiesen.

1VgI. Hans Jirgen Rieckenberg, “Zum Namen und zur Biographie des Malers Matthias
Grinewald”, in Festschrift fir Hermann Heimpel Bd. 1 (Géttingen: Verdffentlichungen des
Max-Planck-Instituts fir Geschichte 36/1, 1971); Noch einmal Grinewald (Limburg:
Archiv fir Sippenforschung Bd. 50, 1973) und Matthias Griinewald (Herrsching: Pawlak
Verlag, 1976); auBerdem Wolf Licking, Mathis: Nachforschungen Uber Griinewald
(Berlin: Frélich & Kaufmann, 1983).
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Heute finden wir uns daher in einer verwirrenden Situation: Einerseits
drangt uns der Respekt fiir eine genaue Wiedergabe historischer Fakten, den
neuesten Erkenntnissen — die nicht mehr, wie die der Dreil3iger Jahre, auf
kreativer Spekulation beruhen — Glauben zu schenken; andererseits sind
die Angaben in vielen Museumskatal ogen seit der Mitte des 20. Jahrhun-
derts nicht korrigiert worden; viele Biicher, die vor der Verdffentlichung
der neueren Erkenntnisse verfasst wurden, sind nach wie vor im Handel
und wegen ihrer kiinstlerischen Einsichten auch unverzichtbar; und vor
allem hatte Hindemith, als er 1934-35 (iber den Maler des Isenheimer Altars
nachdachte, keine Veranlassung, an der damals brandneuen Geschichte
Uber den ‘wahren Grinewald' zu zweifeln. Als enger Freund des angese-
henen Kunsthistorikers Wilhelm Fraenger, dessen Griinewald-Studien
wesentlich zu einem besseren V erstandnis von Griinewal ds Stil beitrugen,
beobachtete der Komponist fasziniert, wie das neue Bild des bewunderten
Malers Gestalt annahm. So gilt es aso fir uns, die allem Anschein nach
zuverlassigen Erkenntnisse aus den spéteren Studien vortibergehend einzu-
klammern, wahrend wir uns auf die Titelfigur der Oper einlassen: den
“Maler Mathis’, wieihn die Drei3iger Jahre zu sehen lernten.

Schon Sandrart wusste, dass der Maler mit dem damals sehr gelaufigen
Namen Mathis aus der Gegend um A schaffenburg stammte, dass er einen
Groliteil seinesLebensin Mainz wirkte, ein “ zurtickgezogenes, melancho-
lisches’ Leben fuhrte und unglicklich (“Ubel™) verheiratet war. Neuere
Forschungen bestétigen diese Angaben. Wie man heute glaubt, wurde Gru-
newald frihestens 1480, vermutlich jedoch 1482 oder sogar erst 1483 in
oder nahe Aschaffenburg geboren. Wann immer er ein Werk signierte—was
nicht haufig vorkam — zeichnete er ein charakteristisches Monogramm mit
GinM. DasN, dassich in einigen Signaturen neben dem ‘G in M’ findet,
wird heute auf zweierlei Weise gedeutet. Rieckenberg hélt es fur die Ini-
tiale eines mit N beginnenden Geburtsortes nahe A schaffenburg?; L icking
glaubt, dass es sich um das Kirzel eines zusammen mit dem Meister an
dem jeweiligen Kunstwerk arbeitenden Malerkollegen handelt — und dass
dieser Malerkollege eben jener N[ e]ithardt war, der die Kunsthistoriker der
DreiRiger Jahre auf seine Fahrte lockte.®

Um 1511 wurde Grinewald aktenkundig als “des Churfirsten von
Mentz Moler”, also as Hofmaler Uriels von Gemmingen; ihm sollte erst
1514 der beruhmte Albrecht von Brandenburg folgen, den Hindemith in

4. Rieckenberg, “Matthias Grunewald: Name und Leben neu betrachtet”, in Jahrbuch
der Saatlichen Kunstsammlungen in Baden-Wiirttemberg Bd. 11, 1974, S. 47-120.

3VgI. dazu Wolf Lucking, Mathis: Nachforschungen tiber Grinewald, S. 98.
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seiner Oper alsMathis' Gegenspieler einsetzt. Beginnend mit den Arbeiten
fr den erzbischoflichen Hof zu Mainz verschwindet Gbrigens der Zusatz
“von Aschaffenburg” aus allen Verweisen auf den Maler, der jetzt nur
noch “Meister Mathis’ oder “der Maler Mathis’ (Mathis Maler / Mathes
moeller, etc.) genannt wird.* Am 15. Dezember 1512 schwor Mathis —
diesmal mit Bezug auf seinen Auftrag in Isenheim schon als “Mathys
Grune von Isenach bildesnitzer” bezeichnet — den Birgereid in Frankfurt;
zwel Tage darauf kaufte er ein Haus in der Kannengief3ergasse nahe der
Kathedrale.> Mathys Grune wurde hierbei registriert als verheiratet mit
“der kirzlich getauften Anna’. Diese Annawar, wie man heute weil3, eine
junge Frau judischer Herkunft, die im August 1512 kurz vor ihrer Heirat
mit dem Maer zum Christentum konvertierte. Anna Griunewald war
offenbar in der Frankfurter Gesellschaft gut eingefuhrt, wurde jedoch 1523
wegen einer Erkrankung, die alternativ als Geistesstérung, Wahnsinn oder
Besessenheit bezeichnet ist, in eine Anstalt eingewiesen, wo sie ihren
Mann um etliche Jahre tberlebte.

In den Jahren 1512-15 schuf Grinewald in Isenheim die Malereien fir
dieAltarfltigel in der Klosterkirche der Antoniter. Dabel assistierteihm der
oben schon erwahnte Mann, der in den Chroniken der Kathedrale von Mainz
as “Mathis von Wirzburg” gefiihrt, spater jedoch zuweilen ebenfalls als
“Meister Mathis’ tituliert wird. Der Familienname des Manneswar Nithart
oder Neithardt; aus unbekanntem Grund verwendete er zudem oft den Alias
Gothardt. Der identische V orname und die Kombination der Initialen fuhrte
zu der irrtimlichen, aber folgenreichen I dentifikation von Mathis Grinewald
mit Mathis Neithardt alias Gothardt, den die Kunsthistoriker um 1930 wegen
der Signatur “GinM + N” kurzerhand in “Mathis Gothardt Neithardt” um-
tauften, obgleich die gleichzeitige Verwendung von Familiennamen und
Aliasnirgends nachgewiesen ist. Nithart war offenbar nicht nur Grinewalds
Mitarbeiter, sondern diente ihm zudem alsModel| fir den hl. Sebastianim
Isenheimer Altar. Diese Vermutung entstand zunéchst aufgrund eines mit
“M.N.” signierten Selbstbildnisses des jungen Mathis Nithart, das sich im
Besitz des Art I nstitute of Chicago findet und tatséchlich eine verbl iffende
Ahnlichkeit mit dem Sebastian von Isenheim zeigt. Darliber hinaus ist es
Hans Blume gelungen, mit Hilfe von Réntgenfotografie zu zeigen, dassder

“wie Rieckenberg nachweist, gab Mathis selbst seinen Namen den Gebréuchen der Zeit
gemald in vielerlel Varianten an: Mathis Grune, Mathias Grun bilsnitzer, Mathis grein,
Mathis greine bilsnitzer, mathis grun, Mathys grun, bildhauer, M Griin und Mathis Gruen,
Bildhauer. (H. J. Rieckenberg, “Zum Namen und zur Biographie...”, S. 59ff.)

5Rieckenberg, “Zum Namen und zur Biographie...”, S. 113.
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heute sichtbare Sebastian eine Ubermalung eines anderen Selbsthildnisses
des Mathis Nithart darstellt, dem Grinewald dann in eéinem zweiten Schritt
ausdrucksvollere Zlge verlieh.®

Grunewald scheint seine Arbeit am Isenheimer Altar in einiger Eile
abgeschlossen zu haben, nachdem 1514 sein bisheriger Gonner in Mainz,
der Erzbischof Uriel von Gemmingen, gestorben war. Falls er darauf hoffte,
nun bei dessen Nachfolger in ein regelméldiges Dienstverhd tnis einzutreten,
so musste er enttéuscht feststellen, dass der neue Kardinal, Albrecht von
Brandenburg, seinen Mitarbeiter Mathis Nithart zum Hofmaler ernannte.
Nithart verlief? diesen Posten 1525, angeblich um sich im Bauernkrieg zu
engagieren. Zwar gab Albrecht von Brandenburg Grinewa d zahlreiche Auf-
trége,” doch war esfir diefinanzielle Absicherung des K linstlers verheerend,
keine Festanstellung zu haben. Der Mann, der im Verlauf der néchsten acht
Jahre viele seiner grofdten Werke schuf, arbeitete als frei schaffender
Kunstler und wurde armselig und oft sehr verspétet entlohnt.

Als Grunewald 1527 in den Dienst einer Adelsfamilie im Odenwald
eintrat, kam er in Begleitung “eines Kindleins’. Nur funf Jahre spéter, im
Frihherbst 1532, starb der Maler, einem Eintrag zufolge “zusammen mit
seinem Kind.” Dakein Dokument existiert, demzufolge er und seine Frau
Anna Eltern geworden waren, bleibt ungeklért, ob essich bei diesem Kind
um ein eigenes oder ein adoptiertes handelt. (In seiner Oper 16st Hindemith
dieses Rétsel, indem er Mathis die verwaiste kleine Tochter des gefallenen
Bauernfihrers Schwalb anvertraut.)

Was nun wusste der Komponist um 1934-35 (iber den historischen
Grinewald? 1938 sollte der Kunsthistoriker Walter Karl Zillch sein revolu-
tionares Werk, Der historische Griinewald,® veroffentlichen, in dem er
argumentierte, dass M athis Gothardt-Neithardt der wahre Name desMalers
war, den die Kunstgeschichte aufgrund der frihen Biografie von Sandrart
bislang Mathis Grinewald genannt hatte. Dieser zweite Mathis hatte es
tatsachlich verstanden, Amter und Aufmerksamkeit zu erringen; so war

®Blumes Erkenntnisse sind zusammengefasst in Liicking, Mathis: Nachforschungen tber
Grinewald , S. 113.

"Kardinal Albrecht von Brandenburg (1490-1545) hatte in Frankfurt an der Oder und in
Italien studiert und wurde mit nur 24 Jahren bereits Erzbischof von Mainz. Er fuhlte sich
als Renaissanceprinz auf deutschem Boden, imitierte die aufwéndige Hofhaltung des romi-
schen Klerus, hielt sich Métressen sowie drei Residenzen, die er mit grof3en Kunstwerken
dekorierte. Seine Lebenshaltungskosten waren so hoch, dass selbst die Ablasszahlungen,
die er in Deutschland einfihrte, nicht gentigten, um seine stets leere Schatulle zu fullen.

valter Karl Zilch, Der historische Griinewald — Mathis Gothar dt-Neithardt (M nchen:
Bruckmann, 1938).
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bekannt, dass er 1528 in Halle verstorben war. Dieses Datum wurde zum
Sterbejahr des Malers des I senheimer Altars, und das, obwohl dieser noch
1529 — siehe die zarte Datierung oberhalb der Signatur — ein Selbstbildnis
gezeichnet hatte, dessen Ahnlichkeit mit dem Eremiten Paulus auf einer
der Innentafeln des Altars unverkennbar ist.

ABBILDUNG 6: Grinewalds spétes Selbstbildnis und der Paulus von Isenheim

Zwar kannte Hindemith Ziilchs Buch zur Zeit der Komposition nicht,
doch erfuhr er durch seinen Freund Fraenger friihzeitig von den Gedanken,
die dieser 1936 verdffentlichen sollte.? Fraenger interessierte sich vor allem
fir die Personlichkeit des Kiinstlers, wie sie sich in den Gesichtsziigen der
von ihm gemalten Personen enthiillte. Doch obwohl Fraenger die zeitge-
ndssi sche Hypothese bzgl. des *wahren Namens' tbernahm, betreffen seine
Beobachtungen ausnahmslos Werke, die der heute wieder as Griinewald
anerkannte Maler selbst malte, und sind so von ungeschmélerter Bedeu-
tung fur Hindemiths Anlage des Charakters seiner Titelfigur. Fraenger
vermutete, dass der Maler ein asketisches Leben gefiihrt und schon mit
Mitte 40 seine Kréfte erschopft hatte —wenn auch vielleicht durch geistige

Wilhelm Fraenger, Matthias Griinewald in seinen Werken: ein physiognomischer Versuch
(Berlin: Rembrandt-Verlag, 1936).
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mehr noch als durch physische Verausgabung.’® Diese Deutung erscheint
besonderswichtig im Lichte von Hindemiths Entscheidung, seinen Mathis
in einer voribergehenden Vision das L ebensgeftihl und die religidsen Be-
klemmungen des Asketen Antonius annehmen zu lassen. Wie Fraengers
“historischer Grinewald” ist Hindemiths Mathis ein Mann, der die Versu-
chungen der Welt meidet und ausschliefdlich seinem Werk lebt, das er als
unmittelbaren Gottesdienst auffasst.

In seiner Oper verbindet Hindemith die Erkenntnisse Fraengers zum
Charakter des Mathis mit den auferlichen Attributen, auf die die zeitgends-
sischen Kunsthistoriker in ihren Studien zum ‘zweiten Mathis' gestolen
waren: ein Engagement im Bauernkrieg und die (durch eine in Nitharts
Nachlass gefundene L utherbibel nahegel egte) Zugehorigkeit zur damalsin
Mainz sehr aktiven lutherischen Gemeinde. Hindemith zeigt Mathisin den
Fangen eines Konfliktes, der seinem eigenen glich: Die gesellschaftliche
Klasse, der der Maler a's kiinstlerischer Diener oder gar frei Schaffender
angehdrte, legte seine Solidaritét mit dem Schicksal aler Ausgebeuteten
nahe, fUr deren Besserstellung die Bauern zu kédmpfen vorgaben. Gleichzei-
tig hatten seine Uberzeugungen als L utheraner verlangt, dass er Stellung
bezog gegen die Blicherverbrennungen, die Albert von Brandenburg ver-
ordnete oder zumindest zulief3, um nicht der Gunst seiner Oberen verlustig
zu gehen. Beide Haltungen hétten ihn in Konflikt gebracht mit der Kirche,
der er direkt oder indirekt all seine Auftrége verdankte. Vor allem aber
hétten sie eine Abwendung von dem bedeutet, wasihm allein wichtig war:
der Hingabe an seine Kunst als Tribut an Gott.

ABBILDUNG 7: Der zentrale Konflikt im Leben des Mathis

Aufforderung zu Aufforderung zu
politischem religidsem
Engagement Engagement
(Bauernkriege) (Reformation)

Bedirfnis, der eigenen
inneren Stimme zu folgen
(Mden zur Ehre Gottes)

O, Fraenger, Matthias Griinewald in seinen Werken, S. 14ff.
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Antonius, der Schutzheilige des Ordens, fir den Mathis in Isenheim
die Altarfliigel bemalte, ist einer der sogenannten “Wistenheiligen”. Auch
er erlebte eine Version des Gewissenskonfliktes, der in Hindemiths Oper
den Maler des frihen 16. mit dem Komponisten des 20. Jahrhunderts ver-
band. Nachdem der um 251 geborene Agypter auswohlhabendem Hauseim
Alter von 20 Jahren nach einer religiosen Erweckung auf sein Erbe ver-
zichtet und sich der Askese und dem Leben fir Gott verschrieben hatte,
musste er spéter erleben, dass die Legitimitét seiner einsamen Gottsuche
ausgerechnet von Glaubigen in Frage gestellt wurde.

In Antonius zweiter Lebenshélfte versammelten sich Jinger um ihn.
Dies geschah nicht nur gegen seinen Willen, sondern lief seinem ausdriick-
lichen Wunsch nach Abgeschiedenheit zuwider. Er, der Uber zwanzig Jahre
lang mit keinem Menschen gesprochen und in dieser Zeit bedriickende
Versuchungen erlitten hatte, wurde in die Rolle eines Seelenfiihrers ge-
drangt. Der Versuch, sein Bedirfnis nach Stille und Einsamkeit zu verbin-
den mit der plotzlichen Verantwortung fur junge Manner, die es nicht
erwarten konnten, seinem Weg zu folgen, wurde fir ihn zu einem sténdigen
Balanceakt. Ein weiterer, mit vergleichbarem Nachdruck an ihn herange-
tragener Anspruch erwuchs aus seiner Gabe as Heiler. Man verehrte ihn
sowohl, weil seine Gegenwart und seine Gebete im Verbund mit seiner
Kenntnis von Krautern und Frichten ihre Wirkung auf physische Leiden
selten verfehlten, als auch im Ubertragenen Sinne als ‘Heiler’ der Ubel
seiner Zeit, der seinen zunehmenden Einfluss geltend machte, um die
Obrigkeiten zur Einddmmung der Christenverfolgungen zu Uberreden,
wéahrend er gleichzeitig die Martyrer spirituell stitzte und trostete. Seine
wiederholten Reisen an den Hof von Alexandria einerseits und sein immer
wieder erforderliches Engagement fir die wachsende M 6nchsgemei nschaft
andererseits stellten Unterbrechungen seines Einsiedlerlebens dar, die er
nicht nur bedauerte, sondern auch firchtete, da er sie als Gefahr empfand
fur seine miihsam erworbene Gelassenheit und Seelenreinheit.

Die genaue Kenntnis dieses frihen Eremiten verdanken wir einem
auRergewothnlichen Umstand. Athanasius, zu dieser Zeit Patriarch von
Alexandria, war ein Bewunderer des Anachoreten. Als er wenige Monate,
nachdem Antonius am 17. Januar 356 im Alter von 105 Jahren auf dem
Berg Kolzimin der Nahe des Roten Meeres gestorben war, gestiirzt wurde,
flon er auf der Suche nach Schutz vor den unmittelbar einsetzenden
Verfolgungen in die Wiiste und bat die Asketen, die sich als Jiinger des
grofden Vaters Antonius verstanden, ihr Leben teilen zu durfen. Hier ver-
fasste er auf der Grundlage der Biografie des Antonius einen Vita Antonii
betitelten Leitfaden fir einsame Gottsuchende, dessen lateinische Uber-
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setzung durch Evagrius eine entscheidende Rolle z.B. bei der Bekehrung
deshl. Augustinus spielen sollte (vgl. Bekenntnisse V11, 6-7). Wie schnell
sich diese Hagiografie verbreitete, 1&sst sich aus der Tatsache ersehen, dass
sie bereits im 376, also nur zwanzig Jahre nach Antonius' Tod, bis nach
Trier verbreitet war.™*

Die etwas spétere, auf der Fassung des Evagrius basierende zweite
|ateinische Ubersetzung durch den hl. Hieronymus beeinflusste die ganze
weitere Entwicklung der hagiografischen Literatur. Dartber hinaus konnte
Hieronymus die Chronik des Athanasius erganzen aufgrund seiner Kennt-
nis aus der von ihm verfassten Biografie eines anderen, alteren Eremiten
mit dem latinisierten Namen Paulus, der ebenfalls ein Leben asketischer
Christusnachfolgein der agyptischen Wste gefiihrt hatte. Der Vita Sancti
Pauli zufolge horte Antonius im Alter von 90 Jahren erstmals von dem
etwas dlteren, von seinen L andsl euten aus der Ferne verehrten Paulus. Eine
himmlische Stimme forderte ihn auf, diesen Eremiten, der dem Tod nahe
sai, aufzusuchen. Antonius fand den alten Asketen, blieb biszu dessen Tod
bei ihm und begrub seinen Leichnam, der Legende nach mit Hilfe zweier
zahmer Lowen. Die Details dieser Episode waren Athanasi us offenbar nicht
bekannt. Besonders wichtig bei dieser Begegnung sind die Gespréche, die
die beiden aten Gottsucher gefiihrt haben sollen. Wie Hieronymus von
den Vertrauten des Paulus erfahren haben will, breitete Antonius vor ihm
seinen jahrzehntelangen Gewissenskonflikt aus:

ABBILDUNG 8: Der zentrale Konflikt im Leben des Antonius

Aufforderung zu Aufforderung zu
Engagement fur Engagement fur
Kranke und Verfolgte die Gott Suchenden
(als Wunderheiler und (as Verantwortlicher
Kampfer fur Religionsfreiheit) einer Klostergemeinschaft)

Bedirfnis, der eigenen
inneren Stimme zu folgen
(Einsamkeit und Gebet)

Y7ur frihen Rezeptionsgeschichte der Vita Antonii in Deutschland vgl. Heinrich Ginter,
Legendenstudien (KéIn: J. P. Bachem, 1906), S. 83/84, Fuf3note 1.
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Vermutlich als Einziger der drei Mé&nner in analoger Konfliktsituation
erfuhr Antonius eine Antwort auf seine bange Frage, ob er richtig und
gottgefallig gehandelt habe, als er sich wiederholt fir das Eremitenleben,
d.h. zugunsten seiner inneren Stimme fir einsames Gebet und gegen ein
nach auf3en gerichtetes Engagement entschied. Der alte Eremit Paulus ver-
sicherte ihm, Gott habe ihn weder zum Abt noch zum Aktivisten berufen.
Seine wiederholte Entschei dung zugunsten des zurtickgezogen asketischen
Lebenssal daher keinesfalls Ausdruck einer egoistischen Haltung, sondern
im Gegenteil genau das ihm von Gott Bestimmte. Zur Bestétigung habe
Gott gleich am ersten Tag ihrer Begegnung die Essensration, die er ihm,
Paulus, jeden Tag durch einen Raben bringen lief3, verdoppelt.

Indem Hindemith den Titelhelden seiner Oper voribergehend die Rolle
des Wiistenheiligen annehmen |&sst, den Grinewald in seinem berihmten
Altarbild so eindrucksvoll gemalt hat, erméglicht er eine Szene, in der dem
Maler eine Rechtfertigung zuteil wird, wie Antonius sie durch den Einsied-
ler Paulus erfahren durfte. Der Komponist selbst mag zeitlebens auf eine
verglei chbare Gewi ssensentlastung gewartet haben. Wie Hindemith Mathis
Charakter beurteilte, 1&sst sich aus den Worten ablesen, mit denen er ihn
dem Publikum der Urauffiihrung vorstellte:

Vom Musiker und Biihnendichter wird man kein Werk verlangen,
das den wissenschaftlichen Anforderungen eines Kunsthistorikers
genlgt, ihm ist aber zweifellos zuzubilligen, was einem Maler ge-
schichtlicher Personen und Geschehnisse von jeher erlaubt war:
Zu zeigen, was ihn die Historie lehrte und welchen Sinn er in
ihrem Ablauf erkennt. [...] Ein Mann, dessen [...] Kunst noch
heute mit unheimlicher Eindringlichkeit und Wé&rme zu uns
spricht, [...] erlebt mit der ganzen Empfénglichkeit einer solchen
Natur am Beginn des 16. Jahrhunderts den Einbruch einer neuen
Zeit mit ihrem unvermeidlichen Umsturz der bisher geltenden
Anschauungen. Obwohl er die folgenschweren Kunstleistungen
der angehenden Renaissance voll erkennt, entscheidet er sichin
seiner Arbeit doch zu &uRerster Entfaltung des Uberlieferten,
ahnlich wie zwei Jahrhunderte spéter sich J.S. Bach im Strome
des musikalischen Fortschritts als ein Bewahrer erweist. Er gerét
in die damals gewaltig arbeitenden Maschinerien des Staates und
der Kirche, halt mit seiner Kraft dem Drucke dieser Mé&chte wohl
stand, in seinen Bildern berichtet er jedoch deutlich genug, wie
die wildbewegten Zeitléufe mit al ihrem Elend, ihren Krankhei-
ten und Kriegen ihn erschittert haben.

Wie tief missen die von ihm durchwanderten Abgriinde des
Wankelmuts und der Verzweiflung gewesen sein, wenn er, der an
der Schwelle der Neuzeit dem mittelalterlichen Glaubensgefuhl



Mathis der Maler 91

noch einmal wiein einer allerletzten unbegreiflich entwickelten
Bliteinnerlichsten Ausdruck gegeben hatte, sich der lutherischen
Reformation zuwendet und offenbar schlieflich der kinstleri-
schen Tétigkeit entsagt. [...] Dies ergreifende Ende nach so viel
Ausbrichen kinstlerischer Kraft, voller Bescheidung, fern der
Heimat und der Kunst, vielleicht ist es die stumme Resignation
vor der Nichtigkeit irdischen Werkes, vielleicht der Untergang
eines von Verzweiflung Geschlagenen, vielleicht auch wandelt
hier auf hoherer ruhigerer Bahn ein Mann zu Grabe, der den Aus-
gleich zwischen den Wonnen und Greueln seiner Seele endlich
gefunden hat.

So mdge denn dieser aus Historie und Phantasie geborene
Mathisim Reigen seiner Gegenspieler die Biuhne betreten. Siealle
aulBer dem Médchen Regina haben ihre historischen Vorbilder:
Der so oft von Cranach und Direr dargestellte Kardinal, ein
Mann von hohen Féhigkeiten aber schwankendem Charakter,
vom Schicksal im Alter von 25 Jahren an den Platz des obersten
deutschen Kirchenfirsten gestellt, wo ein Starkerer den nédchsten
hundert Jahren mittel européi scher Geschichte einen anderen Lauf
hétte aufzwingen konnen; der Rebell Schwalb, den man als
Verfasser von gereimten Flugbléttern aus der Bauernkriegszeit
findet; der wendige Capito, dessen politische Rénke selbst den
wankelmiitigen Kardinal eines Tages abstief3en; der Domdechant
Pommersfelden, vom Kardinal wegen seines Starrsinns verhaftet
und in Ungnade versetzt; und Ursula Riedinger, deren Grabmal
noch heutein der Aschaffenburger Stiftskirche zu sehenist. Was
sie reden, scheint mir die Gesinnung und Meinung von Menschen
wiederzugeben, dieich aus meiner Heimat kenne; und auch was
sie singen ist nicht durchweg freie Erfindung: Alte VVolkslieder,
Streitgesdnge aus der Reformationszeit und der gregorianische
Choral bilden den néhrenden Boden fur die Mathis-Musik, die
zum mindesten einen schwachen Widerschein des Lichtesverbrei-
ten soll, unter dessen warmendem Strahle sie aufbliihen konnte:
Vom belebenden Geiste eines der groften Kinstler, die wir je
besalen.*?

Wiein der vorangegangenen Gegentiiberstellung gezeigt, besteht eine
spirituelle Affinitét zwischen dem Eremiten Antonius, dem Maler Mathis,
wie Hindemith ihn unter dem Einfluss der kunsthistorischen Forschung der
Dreif3iger Jahre sah, und dem Komponisten selbst. Diese Affinitét findet in
der Oper durch die Gesamtheit aus Libretto, Dramaturgie, Bihnenbild und
Musik ihren Ausdruck.

2 jindemith in Textheft zur Urauffiihrung im Sadttheater Zirich am28. Mai 1938, S. 3-5.
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Kunsthistorische Bemerkungen zum Isenheimer Altar

Der Antoniterorden wurde 1095 a s L ai enbruderschaft gegriindet. Sein
Stifter, ein franzosischer Adliger, stattete hiermit seinen Dank dafir ab,
dass sein Sohn mit Hilfe der wundertétigen Reliquien deshl. Antoniusvom
“ignissacer” oder “ Antoniusfeuer” geheilt wordenwar. Die Verehrung der
Antoniter fUr ihren Schutzheiligen griindete auf Athanasius' Vita Antonii.
Da sie glaubten, dass ein einsamer Asket, der inmitten wilder Tiere mit
nichts alsfrugaler Nahrung und stetem Gebet 105 Jahre alt werden konnte,
Menschen und Tiere vor Krankheiten und bosen Einfllissen schiitzen wiirde,
verschrieben sie sich bald ganz der Krankenpflege. Der Orden | ebte haupt-
séchlich von Stiftungen und Spenden. In der Mitte des 15. Jahrhunderts
galt dasKloster von Isenheim — eines von insgesamt Uber vierzig Antoniter-
klostern auf deutschem Boden — als einer der wichtigsten Kunstmézene am
Oberrhein. Zwei Abte, der Savoyarde Jean d’ Orliac (1460-90) und der
Sizilianer Guido Guers (1490-1516), planten und finanzierten eine grol3e
Anzahl bedeutender Kunstwerke, unter ihnen den Schongauer Altar und
den Isenheimer Altar mit Skulpturen von Niklaus von Hagenau und Tafel-
bildern von Matthias Grinewald. Das Vertrauen auf spirituelle Heilung und
damit die Bedeutung des Ordens ging jedoch mit der Entwicklung der
medizinischen Diagnostik im 18. Jahrhundert, insbesondere seit der Ent-
deckung des Zusammenhangs zwischen pilzbefallenem Getreide und dem
“Antoniusfeuer”, stark zurtick; dieletzten 33 in Deutschland verbliebenen
Hauser wurden 1777 in den Malteserorden inkorporiert.

Der Altar, der schon in den unruhigsten Jahren des Dreif3igjdhrigen
Krieges zum ersten Mal in Einzelteile zerlegt und in Sicherheit gebracht
worden war, wurde 1794 endgtiltig aus der kleinen Klosterkirche, in der er
nicht ausreichend zu schiitzen war, entfernt. Seit 1852 wird er im Museum
Unterlinden in Colmar ausgestellt —leider ohne sein originales Gesprenge,
den aufwandig geschnitzten und vergol deten Aufbau, der alsverloren gilt.
Was erhalten ist — die Skulpturen und die diese urspriinglich abdeckenden
Flugeltafeln — z&hlt zu den grofiten Schétzen der nordischen Renaissance.

Auf die Monchskommunitét, noch mehr aber auf die Kranken, dieim
Kloster Heilung suchten, mussen die Uberlebensgrofen, ausdrucksstarken
Figuren des Altars tiberwéltigend gewirkt haben, besondersdaim 16. Jahr-
hundert nur Adlige und Kirchenfirsten im Alltag bildliche Darstellungen
zu sehen bekamen. Die Ménche “behandelten” die Kranken denn auch
vornehmlich, indem sie sie tagelang dem erschiitternden Eindruck des
riesenhaften, lel denden Christus aussetzten. Erst wenn dies keine Besserung
bewirkte, begannen sie auch mit Kréuteranwendungen.
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Der Isenheimer Altar ist ein Retabel mit zwei Paaren beidseitig bemal-
ter, hintereinander mit Scharnieren an den Skulpturenkasten montierter
Flugel, einer die kleinen Schnitzfiguren in der Predellaabdeckenden Quer-
tafel sowie zwei neben dem Skulpturenkasten an der Kirchenhinterwand
angebrachten sogenannten Standtafeln. Glaubige in der Klosterkirche von
Isenheim erlebten drei unterschiedliche Szenarien:

* Wenn ale beweglichen Fliigel geschlossen waren, dominierte die
erschitternde Darstellung der Kreuzigungsszene, von den beiden
Standtafeln umrahmt und in der Predella von der “Grablegung
Chrigti” unterstrichen. Auf den Standtafeln sah man die gegen das
Antoniusfeuer und die Pest angerufenen Heiligen Antonius und
Sebagtian. Antonius als Ordenspatron ist in einer reichen blauen
Robe gemalt; Ubergewand und K opfbedeckung sind rot und eben-
fals edel, der Stab mit dem Antoniuskreuz und das Podest, auf
dem er steht, weisen ihn as Abt aus. Allerdings erscheint im
Hintergrund eine Teufelin mit grof3en nackten Bristen, die ihm
durch die zum Teil eingeschlagenen Butzenscheiben ihren tblen
Atem entgegenblést, wohl als Erinnerung an die Versuchungen
durch alerlei personifizierte Stinden, denen Antonius wéhrend
seiner zwanzigjahrigen Verweigerung menschlichen Kontaktesin
der Wiste der L egende nach ausgesetzt war.

»  Wird das auRerste Fllgel paar gedffnet, so sind die beiden Schutz-
patrone auf den festen Bildern verdeckt. In der Mitte der neuen
Schauseite erscheint nun das Doppelbild von Engelskonzert und
Geburt Christi. Ihm geht — fir den Betrachter links—die Verkiindi-
gungsszene voraus, rechts schliefdt eine Auferstehungsszene die
Menschwerdung des gottlichen Logos ab, wahrend in der Predella
nach wievor die Grablegung bzw. Beweinung Christi zu sehen ist.

» Erst wenn auch das zweite Fllgelpaar gedffnet ist und somit das
erste verdeckt, enthullt sich dem Besucher der Schrein mit den
Skulpturen des Niklaus von Hagenau. Die Innenseite des zweiten
Fllgel paares zeigt zwei Szenen aus dem Leben des hl. Antonius:
vom Betrachter aus auf3en rechts die Versuchung, links die
Begegnung mit dem Eremiten Paulus.

Unter den Darstellungen auf den beweglichen Tafeln sind finf, deren
Elemente durch zentral e christliche Glaubensinhate definiert sind: Verkln-
digung, Geburt, Kreuzigung, Grablegung und Auferstehung. In den Ubrigen
drei — dem Engelskonzert und den beiden Szenen aus dem Leben des hl.
Antonius— konnte Griinewald seiner eigenen inneren Vision folgen. Diesen
fallt denn auch in Hindemiths Oper eine entscheidende Rolle zu.
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Die zentrale Szene, die bei gedffneten &ulderen Fligeln zu sehen ist,
besteht aus zwei ganz unterschiedlichen Halften. Rechts hélt eine vornehm
gekleidete Maria das Jesuskind auf ihrem Schof3, das nackt ist bis auf die
asWindeln dienenden Lappen, die bezei chnenderwei se identisch sind mit
dem Lendentuch des Gekreuzigten in der Auf3enansicht. Wahrend Marias
unmittelbare Umgebung Requisiten ihrer Armut enthalt (einen holzernen
Zuber und einen schlichten Keramiktopf), zeugt die weitere Umgebung
von Uberfluss. Hinter ihr blihen Rosen, Symbole der rosa mystica, von
der Jesus Sirach 24:14 spricht. Ein Feigenbaum ragt auf, Symbol Marias, da
er der einzige Baum ist, von dem man damals annahm, dass er ohne Besa-
mung Friichte hervorbringt. Im Hintergrund vermittelt das Kloster Ruperts-
berg der Hildegard von Bingen den Eindruck von Entriicktheit und Gott
geweihtem Leben. Die Wolken Uber den aufstrebenden Bergen sind von
kréftigen goldenen Strahlen durchbohrt, die direkt vom im Himmel sicht-
baren Gottvater ausgehen. Die Scheibe, auf der Gott thront, ist voller Engel.
Diese bilden eine Art Briicke zum linken Teil des grof3en Bildes, obgleich
die Engel des Empyreumwesenhaft und theol ogisch unterschieden sind von
denen, die Kammermusik spielen und zur Feier der Geburt Christi singen.

DielinkeBildhalfteist erflllt von Uberirdischer Pracht. Das Gebaude,
in und vor dem die Engel ihr Konzert spielen, hebt sich gegen einen
dunklen Hintergrund ab. Es ist prunkvoll ausgestattet mit Marmor, Gold
und reichen Schnitzereien von stilisierter Vegetation. Nach alen Seiten hin
offen, quillt esfast Uber mit allerlei geheimnisvollen Wesen, die nicht von
dieser Welt sind. Durch die vom Zuschauer aus gesehen vorderen und
rechten Bogen stellt der Maler eine Verbindung zwischen den Musikern
und der von ihnen gefeierten Szene in der rechten Bildhélfte her. Nahe des
seitlichen Bogens sieht man eine hochschwangere weibliche Figur anbe-
tend knien. Ihr Kopf trégt eine Flammenkrone, ihr Oberkdrper ist von einer
Aurarotgelben Lichtes umgeben. Diese Gloriole entsteht jedoch nicht, wie
dasLicht um Mutter und Kind auf der rechten Seite, durch von Gott ausge-
hende Strahlen, sondern aus dem Inneren der Figur. Griinewald scheint hier
der historischen Mariaeine Art ewige Himmel skonigin gegenliberzustellen,
die der irdischen Gottesmutter huldigt.

Kunsthistoriker weisen darauf hin, dass die Architektur des Gebaudes,
indemdie Engel musizieren, der des sadlomonischen Tempel s zu entsprechen
scheint. Man kann darin aber auch ein tbergrof3es Tabernakel erkennen,
die stlisierte Version der jldischen Stiftshitte. Beide Vorbilder haben
zugleich symbolischen Charakter, insofern sie as eine Art prophetischer
Préfiguration des Leibes Christi gelten — und sind damit ein Pendant zur
Préfiguration Marias.
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ABBILDUNG 9: Das Engelskonzert im Isenheimer Altar
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Unter den Wesen, die das Gebaude bevolkern, fallen besondersdiedrel
Streicher-Engel ins Auge. Der grofite mit seiner Gambeist im Vordergrund
herausgehoben; die beiden anderen sitzen Violen spielend nahe der weiten
Seitentffnung. Diese himmlischen Musikanten unterscheiden sich &ul3erlich
wie innerlich: Der vordere, blond und hell gekleidet, blickt freudig auf
Mutter und Kind; der mittlere, mit roten Haaren und roter Tunika, ist ganz
in sein Instrument vertieft; der hinterste schliefdlich, ein griinschwarzes ge-
fiedertes Wesen mit langen, nach oben geschwungenen Fliigeln, schaut in
eine Richtung, die —wére da nicht der Schleier —ihm den direkten Blick-
kontakt mit Gottvater ermdglichen wirde.

Die Anwesenheit dieser auf Violen und Gambe musizierenden Engel
kann nicht einfach als Teil der Geburtsszene erkléart werden, da, wie
Reinhold Hammersteins ausftihrliche Studie zu Darstellungen von Engels-
musik in Literatur und Kunst nachweist, die Bibel keinen Zweifel daran
|asst, dass die um die Krippe von Bethlehem versammelten Engel singen.*
Diedrei Kammermusik prasentierenden Engel erfiillen eine Funktion, die
Uber das Hosanna anl&sslich der Menschwerdung hinausgeht. In Hildegard
von Bingens Visionen und Liedern werden Engel beschrieben as “aus
Farbe und Musik bestehend”, a's “klingendes Licht”. Die Musik ist ihre
eigentliche Sprache, eine Ansicht, die Christen bis ins Mittelater hinein
veranlasste zu glauben, Musik hétte ihren Ursprung unmittelbar in Gott.
Insofern verwundert es nicht, dass die Musik in der Krankenheilung des
Mittel alters eine wesentliche Rolle spielte. In den der Heilkunst gewidme-
ten Klostern (wie dem Hildegards, das Grinewald jain seine Darstellung
der Christgeburt integriert), wurden verschiedene Leiden “behandelt”, in-
dem den Kranken Musik auf bestimmten, fir den Zweck geeignet erschei-
nenden Instrumenten vorgespielt wurde. Da es Ziel der Heilkunst war, die
gestorte Einheit von Kérper und Seele wieder herzustellen, wurde die
Musik a's ein entscheidender Aspekt der Therapie angesehen; als“musica
humana” im Sinne des Boethius stellte sie die Harmonie innerhal b des aus
dem Gleichgewicht geratenen Menschen wieder her.** Schon Pythagoras
hatte von “Heilung durch Musik” gesprochen und damit eine Art kathar-
tischer Lauterung gemeint.

B¥Reinhold Hammergtei n, Die Musik der Engel: Untersuchungen zur Musikanschauung des
Mittelalters (Bern/Minchen: Francke Verlag, 1962). Vgl. besonders S. 229: “ Die Engel bei
der Christgeburt sind nach der Autoritdt der Schrift eindeutig Sénger, und sie bleiben es
auch, alsdie Instrumentenengel Iéngst in andere Bildthemen eingedrungen sind.”

4B oethius unterschied bekanntlich die musica humana von der musica mundana, der
Harmonie im Kosmos, und der musica instrumentalis, dem praktischen Musizieren.
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Die zweite Tafel, die Griinewald weitgehend nach eigener Eingebung
gestaltete, ist “Die Versuchung deshl. Antonius’. Sie zeigt einegrole Zahl
monstroser Wesen, die den frommen Mann zu Boden geworfen haben und
ihn nun auf mancherlei Weise attackieren, wahrend im Hintergrund seine
armselige Hutte in einem Kampf zerstort wird, den kleine Teufel vom
Dach aus mit aus dem Himmel herunter schwebenden Lichtgestalten fihren.
Der hl. Antonius liegt in seinem blauen Mantel hilflos auf dem Ruicken;
seine Kopfbedeckung hat er bereits eingebif3t. Zu den Monstern gehort ein
groteskes Wesen mit riesigen, weit gedffneten Kiefern und gelben, fleder-
mausahnlichen Fligeln, das seine Klauen in den linken Arm des Eremiten
krallt, ein Tier mit VVogelkopf, dasihn mit einem erhobenen Stock bedroht,
ein Biest mit Geweih und grof3en Vorderzdhnen, das ihn in der Mitte des
Bildes mit einer Keule bedroht, und ein ganzes Rudel weiterer triefaugiger
oder geifernder, katzenkdpfiger oder krétenformiger Geschdpfe, die alles
tun, um dem verstorten Gottsucher Angst einzufl63en. Die Krieger auf dem
zerfallenden Dach der Hiitte erscheinen als dunkle Gestalten mit Fligeln;
siereprasentieren also vermutlich Griinewal ds V orstellung von gefallenen
Engeln. Die Lichtgestalt, die aus der Luft unmittelbar mit ihnen kampft,
halt statt eines Schwertes das Kreuz Christi in der Hand. Franziska Sarwey
glaubt, dass es sich hier um den Erzengel Michael handelt, der die unter
Luzifers Einfluss gefallenen Geistwesen zum Umkehren bewegen will

In der unteren linken Ecke der Tafel liegt ein entstellter Mann mit ent-
setzlich geschwollenem, mit Ausschlag Giberzogenen Korper — einer der
Kranken, die das Kloster aufsuchten, um Hilfe zu erflehen gegen das
gefurchtete Antoniusfeuer. Wohl weil nur das Gebet und Gottes Gnade ein
solches Leiden Uberwinden kann, bertihrt seine rechte Hand den L ederein-
band eines Buches; dies kdnnte die Heilige Schrift sein. Das Stlick Papier
in der rechten unteren Ecke zeigt ein Zitat aus Athanasius Vita Antonii:
“Ubi eras, Ihesu bone, ubi eras, quare non affuisti ut sanaresvulneramea.”
(Wo warst du, guter Jesus, wo warst du, warum bist du nicht herbeigesilt,
um meine Wunden zu heilen?) Als der hl. Antonius diese Worte sprach,
hatte er der Hagiografie zufolge denihn in seiner Einsamkeit attackierenden
Damonen erfolgreich widerstanden. Eintausend Jahre spéter in der Kloster-
kirche eines der Krankenheilung verschriebenen Ordens gelesen, kénnen
dieselben Worte auch die Verzweiflung der Patienten zum Ausdruck
bringen — war man doch vom damonischen Ursprung aller Krankheiten
und Seuchen Uberzeugt.

Psee Franziska Sarwey, Grinewald-Sudien: Zur Realsymbolik des Isenheimer Altars
(Stuttgart: Urachhaus, 1983), S. 63.
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ABBILDUNG 10: Die Versuchung des hl. Antoniusim Isenheimer Altar
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Auf den gegentiberliegenden Fliigel derselben Innenansicht desAltars
malte Grinewald die Begegnung des hl. Antonius mit dem aten Eremiten
Paulus. Die Landschaft zeigt allerdings nicht die agyptische Wiste, son-
dern eine idealisierte Natur mit einer Hohle als naturlichem Schutzraum
und einem Wasserlauf vor hohen Bergen. Die beiden Manner sitzen ein-
ander gegenilber, eine Hirschkuh zu ihren FiRen und in der Luft Uber
ihnen der Rabe, der (auf Gottes Geheil3, wie Paulus dem Bericht zufolge
erklart) eine doppelte Ration Brot im Schnabel tragt. Antoniuslehnt leicht
auf seinem Wanderstab. Er scheint seine entscheidende Frage schon ge-
stellt zu haben und lauscht nun mit grof3er Aufmerksamkeit der Antwort,
die Paulus und auch sein eigenes Herz ihm geben sollen: Zwar sind seine
Augen gedffnet, doch sein Blick scheint nach innen gekehrt. Paulus hat
seinen Kopf erhoben, seine Augen sind wach, seine Gesten lebhaft und
trotz seines angeblich sehr fortgeschrittenen Alters ganz entspannt. Die
ruhigen, fromm blickenden Tiere symbolisieren die Geisteshaltung der
beiden Manner: Hirschkiihe stehen in der ikonografischen Tradition fir die
Reinheit der Seele, die ‘nach Christus dirstet’.

Die Einzelheiten der Szene machen Aussagen Uber die Unterschiede
zwischen den beiden Mannern. Zwar haben beidefast ihr ganzesLeben as
Einsiedler in der Wste verbracht, doch kénnte ihre Kleidung kaum ver-
schiedener sein. Antoniusist in das Gewand eines Abtes gehullt, wahrend
Paulus von seinem Hemd aus geflochtenem Hanf kaum bedeckt wird.
Neben Antonius steht ein verwitterter Baum, der, wie alles auf dieser Seite
des Bildes, ganz mit Moos tberwachsen ist. Paulus’ Kopf dagegen erhebt
sich vor dem Hintergrund einer hoch gewachsenen, gesunden Palme—dem
ikonografischen Symbol fir etwas ewig Lebendiges, das nur voriber-
gehend auf Erden wéchst. Der Schliissel fir diesen Gegensatz liegt in der
zentralen Frage des Antonius: Er hat sich, wenn auch gegen seinen eigent-
lichen Willen, zeitweise sozia politisch engagiert —als Leiter einer Monchs-
gemeinschaft und als Verteidiger von Verfolgten —und damit sein medita-
tives Gebet unterbrochen, wohingegen Paulus laut Hieronymus neunzig
Jahre lang mit keiner Menschenseele gesprochen hat. Somit sitzen sich
aso hier die Vertreter von Amt (Kirche) und Charisma (Asket) gegentiber.
Grunewalds Darstellung legt nahe, dass das ‘reiche Kleid der Kirche' in
Verwesung begriffen ist, wahrend die einsame Gottsuche des amlich
gewandeten Einsiedlers zum ewigen Leben fuhrt. Damit dirfte Grinewald
auf die zu seiner Zeit akuten Auseinandersetzungen zwischen Reformern
und Papst anspielen; die von Luther gepredigte Erneuerung der vom
Sittenverfall bedrohten Kirche bedarf der Riickkehr zu einem Leben aus
dem Evangelium.
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ABBILDUNG 11: Die Begegnung des hl. Antonius mit dem hl. Paulus
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Die Aussage dieser Tafel betrifft also nicht nur den hl. Antonius, son-
dern die grundsétzliche Frage nach der Berechtigung eines an der inneren
Stimme orientierten L ebensentwurfes, der nach auf3en gerichtetes Engage-
ment — selbst fir das Gute und gegen das Bdse — ablehnt. Die Bildwelt der
Tafel unterstitzt die Entscheidung fir ein einsam dem innenbestimmten
Weg geweihtes L eben als Gott geféllig und deutet zugleich an, welche Ge-
fahren digjenigen erwarten, die sich zu Kompromissen tiberreden lassen.

Wie verschiedene Kommentatoren bemerken, hat Grinewald in dem
Eremiten-und-Abt Antonius den Prézeptor der Antoniter von Isenheim
Guido Guersi portrétiert. Der Kopf des Paulus dagegen scheint ein Selbst-
bildnis zu sein, insofern der Maler sich noch Jahre spéter, in der Zeichnung
aus dem Jahr 1529, ganz dhnlich sah (s.0. Abb. 6). Die Wahl der beiden
Vorbilder ist sehr aussagekréaftig: Der reich gekleidete Mann steht fir den
ingtitutionalisierten Glauben, wahrend der Mann im vermutlich selbst ge-
fertigten Flechtkleid einen L ebensentwurf verkdrpert, der ganz der Armut
und dem Gebet verschrieben ist. Die Begegnung ist also auch hinsichtlich
der Portrét-Vorbilder nicht die zweier Einsiedler, sondern, Uberspitzt in
Grinewalds Dargtellung, die deskirchlichen Kunstmézens mit dem Asketen.
Nach allem, was wir (iber die Abte der Zeit wissen, konnte der historische
Grunewad mit Recht annehmen, dass er selbst ein weitaus enthaltsameres
Leben flhrte al's der Prézeptor, in dessen Auftrag er malte.

In seiner Oper Ubertragt Hindemith die Rolle der nicht Ubermaiig ent-
sagungsvollen Amtskirche auf den Kardinal und Kurfirsten von Mainz,
Albrecht von Brandenburg, der als zweite Hauptfigur neben dem Maler
Mathis auftritt.

Dielntegration der drei nicht-biblischen Altartafeln insLibretto

Die drel Bilder im Isenheimer Altar, die Grinewald in besonderem
Male nach eigener Vision gestalten konnte, bestimmen in Hindemiths
Oper das sechste der insgesamt sieben “Bilder” (Aufziige, Akte). In der er-
sten Szene begegnen wir Mathis in Begleitung eines Madchens'® auf der
Flucht durch den Odenwald. Der Madler, der seiner Kunst voriibergehend

e Opernbesucher ist es schwierig, Reginas Alter richtig einzuschétzen: Die Gesangs-
partie ist so anspruchsvoll, dass sie immer von einer erwachsenen Frau gesungen wird.
Nach dem Verhalten des Madchensim ersten Bild der Oper sollte man sich jedoch eher ein
dlteres Kind vorstellen. Keinesfalls handelt es sich um eine Nebenbuhlerin der Ursula
Riedinger in deren Werbung um Mathis' Liebe; Ursula selbst redet Reginain Bild VII as
“mein Kind” an.
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entsagt hat, um am Bauernaufstand teilzunehmen, ist erschittert von der
Brutalitét auf beiden Seiten des Kampfes. Regina, die Tochter des Bauern-
fuhrers Schwalb, hat soeben den Tod ihresV aters mit ansehen mussen und
ist korperlich wie psychisch am Ende ihrer Krafte. Mathis hat sie an
Kindes Statt zu sich genommen und versucht, sie zu trosten. Sie jedoch ist
hin und her gerissen zwischen angsterfiillter Unruhe und dem Wunsch,
sich mit dem toten Vater zu vereinen und bei ihm Ruhe zu finden.

Mathis reagiert auf Reginas Zustand mit rihrenden und ein wenig
hilflosen Versuchen, ihr Sicherheit zu vermitteln. Sowie er sie Uberredet
hat, auf seinem ausgebreiteten Mantel auszuruhen, bemiht er sich, ihre
Gedanken von den furchtbaren Erlebnissen abzulenken, indem er ihr ein
liebliches Bild vor Augen fuhrt, ohne zu erwdhnen, dass es sich um sein
Engelskonzert handelt. “ Alte Mé&rchen woben uns fromme Bilder, die ein
Widerschein des Hoheren sind” versichert er ihr. “Und frommer noch reden
zu uns die Tone, wenn Musik, in Einfalt hier geboren, die Spur himmli-
scher Herkunft trégt.” Nachdem so das Themaeingefuhrtist, evoziert er drei
musizierende Engel. In einer ersten Passage sind seine Worte sehr konkret:
Er beschreibt die Mimik, Gestik und innere Haltung der drei Streicherengel
aus seiner Altartafel:

Sieh, wie eine Schar von Engeln ewige Bahnen in irdischen
Wegen abwandelt. Wie spirt man jeden versenkt in sein mildes
Amt. Der eine geigt mit wundersam gesperrtem Arm, den Bogen
wégt er zart, damit nicht eines wenigen Schattens Rauheit den
linden Lauf tribe. Ein andrer streicht gehobnen Blicks aus Saiten
seine Freude. Verhaftet scheint der dritte dem fernen Geléute
seiner Seele und achtet leicht des Spiels. Wie bereit er ist,
zugleich zu héren und zu dienen.

In einer zweiten Passage spricht Mathis eher metaphorisch Uber das
Musizieren dieser Engel:

Ihr Kleid selbst musiziert mit ihnen. In schillernden Federn
schwirrt der Tone Gegenspidl. Ein leichter Panzer unirdischen
Metalls erglUht, bertihrt vom Wogen des Klanges wie vom Beben
bewegten Herzens. Und im Zusammenklang viel bunter Lich-
terkreise wird aus kaum gehortem Lied auf wunderbare Art
sichtbares Formenl eben.

In seiner dritten Passage schliefdich spricht Mathis davon, dass ein
Augenblick kommt, wo es schwierig wird zu unterscheiden, ob Musik zu
Gebet wird oder eine urspriinglich als Gebet entstandene Regung sich als
Musik manifestiert:
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Wie diese ihr klingendes Werk verrichten, so beten andre. Mit
wei chen FliRRen treten sie auf die weicheren Stufen der Téne. Und
du weildt nicht: musizieren, die Gebete dichten oder horst du der
Musikanten Beten. Ist so Musik Gebet geworden, hort lauschend
zu Natur. Ein Rest des Schimmers solcher Sphéren mdg unser
dunkles Tun verklaren.

Dieverziickte Regina beantwortet jeden Abschnitt dieser bezaubernden
Beschreibung mit einer Strophe des Chorals “Es sungen drei Engel ein
slifen Gesang.” Das Lied ist historisch; es handelt sich um ein deutsches
Volkslied aus dem 13. Jahrhundert, das schon Johann Nepomuk David,
Max Reger, Gustav Mahler und andere vertont haben, wenn auch mit
unterschiedlichem Text. Hindemith verwendet diese Strophen:

Es sungen drei Engel ein siiRen Gesang,
der weit in den hohen Himmel erklang.

Es eint sich mit ihnen der himmlische Chor,
sie singen Gott und den Heiligen vor.

Die Welt ist erfiillt von gottlichem Schall,
im Herzen der Menschen ein Widerhall.

Im darauf folgenden zweiten Auftritt des 6. Bildes der Oper erlebt das
Publikum die Versuchung des heiligen Antonius, projiziert in eine Angst-
vision des Mathis. Die Szene besteht aus einer sehr kurzen Einleitungs-
passage, die Mathis alein zeigt; ihr folgen zwei umfangreiche Abschnitte,
die durch einen Kulissenwechsel und den Hinzutritt neuer Personen un-
terschieden sind. Mathis' monol ogische Bemerkung ganz zu Anfang fasst
seinen Seelenzustand zusammen: Der Mann, der das eben beschriebene
Bild mit den musizierenden Engeln malte, glaubt nach der erschreckenden
Erfahrung des Gemetzels im Bauernkrieg am Rand eines Abgrunds zu
stehen. “Unfruchtbar” fuhlt er sich, nicht mehr fahig zu dhnlicher Kunst-
schopfung. Was einst sein “Besitz” war — sein Talent und sein fester
Glaube —, scheint von ihm genommen, und er fragt sich, welches Fehlver-
halten seinerseits dazu geflihrt haben mag. Interessanterwei se kdnnte ebenso
gut Antonius diese Worte gesprochen haben, alser sich in der Rolle eines
Abtes wider Willen von seinem eigentlichen Weg und der fir sein Gebet
notigen Stille entfremdet fand.

In einer kurzen Verwandlung schitipft der Maler sodann in die Rolle
des von Versuchungen und ddmonischen Tieren geplagten Eremiten; in
Hindemiths Partitur heil3t es hier: “Mathisliegt in der Gestalt des heiligen
Antonius am Boden™.
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Im ersten Abschnitt sieht sich der am Boden liegende Maler/Eremit
sieben allegorischen Versuchern ausgesetzt. Einige umgarnenihnmit Vor-
schlagen, wie er sein weltliches Los verbessern kann, wenn er nur seine
allzu hehren Uberzeugungen aufgibt: “Uppigkeit” (die Gréfin, der als Frau
eines Feudalherrn die Rachsucht der Bauern galt und deren Leben Mathis
nur mit Miheverteidigt hat) und “ der Kaufmann” (Domdechant Pommers-
felden, der als konservativer Berater des Kardinals dessen Hang zu L uxus
und politischen Schachziigen einzugrenzen suchte) empfehlen, Mathis
solle es darauf anlegen, Reichtiimer anzuh&ufen, dann konne er sich jeden
Genuss sowie Macht und Einfluss leisten. Mitgefihl sei ein Luxus, der
letztlich niemandem helfe; wahrer Geist wohne nur in dem, der andere
beherrscht. Ware er reich, wirden alle Menschen ihm zu Diensten sein. Er
solleim Augenblick leben und die Sinnenlust voll auskosten. Dieliebende
und aufopferungsbereite Ursula, die Transformationen von einer Bettlerin
Uber eine Hure zur Martyrerin durchmacht und den Gequédten in jeder
Personifizierung anders provoziert, fordert ihn zu immer neuen Erklérungen
seiner Lebensgrundsétze heraus. Wieder andere martern ihn, indem sie
seinen Selbstzweifeln zusédtzliche Nahrung bieten: Ein Uberheblicher
“Gelehrter” (Capito, der Ratgeber des Kardinals ohne Uberzeugung oder
Gewissen) legt nahe, seine Gedanken seien krank; Bauernfihrer Schwalb
als sarkastischer “Kriegsherr” schméht ihn, sein Korper sai zu alt, um
nitzlich zu sein, und er solle froh sein, geduldet zu werden. Unter den
vielen Attacken voller Hohn und Spott wird Mathis/Antonius erstmals
mutlos. Verzweifelt ruft er aus: “Wer rettet mich? Wie furchtsam auch
mein Arm sich anlehnt, noch tiefer falleich.”

Der zweite Abschnitt der Szene riickt das Biihnengeschehen noch
ndher an die zugrunde liegende kiinstlerische Vision des Titelhelden heran.
In Hindemiths Partitur heif3t es hier ausdrucklich:

Das [Buhnen-]Bild verwandelt sich langsam in die auf der Ver-
suchungstafel des Isenheimer Altars dargestellte Landschaft.

Und wenige Zeilen spéter:

In der Mitte spielt sich ab, was auf Mathis' Tafel dargestellt ist:
Damonen qualen Antonium.

Die korperlichen Angriffe dieser (von Schauspielern oder Ténzern
verkorperten) “Damonen” werden vom Chor unterstiitzt durch Worte, die
mit Bezug auf dieinneren Ddmonen beginnen (“ Dein érgster Feind sitztin
dir selbst. [...] Wir plagen dich mit deines eignen Abgrunds Bildern™),
dann aber bald in eine sehr unmittelbare Bildbeschreibung tibergehen:



Mathis der Maler 105

Wie schléagt der gefiederte Bruder herzhaft zu. Gebricht’'s am
Pferde, kann man auch auf Kréten reiten. Dievielenirren Augen
durchstechen dich. Stracks reif3t man dir den Mantel fort, die
Stréhnen rauft man dir aus. Man tritt dich, hort nicht dein Ge-
schrei. Ein Kranker wél zt aussétzig sich heran. Ein Tier beif3t dir
die Hand. Ringsum stiirzt ein das Haus. Wenn auch das Gute fir
dich streitet, kein Sieg wird ihm. Mit unsim Bund ist die Natur.
Wasgrol3ist, ist heut schrecklich grof3, das Bunte grésslich bunt.
Was tief ist, fuhrt zum Hdllengrunde. Wald, Berg und Himmel
brullen geil im Aufruhr. Gib auf den Widerstand, vernichtet steh!
Uns gehorst du, wir sind dir héllisch nah.

Mathis/Antonius antwortet mit dem lateinischen Satz, der in der Ver-
suchungstafel dem aufgequollenen Kranken zugeschrieben scheint. Doch
wird sein Verzweiflungsschrei Ubertdnt von den polyphon gleichzeitig sin-
genden Versuchern, dieihm ein letztes Mal das entgegen schleudern, was
sie fur Verlockungen halten.

Der erste Abschnitt mit seinen sieben Versuchern beruht auf einer
Bildinterpretation, die die groReren Monster als Verkdrperung der sieben
Todstinden begreift. Hindemith vernachldssigt dabei die visuellen Details
dieser Wesen zugunsten dessen, was sie moralisch reprasentieren. Zu
diesem Zweck gibt er jeder der fUr das Publikum nach wie vor gut erkenn-
baren Personen ein charakterisierendes Attribut. Hier wird der in der
Position des friihchristlichen Einsiedlers am Boden liegende Protagonist
also gequélt alsein Maler desfrihen 16. Jahrhunderts (und antwortet auch
alsdieser). Wenn die Ddmonen im zweiten grof3en Abschnitt der Szene zu
den Worten des Chors beginnen, ihn kérperlich zu attackieren, bleibt er
selbst zunéchst stumm, doch durch die grofiere Néhe des Blhnengesche-
hens zum Altarbild erreicht die Identifizierung des Malers Mathis mit dem
Eremiten Antonius ein neues Stadium. Als schliefdlich alle feindlichen
Kréfte vereint auf ihn einwirken und er im letzten Ensemble verzweifelt
mit dem lateinischen Vita-Antonii-Zitat aufschreit, spricht er als heiliger
Antonius— als der historische Einsiedler und zugleich alsder im Altar von
Isenheim Dargestellte — nicht als Mathis.

Wie der dritte und letzte Auftritt des sechsten Bildes der Oper zeigt,
sind die auferlichen Aspekte der Versuchungen das, als was sie letztlich
auch eingefiihrt werden: bedrohliche Halluzinationen. Was aber bleibt,
sind Mathis Selbstzweifel. Diese inneren Damonen sind, wie der erste
Satz dieser Szene es ausspricht, “hollentiefe Qual”. In den eigenen Augen
von zweifel haftem menschlichen oder moralischen Wert zu sein, 1&sst ihn
wiunschen, er moge “im Pfuhle untergehen”.
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Der Kardinal, dem hier die Rolle des @teren Eremiten Paulus zufallt,
hilft dem innerlich Geschlagenen vom Boden auf, wo er nach den Angrif-
fen der Versucher und Monster erschopft liegen geblieben ist. Dann erklért
er ihm in einem bewegenden Monolog, auf welchem grundsétzlichen
Irrtum seine Selbstzweifel beruhen.

In der Hut deiner Arbeit lebtest du. Geborgen warst du, Meister-
schaft trug dich, der Véter Kenntnis. Duwarst, dadu tiefer schaust
asandre, den Kreis bald abgeschritten, der dir nach Uberlieferung
und Standesbrauch gesteckt war. [...] Stirme durchtosten unsre
heilige Kirche, dich rissen sie fast aus dem Boden. Du flohst zur
Armut. Zweifel quélten dich. In Elend und Krankheit haustest du.
Stérker bekémpften sich in dir Wankelmut und Treue. Wo nur fir
Kampf und Blut Platz ist, gedeiht nicht die Kunst. Der Zeit Gebre-
chen mahnten dich, du fuhltest dich mitschuldig und warfst dich
selbst in den Streit.

Du bist zum Bilden Ubermenschlich begabt. Undankbar warst
du, untreu, alsdu dreist géttliche Gabe verleugnetest. Dem Volke
entzogst du dich, as du zu ihm gingst, deiner Sendung entsag-
test. Kehre zurtick zu beidem: Alles, was du schaffst, sei Opfer
demHerrn, sowird injedem Werke er wirksam sein. [...] Wasdu
gesucht, gelitten, deinem Wirken gebe es den Segen der Unsterb-
lichkeit. Geh hin und bilde.

Wieder ist die Buhnenhandlung zugleich in der Welt des Antoniusund
des Mathis angesiedelt. Der Partitur zufolge soll der weise Ratgeber dem
Publikum als*“ Paulus (Kardinal Albrecht) in geflochtenem Schilfkleid” vor
Augen treten, und auch der Beratene ist nach wie vor as “Antonius’
ausgewiesen und in dessen Kleidern zu sehen. Gleichzeitig ist jedoch von
der Kunst die Rede, vom Bilden und vom Schopfertum; all dies bezieht
sich zweifelsfrei auf den Maler des Isenheimer Altars.

Am Ende dieses ganz der szenischen Umsetzung der drei Griinewald-
Tafeln gewidmeten Opernaktes vereinigen sich die beiden Protagonisten
zu einem Duett, dessen Aussage sich zwar nicht mehr auf die historische
Begegnung der beiden &gyptischen Eremiten bezieht, aber doch symbolisch
zu verstehen ist. Nach ihrer Erkenntnis besteht die Wirklichkeit aus zwei
Kreisen. Der eine beschreibt die Bedingungen, die ein Mensch je spezifisch
durch die Gegebenheiten der Geburt vorfindet: Zeit und Ort, gesellschaft-
liche und historische Umsténde, Begabungen und Beschrankungen durch
Erbanlage und Umwelteinfluss. Der andere Kreis betrifft “die Kraft, die
unsaufrecht erhélt”, die geistige und moralische Orientierung. Ziel musses
sein, das gemeinsame Zentrum beider Kreise zu finden.
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Die musikdramatische Dar stellung des Konflikts

Der Titel der Oper, Mathis der Maler, scheint zunéchst nahezulegen,
dass es in dieser Handlung nur eine zentrale Person gibt. Das ist insofern
richtig, als Schicksal und Gewissenskonflikt des Malers tatséchlich das vor-
dringliche ThemadesWerkes sind. Die Entwicklung dieses Themasjedoch
erfolgtin einer eindrucksvollen Gegentiberstellung. Kennt man den Verlauf
eines klassischen Dramas a's Fol ge von Exposition—Peripetie—K atastrophe,
so entdeckt man hier eine doppelte Exposition (Bild | + 1), eine doppelte
Peripetie (Bild 111 + 1V), eine doppelte Katastrophe (Bild V + V1) und, als
einzige nicht parallel gesetzte Strukturkomponente, einen Abschluss (Bild
VII). Die geistige Bedeutung dieser Dualitét und ihrer letztendlichen Uber-
windung ist ein wesentliches Merkmal der dramatischen Darstellung.
Dabei falt auf, dass sich die beiden Expositionen mit 4 + 5 Auftritten, die
beiden Peripetie-Bilder mit 4 + 5 Auftritten und die Summe aus doppelter
Katastrophe und Lésung mit 3 + 3 + 3 Auftritten zu drei Grof3abschnitten
von je 9 Szenen zusammenfassen lassen, dass aber nicht nur Mathis' Drama
(Bild I + 1V + V1) ein numerisch ‘vollkommenes Gesamt von 12 Szenen
erreicht, sondern auch das des Kardinals Albrecht (Bild Il + 111 + V).

Bei Albrecht von Brandenburg handelt es sich natirlich nicht um eine
beliebige theatralische Kontrastfigur. Vielmehr ist er als hochrangiger
Geistlicher — Erzbischof und Kardinal — ein typischer Vertreter der zeitge-
nossischen Kirche, der die Sorge um sein Seelenheil nahtlos mit seinen
Machtanspriichen zu verbinden weil3. Sein Bekenntnis zu Christus geht
einher mit Karriere, Runm, Macht und Besitz und steht so in deutlichem
spirituellen Kontrast zu dem einsam suchenden Eremiten, zu dem Griine-
wald in seinen Antoniustafeln eine Affinitét zeigt.

Exposition

Die erste Exposition stellt Mathis vor, und zwar bezeichnenderweise
vor allem aus seiner eigenen Perspektive. Schon in seinem ersten Monolog
legt er alle wichtigen Facetten seines Wesens dar: seinen Charakter, seine
Lebenseinstellung, seine Selbstzweifel sowie das, was er selbst a's seine
vordringliche Aufgabe ansieht. Im Gegensatz dazu lernt das Publikum den
zweiten Protagonisten, dessen Einflihrung das zweite Bild gewidmet ist,
zunéchst ausschliefdlich durch die Einschétzungen der von ihm Abhéngigen
kennen. Sogar alser schliefdlich selbst auftritt, bleibt seine Rede weitgehend
indirekt; er vermeidet es, offensichtliche Probleme zur Kenntnis zu nehmen,
und behandelt sie stattdessen, wenn er sie nicht ganz ignoriert, mit einer
Mischung aus Ironie und Verdrangung. Wahrend Mathis Uberzeugt durch
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seine Ehrlichkeit sich und anderen gegeniiber, seine 8ul3ere wie innerliche
Verletzbarkeit und sein ernsthaftes Bemuhen, alle Lebensentscheidungen
vor seinem Gewissen rechtfertigen zu konnen, vermittelt der Kardinal den
Eindruck, er glaube sich durch seine weltliche und kirchliche Vorrangstel -
lung von jeglicher Notwendigkeit der Rechtfertigung entbunden. Stattdessen
verwickelt er seine Gegner in Wortgefechte, denen durch das Hofprotokoll
stets enge Rahmen gesteckt sind. Es ist sicher kein Zufall, dass er den
Zuschauern nicht ein einziges Ma in der Oper alein gegenibersteht,
wahrend Mathis' einsame Selbstgespréache das Libretto strukturieren: So
sehen wir ihn fur einen Grof3teil desersten Auftritts, im flnften Auftritt des
vierten Bildes sowie im letzten Bild der Oper — also zu Anfang, nahe der
Mitte und am Schluss des Werkes.

In der Eroffnungsszene steht Mathis malend im Hof des Antoniter-
klosters. Seine Stimmung wechselt zwischen ungetriibter Freude tiber den
schénen Tag verbunden mit der Befriedigung, die er in seiner Arbeit findet,
und den nagenden Zweifeln, ob ein solches L eben der Beschaulichkeit und
Kunstausiibung in Zeiten grof3er gesellschaftlicher Umwalzungen Uber-
haupt vertretbar ist — den Zweifeln also, die zentrales Thema der Oper sind.
Musikalisch besteht die Szene aus zwei etwa gleich langen Héften, die
zunachst miteinander zu kontrastieren scheinen, jedoch etliche subtile Quer-
verbindungen aufweisen. Die erste Halfte (bis Ziffer 5) ist ein langsamer
Satz, dominiert von einem melodischen Thema und seinem Kontrapunkt,
die sich tber einem Orgel punkt auf fis entfalten.”

NOTENBEISPIEL 25: Mathis, heiter (1/1 #A)
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Dieses Hauptthema wird unterbrochen durch eine AuRerung der Be-
geisterung (“Ist das nicht Fruhling: die Ahnungen des ewigen Keimens”)
und die entscheidende Zeile des Selbstzweifels, die dadurch ein besonders
Gewicht erhdt, dass sie im zweiten Auftritt des Bildes durch einen von
auf3en hinzutretenden Zweifler, Schwalb, in Wort und Musik zitiert wird.

YEiir den Orgelpunkt vgl. T. 1-6, 6-9; 23-26, 57-60 (von Partiturziffer [| #2] bzw. [I #5]).
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NOTENBEISPIEL 26. Mathis Selbstzweifel (1/1 #4)

Bist nicht nur eig-nen Nut-zens voll?

Die zweite Hafte der Szene (Ziffer 6-9) unterscheidet sich in Tempo,
Textur und musikalischer Organisation. Drei bewegte und reich variierte
Strophen eines unbegleitet in zweistimmiger Kontrapunktik erklingenden
M 0nchsgesangs werden jeweils unterbrochen durch Mathis, der —im ersten,
langsameren Tempo — erneut seiner Nachdenklichkeit Ausdruck verleiht.

NOTENBEISPIEL 27: Der Gesang der Mdnche
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Mathis Reflexionen sind gestuitzt durch langgezogene Akkorde Uber fis
und begleitet vom wiederholten Doppelanschlag eines Gléckchens.

Ganz anders vollzieht sich zu Beginn des zweiten Bildes die Einfiih-
rung von Kardinal Albrecht. Bezeichnenderweise ist das erste, was das
Publikum vonihm erféhrt, seine Abwesenheit. Sieist symptomatisch nicht
nur fUr die vielen Reisen, die ihn as einen der méchtigsten Firsten im
Reich haufig von denen fernhalten, fur deren geistiges Wohl er unmittel bar
verantwortlich ist, sondern auch fir seine auffalligeinnere Distanz. So ler-
nenwir ihn Gber die Urteile seines Umfel des kennen. Obwohl seine beiden
Ratgeber hinsichtlich ihrer religiosen Uberzeugungen zu gegensitzlichen
Lagern gehdren (Domdechant Pommersfelden glaubt an die anhaltende
Macht der romischen Kirche, wéhrend Capito mit den L utheranern sympa
thisiert, zumindest solange dies seine Karriere nicht in Gefahr bringt), sind
beide gleichermalien Uberzeugt, dass ihr Erzbischof sie unterstiitzt und
ihren jeweiligen Einfluss schétzt; sie zeigen ihn also a's einen geschickten
Diplomaten. Die humanistischen Studenten — zur Zeit der Renaissance die
intellektuell progressivsten Elemente der Bevdlkerung — vertrauen dagegen
darauf, dass der Kardina letztlich zu alen religiésen Gruppen Abstand
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halten und als Humanist den freien Geist der Weisheit des Altertums for-
dern werde. Die Tatsache, dass der erste Auftritt des zweiten Bildes, der
mit einem Streitgespréach der drei Gruppen beginnt und in einer Schlégerei
endet, in der Empfangshalle des erzbischdflichen Palastes stattfindet —wo
alle versammelt sind, angeblich um ihren heimkehrenden geistlichen Fuhrer
zu ehren — zeigt das ganze Ausmal3 der Scheinheiligkeit an diesem Hofe.

Kardinal Albrechts Auftritt in der zweiten Szene bestétigt viele der
schon entstandenen Eindriicke, flgt aber zudem neue hinzu. Er begrif3t
seine nur milhsam aus ihren Schlégereien gel 6sten Untertanen mit vollen-
deter Ironie, preist sich gliicklich, in eine Stadt zuriickgekehrt zu sein, in
der Frieden und Eintracht herrschen, und kiindigt ein besonderes Reise-
geschenk an: die Gebeine des hl. Martin. Die Reaktionen seiner Birger
beweisen, wie wenig er ihre Gedanken kennt: Die Lutheraner werfen der
katholischen Kirche Betrug vor, insofern in verschiedenen Stadten bereits
mindestens drei ganze Skelette dieses Heiligen verehrt werden, wahrend
die Papisten argwohnen, dass Albrecht mit der Verehrung eines Heiligen,
der Luthers Vornamen teilt, seine Sympathie fir den Reformator zeigen
will. Der Kardinal nimmt keinerlei Notiz von der Unruhe der Biirger, die
er wie immer mit zweideutigen Versprechen gegeneinander auszuspielen
und mit blendenden Zeremonien in Schach zu halten gedenkt. In welcher
Welise er seinen aufwéandigen Lebensstil bestreitet, wird erkennbar, aser,
von seinen Beratern Uber die Leere seiner Schatullen unterrichtet, eine
Reihe zunehmend unethischer L dsungen vorschl &gt.

Musikalisch beginnt Bild Il genau wie die Oper selbst (aber andersals
jedes spétere Bild) auf dem Grundton g. Die Parallele zum Beginn reicht
aber sogar noch weiter: Wie das Vorspiel des Werkes wendet sich auch die
Orchestereinleitung zum zweiten Bild sehr bald nach des, dem tonalen
Gegenpol von g. Hindemith unterstreicht so harmonisch den Eindruck der
doppelten Exposition —der parallelen Einflihrung der beiden Protagonisten
und der beiden Konfliktbereiche, der Aufsténde der Bauern gegen die
Feudalherren und der Lutheraner gegen die korrupte Amtskirche.

Auch zu Beginn des zweiten Bildes betont die Musik die unterschied-
lichen Haltungen der Akteure. Die Papisten (Bésse), die ihre Empdrung
Uber die héretischen neuen Lehren zum Ausdruck bringen, beginnen und
enden in Unisono, teilen sich dazwischen jedoch zu zweistimmig homo-
phonem Satz und sogar einem kurzen imitativen Abschnitt, wobei sie sehr
taktfest und selbstsicher erscheinen. Die Lutheraner (Tendre) singen in
parallelen Quinten und Quarten, was ihren Aussagen einen Anstrich
kinstlicher Askeseverleiht. lhr Sorge gilt weit mehr der Feindschaft ihrer
Gegner a's einem bestimmten spirituellen Anliegen; entsprechend schwach
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ist auch ihre musikalische Présenz; ihr charakteristisches Emblem erklingt
nur zweimal, wahrend das der Papisten nacheinander in verschiedenen
Stimmen aufgegriffen wird. Die humanistischen Studenten (Soprane, Alte
und Tendre in Unisono) auf3ern weder eine wirkliche Meinung noch eine
eigene melodische Geste; vielmehr attackieren sie die anderen Gruppenin
einzelnen funftaktigen Phrasen. Die musikalische Symbolik ist hier beson-
derseloquent: I hre alles dominierende Unzufriedenheit, gepaart mit einem
auffalligen Mangel an ‘thematischem Entwurf’, schlégt sich inihrer musi-
kalischen Darstellung durch Phrasen in betont unkonventionellem Format
nieder.

Ein neuer Abschnitt wird von den Frauen eroffnet. In Anbetracht der
Tatsache, dass sie in ihren Worten nicht die Ansichten der verschiedenen
Gruppen, sondern das Verhalten der Manner Uberhaupt kommentieren,
erscheint es besonders amiisant, dass Hindemith ihr Motiv alseinzigesim
weiteren Verlauf von allen Gruppen aufgreifen [&sst.

NOTENBEISPIEL 28: “Mit Kamm und Birste hat man euch
muihsam zurecht gemacht” (11/1 #11)

In dem Mal3e, wie das Motiv, das die abschétzige Haltung der Frauen
zum Ausdruck bringt, die Szene der allgemeinen Unzufriedenheit usurpiert,
wird klar, dass auch Hindemith diese Ménner nicht wirklich ernst nimmt.
Indem er ihre Auseinandersetzung al s oberfléchlich kennzeichnet und den
Anteil des Gewissens und der religitsen Ernsthaftigkeit herunterspielt,
unterstreicht er den inneren Abstand zwischen den beiden Expositionen
seiner Oper. Nicht nur differieren die beiden Hauptdarsteller in ihrem
moralischen Verhalten; auch ihre jeweiligen Konfliktgegner zeigen ein
ganz verschiedenes ethisches Kaliber.

Im ersten Bild wird der Konfliktgegner im zweiten Auftritt eingefhrt.
Der Bauernfuhrer mit seiner Tochter Reginasucht im Kloster der Antoniter
Schutz vor den ihn verfolgenden Landsknechten. Schwalb erscheint in
seinem Ansinnen genauso ehrlich wie Mathis; sein soziales Gewissen und
sein daraus resultierendes politisches Engagement zeigen dieselbe Ernst-
haftigkeit wie Mathis' Selbstzweifel. Schwalb konfrontiert Mathis auf drei
Weisen. Im ersten Szenenabschnitt wird Mathis Zeuge von Verwundung,
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Erschdpfung und Verfolgung, aso dem ungeheuren personlichen Einsatz,
den jedes sozial politische Engagement verlangt. Wahrend Schwal b bewusst-
losist, versucht Mathis, dessen kleine Tochter ein wenig von ihrer Angst
abzulenken, und schafft damit die Basis fir die spétere véterliche Bezie-
hung zu ihr. Kaum ist Schwalb wieder zu sich gekommen, aul3ert er seine
beifRende Kritik an Mathis vermeintlich sel bstversponnenem Kunstschaffen.
Sain Angriff kulminiertim Zitat der entscheidenden Zeileaus Mathis Selbst-
gesprach im ersten Auftritt: “Hast du erfallt, was Gott dir auftrug ...?”

Musikalisch besteht der Auftritt ausdrei in sich geschlossenen Formen.
Die erste (vgl. [I #B]: “Schnell. Ganze Takte”) kann as ein Rondo gehdrt
werden. Den Refrain bildet das méchtige Tutti-Motiv mit seinem mixolydi-
schen Aufstieg von f, das den entschlossen vorwarts drangenden Schwalb
zu symbolisieren scheint, im Ubertragenen Sinne aber auch dessen Auffor-
derung, Mathis selbst solle sich konkret und aktiv engagieren. Zwischen
den Refrains erklingen verschiedene Coupl ets. Wo diese Schwal bs Gedanken
a's Secco-Rezitativ oder Mathis' trostende Worte prasentieren, unterschei-
den sie sich von Schwalbs charakteristischer Eile durch betontes Rubato.
Im langeren zentralen Couplet spricht Reginavon ihrer Angst.

In der zweiten geschlossenen Struktur (vgl. [| #C]) vertont Hindemith
Mathis Unterhaltung mit Regina. Eshandelt sich um einedreiteilige Lied-
form, in deren Mittelteil ein Volkslied erklingt. Unterbrochen von Mathis
kurzen Ermunterungen singt Regina zweieinhalb Strophen von “Es wollt
ein Maidlein waschen gehn” Uber Streicher-Pizzicati, die klanglich eine
Begleitung auf der Laute andeuten und so den volkstimlichen Eindruck
verstérken.

NOTENBEISPIEL 29: Reginas Reiterliedchen (1/2 #18)

4 = [ ~L
Es wollt ein Maid-lein waschen gehn bei ei - nem kiih-len Brun - nen,

4 4
ein weilles Hemdlein hatsiean, ————_ wohl in der hellen Sonne.

Die dritte musikalische Kleinform dieser Szene beinhaltet Schwalbs
an Mathis gerichtete Kritik und Ermahnung. Die Gegeniiberstellung ent-
wickelt sich von Schwalbs Hohn (“Nein, ist das mdglich! Man malt, das
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gibt esnoch!”) Uiber eine moderater gestimmte Aussage, in der der Bauern-
fUhrer die Aussichten seines sozia politischen Kampfes erdrtert. Obwohl es
sich offenbar nicht um en direktes Zitat aus dem 16. Jahrhundert handelt,
hat Hindemith die Melodie doch so gestaltet, dass sie ein zeitgentssisches
revolutiondres Lied nahelegt —ein Eindruck, der durch den fir Marschmu-
sik typischen wiederholten Rhythmus und die begleitende Militartrommel
unterstrichen wird. Das Tempo beschleunigt sich, al's Schwalb zum Thema
der gesellschaftlich nutzlosen Malerel zurtickkehrt und schliefdlich in dem
schon erwahnten umfangreichen Zitat aus Mathis Selbstanklage miindet.
Erst als Mathis sich mit den Zielen der Bauern identifiziert, entsteht ein
Motiv, das Schwalb tbernehmen kann und dasin der Folge zur Basiseines
versobhnlichen Duetts wird.

Die beiden verbleibenden Auftritte des ersten Bildes bilden sowohl
dramatisch al's auch musikalisch eine grofiere Einheit: “Im gleichen Zeit-
mal3’, in dem Schwalbs Verfolger, der Offizier Sylvester, sich ankiindigt,
taucht er wenig spéter auf. Hindemith kleidet beide Szenen in dasselbe
Material, und seine Entscheidung, hier kein neues Thema zu entwickeln,
tragt wesentlich zum Eindruck von Spannung und Eile bei.

In Bild II, der Exposition des zweiten Protagonisten, folgt seiner
Vorstellung in absentiam ein zweiteiliger zweiter Auftritt. Die erste, nur
maldig bewegte Halfte ist reinen Formalitéten gewidmet; die schnellere
zweite bringt die BegriBungsrede des Kardinals. Auf dramatischer Ebene
enthalten beide Abschnitte unaufrichtige Beteuerungen guten Willens und
gemurmelte Unzufriedenheit; in der Musik fallen hier wie dort die fast
durchgéngigen Punktierungen der Begleitung auf. Insbesondere die ale
Formlichkeiten begleitenden, doppelt punktierten Noten erinnern an das-
selbe Stilmittel in Werken des prunkvollen Barock; Franz Wohlke sieht
auch die in der Einleitung erklingende Streicherfigur al's eine Anspielung
auf die Eréffnung eines typisch handelschen Concerto grosso — auf den
Prototyp von héfischem Zeremoniell und Pomp.™®

Im dritten Auftritt begrifdt Kardina Albrecht zunéchst die Tochter des
begiterten AnfUhrers der Mainzer |utherischen Gemeinde, Ursula Riedin-
ger, fur die er grof3en Respekt hegt, und spater den von ihm ebenfalls hoch
geschétzten Maler Mathis. Die Szene dient somit indirekt zur Einflhrung
der zarten Beziehung zwischen Mathis und Ursula, doch ist diese der Be-
gegnung beider mit dem Kardinal untergeordnet. Musikalisch féllt vor

Beranz Wehlke,  Mathisder Maler” von Paul Hindemith (Berlin-Lichterfelde: R. Lienau,
1965), S. 30.
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allem eine dekorative Klarinettenfigur auf, die erstmals erklingt, as der
Kardinal (bel [11C]) den Kunstler begriifdt, und erneut, als er wenig spater
Riedinger beiseite nimmt (nach [11 #35]. Hinsichtlich ihres Taktschemas
und ihrer grazitsen Gestelztheit suggeriert die Figur ein Menuett — einen
hofischen Tanz, der somit eine weitere Metapher flr die innere Haltung
des zweiten Protagonisten liefert.

NOTENBEISPIEL 30: Form und Grazie am erzbischoflichen Hof

Der von diesen anal ogen Passagen umschl ossene Abschnitt enthélt ein
Gesangsguartett, in dem die diversen Absichten gegeneinander erklingen:
Mathis verleiht seiner Zuneigung zu Ursula verhaltenen Ausdruck, diese
fuhlt sich Gberwéltigt; Albrecht findet Wege, Ursula seine Verehrung zu
erweisen, und Riedinger nimmt die freundlichen Gefiihle des Kardinalsfur
seine Tochter zum Anlass, der Kirche eine grof3ziigige Spende anzubieten,
in der Hoffnung, damit die erzbischofliche Unterstitzung fir die lutheri-
schen Ziele zu erkaufen. Wéhrend die vier Stimmen einander zwar ab und
Zu imitieren, ist der Satz insgesamt von motettenartiger Komplexitét —ein
angemessenes Bild fir dieim Grunde unvereinbaren Interessen, diehier im
Spiel sind.

Nachdem der vierte Auftritt des zweiten Bildes sich alseine kurze, nur
durch ein einziges Motiv charakterisierte Unterbrechung dargestellt hat,
bringt der finfte Auftritt den Ausbruch des Konfliktes, der in der Anklage
gipfelt, Mathis habe dem Bauernfuhrer Schwalb zur Flucht verholfen. Die
Drohungen und anklagenden Reden des Offiziers Sylvester sind in ein
Motiv gekleidet, das die Szene wie ein Refrain durchzieht. Im ersten der
drei diese Refrains verbindenden Couplets flent Mathis den Kardinal an,
den Bauern die Freiheit zu schenken; im zweiten gesteht Albrecht seinen
Gewissenskonflikt zwischen kirchlicher Loyalitdt und Sympathie fir die
Sache der Bauern. Das dritte und langste Couplet beginnt mit Mathis' lei-
denschaftlichem Pladoyer fir das berechtigte Anliegen der Unterdriickten,
dem der Kardinal entgegenstellt, Mathis habe sich nur firr seine Kunst zu
interessieren. Esfolgt eine zweite, kleinere Rondoform, deren Refrain ein
in funfstimmigem Unisono gesungenes Motiv mit funf unterschiedlichen
Textzeilenist: die musikalische Illustration vollstandigen Missverstehens,
zu der alle gleichermalien beitragen (vgl. ab [I1 #62]).
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Wie Hindemith mittels der musikalischen Formen sinnféllig macht,
handelt essich bei denin dieser Szene diskutierten Themen um Interessen-
gegensdtze, die immer wieder aufbrechen, aber nie aufgel 6st werden. Als
wollte die Musik die stete Wiederkehr der Konflikte noch eigens betonen,
endet die Szene mit einer Reprise des grofieren und des kleineren Refrains.

Der zweite Akt der Oper schliefdt mit einer kontemplativen Coda, die
auf mehreren Ebenen einen spirbaren Kontrast schafft. Unter der Tempo-
bezeichnung “Ruhig bewegt” machen die verschiedenen zweischlagigen
Metren einem Dreivierteltakt Platz, der volle Orchesterklang tritt zugun-
sten einer transparenten Kammermusikbesetzung in den Hintergrund, und
eine neue, besinnliche Stimmung zeigt keinerlei musikalische Beziehung
Zu den vorangegangenen Szenen. Mit nur dreif3ig Takten falt diese Coda
zwar nicht aufgrund ihrer Ausdehnung ins Gewicht, doch ist die Tatsache
beachtenswert, dass sie einen in sich geschlossenen, von allem Vorange-
henden unabhangigen Abschnitt bildet, den bezeichnenderweise das erste
Bild an entsprechender Stelle nicht aufweist. So entsteht bei Horern der
Eindruck, dass diese Coda nicht ein, sondern zwei musikdramatische Akte
abrundet und damit musikalisch die tbergreifende Einheit von Bild | + 11
bestétigt.

Peripetie

Im dritten und vierten Bild kommen die in den Expositionsakten an-
gelegten Konflikte zum dramatischen Ausbruch. Dabei ist die Reihenfolge
vertauscht: Der Schlag, den der zweite Protagonist den Lutheranern durch
die Verbrennung ihrer Buicher zufligt, geht der mit Mathis' Schicksal ver-
flochtenen Niederlage der Bauern und dem Tod Schwalbs voraus. (Auch
historisch geschahen ja die fur 1521 Uberlieferten ersten Repressionen
gegenuber den von Luther Reformierten kurz vor den in die Jahre 1522-25
fallenden entscheidenden Schlachten der Bauern gegen die Soldnerheere
der Adligen, die sogenannten Landsknechte.)

Wie schon in der doppelten Exposition angedeutet, betreffen beide
Konflikteletztlich beide Protagonisten. Ausmal3 und Art ihrer Beteiligung
bestétigen ihre sehr unterschiedlichen Dispositionen hinsichtlich Ehrlich-
keit und Bereitschaft zu engagiertem Einsatz. So tritt Albrecht in keiner
der entscheidenden Szenen auch nur ein einzigesMal personlich auf. Zwar
erwartet man von einem Erzbischof natiirlich keine Teilnahme an einem
bewaffneten Kampf, doch der Ubergriff auf Riedinger und die lutherische
Gemeinde seiner Stadt stellt einen Wortbruch dar, zu dem der Urheber sich
zumindest mit einer Erklérung selbst stellen misste. Die indirekte und
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heimliche Ausfihrung des Befehls verstérkt die Enttduschung Gber den
Charakter des Kardinals. Mathis dagegen nimmt nicht nur physisch am
Kampf der Bauern fir mehr Freiheit und Gerechtigkeit teil, sondern beweist
sein aktives Mitfuihlen auch angesichts der Tragtdie der Lutheraner, wenn
auch vor allem aufgrund seiner Beziehung zu Ursula.

Musikalischist dasdritte Bild in der Subdominantregion verankert. Es
beginnt und endet mit starkem Bezug zu es, einem Tonfeld, das auch im
Verlauf der Handlung an entscheidenden Punkten immer wieder erreicht
und nur vorubergehend durch seinen Stellvertreter ¢ ersetzt wird. Die erste
Szene ist nacheinander von zwei prégnanten Motiven und einem rhythmi-
schen Emblem bestimmt. Eine erste, 57 Takte in |ebhaftem Zweihal betakt
dominierende Figur begleitet die verzweifelten Versuche der Lutheraner,
die bedrohten Biicher zu verstecken; das zweite Motiv in etwas langsame-
rem Tempo beherrscht 61 Takte ganz und weitere 23 in fragmentierter
Form, wobei es sowohl den Chor als auch die beiden Solostimmen und alle
Orchesterinstrumente einbezieht. Im dritten Abschnitt, der um einen von
Capito verlesenen Brief Luthers zur Abschaffung des klerikalen Zo6libats
kreist, legt ein fast ununterbrochenes Achtel-Pulsieren in den Begleitstim-
men nahe, welch beflligelnde Wirkung ein solcher Schritt auf die von der
Amtskirche enttduschten Glaubigen haben wiirde. Der musikalisch nahtlos
an den ersten anschlief3ende zweite Auftritt greift dessen Tempo, Takt und
dominierendes Motiv wieder auf, bevor die Lutheraner einander in einer
kurzen Coda Mut zum Durchhalten machen. Der a cappella erklingende
Hohepunkt scheint bestétigen zu wollen, dassihr Glaube auch ohne aul3ere
Unterstiitzung unbeirrbar ist.

Der dritte Auftritt erweist sich aufgrund von Lange und Kompl exitét
als Brennpunkt dieses Bildes. Der erste Abschnitt ist Ursula vorbehalten,
diein fast traditioneller Weise Rezitativ und Arie singt. Das Rezitativ, in
dem sie leicht enttduscht davon spricht, dassihre personlichen Gefuhleim
politischen Plan der Iutherischen Gemeinde nicht zahlen, entwickelt zwar
ein prominentes Motiv, schwebt aber ohne jeden tonalen Anker Uber einer
Begleitung aus aufsteigenden L aufen wechsel nder Orchesterstimmen. Um-
gekehrt lasst ihre voller Warme an Mathis gerichtete Arie zwar eine moti-
vische Préazisierung vermissen, wird dafUr aber durch lang gehaltene Bass-
noten fest grundiert. Aus jedem Rahmen fallt der Abschnitt vor allem
durch eine metrische Besonderheit: Als Ursula (bei [I1I #34]) Mathis
Abwesenheit vom Hof “hundertfach lang” nennt, notiert Hindemith die
Musik im Dreiganzetakt, schafft also eine grof3e Spannung innerhalb eines
fast ungegliedert erscheinenden Zeitraumes.
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Der zweite Abschnitt desselben Aufzugsist as rudimentdre Sonaten-
satzform komponiert.*® Das von Ursulavorgetragene Hauptthemawird von
Mathis und auch im Orchester imitiert und fortgesponnen; das von Mathis
eingefihrte Seitenthemawandert dhnlich durch die Stimmen und erreicht
auch Ursula. Mathis' Entscheidung, als ein Mann in der Mitte des Lebens
seiner Liebe zu der jungen Ursulazu entsagen, nimmt in der Durchfihrung
feste Gestalt an, wahrend die von Ursula und ihrem Hauptthema initiierte
Reprise sowohl der zégernden Einwilligung in den Verzicht als auch der
erneuten Empfindung enger Verbundenheit Ausdruck verleiht. Das ab-
schlief3ende Duett scheint dafir entschadigen zu wollen, dass Mathis
Seitenthema nicht rekapituliert wird; psychologisch kénnte dies auch als
Weigerung verstanden werden, ausfihrlich Gber die auch fur ihn sehr
schmerzliche Trennung zu sprechen. Nach einem tberl eitenden Abschnitt,
in dem Mathis verzweifelt gesteht, dass er angesichts des Unrechts an
seinen Landsleuten nicht mehr malen kann, schlief3t der Auftritt mit einem
eindrucksvollen Wechselspiel aus drei Strophen eines Chorals und der
wehmiitigen Liebeserklarung des Malers an Ursula.

Das vierte Bild der Oper, das der Peripetie in Mathis' dramatischem
Strang vorbehalten ist, beginnt mit Szenen, in denen die Musik vor allem
untermalende Funktion hat. Eine den Text deutlich vertiefende musikalische
Aussage hort das Publikum erst wieder im 3. Auftritt, in dem Mathis’ weh-
mitiger Abschied von Hoffnungen und Illusionen mit eéinem Klanggeméde
der Schlacht zwischen den Bauern und dem Soldnerheer kontrastiert wird.
Hindemiths Behandlung dieser ‘Abschiedsmusik’ ist einzigartig. Zuerst
tragen die Bauern ihre Klagen in einem weitgehend homorhythmischen,
dreistimmigen Satz mit eigener Begleitung vor; dann préasentieren die vier
Solisten der Szene — Regina, die Gréfin, Schwab und Mathis — eine
motettenartige Gegenlberstellung unterschiedlicher Texte in vierstimmig
kontrapunktischer Textur; und schliefdlich vereinigen sich ale, begleitet
von einem wieder anderen Grundrhythmus im Orchester, zum grofen
Ensemblesatz mit einer Kombination beider Begleitmuster.

Nach einer vierten Szene voll Kampfgetoseist der flinfte Auftritt ganz
Mathis Reflexionen und Selbstvorwirfen vorbehalten. Der Mann, der ihn
von der Notwendigkeit einer Teilnahme am Kampf Uberzeugt hat, ist tot;
er selbst ist nur durch den Einspruch der Gréfin, die er zuvor gegen die

Ppie ganze Form beginnt bei [I11 #C] und erstreckt sich tiber 160 Takte. Einige Details
sind: Hauptthema ab [l #C +4], Seitenthema ab [I1I #38], Durchfiihrung ab [I11 #4Q]),
Reprise ab [I11 #42 +9]. Der Grundton dieser Sonatensatzform ist es.
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rachsiichtigen Bauern verteidigt hatte, dem Schwert des Offiziers Sylvester
entgangen. Jetzt zieht er Bilanz —und dieféllt entmutigend aus. Die Musik
ist durchzogen von einem kurzen Motiv, das als spiirbarer Ausdruck seines
inneren Konflikts gehdrt wird.

Esist daserste Mal seit Beginn der Oper, dassder Titelheld allein auf
der Bihne steht; bezeichnenderweise geschieht dies in dem Augenblick,
as er sich auf seinen Gewissenskonflikt zwischen kinstlerischer Ver-
senkung und politischer Aktion zurtickgeworfen sieht. In dieser Beziehung
bildet der Auftritt zusammen mit dem allerersten der Oper eine Klammer
um die ersten vier Bilder. Beide Selbstgesprache sind zudem gleicherma:
[3en mit Tremoli unterlegt.

Katastrophe, Befreiung und Abschied

Das funfte Bild entspricht in eindrucksvoller Weise dem bereits aus-
fuhrlich analysierten sechsten, mit der durch Geschichten von “frommen
Bildern” getrosteten Regina, der Versuchung des Mathis/Antonius und
seinem zugleich erl6senden und zurechtwei senden Gespréch mit Albrecht/
Paulus. Auch im dramatisch parallelen Akt geht es um eine auswegslose
Situation, eine Versuchung und eine Erlésung.

Der erste Auftritt zeigt Kardinal Albrecht im Gesprach mit seinem Rat
Capito, der ihm empfiehlt zu heiraten. (Vgl. dazu: der erste Auftritt des
sechsten Bildes zeigt Mathis im Gesprach mit der seiner véterlichen Fiir-
sorge anvertrauten Regina, die im Fieber versucht, vor ihrer traumatischen
Erinnerung an den gewaltsamen Tod des Vaters davonzulaufen.) In beiden
Féllen steht der Protagonist jemandem gegentber, der eine Flucht fur die
L 6sung des Problems hélt. Jenseits dieser auffélligen Entsprechungen sind
jedoch sowohl das Problem als auch die von jedem Protagonisten gesuchte
L 6sung von ganz verschiedener Art.

Die Ruckkehr an den erzbischoflichen Hof mit seinen unabléssigen
Intrigen geht, musikalisch konsequent, einher mit der Riickkehr zur Rondo-
form al's Emblem einer sich im Kreis bewegenden Unterhaltung. Ein zwei-
taktiges Refrainmotiv strukturiert die ganze Szene. Dasdurch Tempo-, Takt-
und Texturwechsel charakterlich herausragende dritte Couplet présentiert
im ersten von zwel Abschnitten Albrechts Argumentation, seine Heirat
konne * zur Unordnung, die schon vorhanden, die Zerstorung” hinzufiigen
—der Abschnitt ist in metrisch ‘ unordentlichen’ 11/4-Takten komponiert —
und im zweiten Capitos enthusi asti sche Umdeutung, die von aufmipfigen
Pizzicato begleitet wird. Am Ende der Szene ist nichts entschieden; der
Rundgesang der Meinungen kénnte gleich wieder von vorn beginnen.
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Der zweite Auftritt, das eindeutige Zentrum des Bildes, besteht musi-
kalisch aus funf kleineren Formen ganz unterschiedlicher Léngen, Tempi
und Charakteristika. Die ersten 16 Takte fungieren aseine Art Einleitung,
in der Kardinal Albert seinem ungléubigen Erstaunen dartiber Ausdruck
verleiht, dassesUrsulaist, dieer heiraten soll: die Frau, die er sehr schétzt,
aber auch liebend mit Mathis verbunden weil3. Die lebhafte Streicherfigur,
in die die Singstimme zunéchst sicher eingebettet ist, beginnt mit viel
Schwung, verliert jedoch bald an Kraft, bis sie den Gesang schliefdlich
unbegleitet sich selbst Uberldsst — wie in symbolischer Vorausahnung
dessen, was aus Ursulas mutigem Angebot wird.

Der zweite Abschnitt (“Langsam”), in dem die Streicher den Holz-
blasern Platz machen, greift die Punktierungsfiguren auf, die in friiheren
Szenen das pompose L ebensgef iihl am erzbi schéflichen Hof charakterisiert
haben. Auf dieser formellen Basis tauschen Ursula und Albrecht erste
vorsichtige Fragen aus, um zu ergriinden, wo der oder die andere steht —
was Neigung ist und was nur Pflicht. Nach einer kurzen Uberleitung kehrt
der dritte Abschnitt (* Ziemlich lebhaft”) mit neuer Melodik zum hofischen
Punktierungsrhythmus zuriick. Die Form, wieder einmal ein kleines Rondo,
entspricht dem durch Albrecht vorgegebenen duferen Rahmen; die Leiden-
schaftlichkeit, mit der Ursulas Begeisterung fiir Luthers Lehren diese Musik
innerlich fullt, droht allerdings, das doch sehr konservative Gertist zum
Einsturzen zu bringen. Nachdem Ursulain einer Kette kleiner mel odischer
Gesten gestanden hat, dass sie sich wie ein Instrument in einem Uber ihren
Kopf beschlossenen Plan flhlt, antwortet der Kardinal zundchst in vertrau-
ter Begleitung seiner zeremoniellen Punktierungen; er verliert jedoch seine
Gelassenheit und den dieser Gelassenheit entsprechenden musikalischen
Halt, als er ausspricht, wie sehr er sich bedrangt fuhit.

Dieser Vorwurf, und der damit verbundene Schock fur Ursula, bereitet
die néchste in sich stehende Passage vor und fuhrt schliefdlich zum letzten,
gewichtigsten Abschnitt des Auftritts. Hier erlebt man, wie Ursulas Rede-
gewandtheit in demselben Malie wéachst wie ihr Unbehagen. In einer grofden
A B A-Form mit Coda dienen ihre Vorwirfe, der Kardina habe seine
Umgebung durch sein vorgetauschtes | nteresse an L uthers | deen betrogen,
als Rahmen fur ihren Hinweis auf seine entscheidende Rolle bei der Wie-
derbelebung des Glaubens. In der Coda bittet sie ihn auf den Knien, sein
moralisch schwaches und opportunistisches Verhalten zu andern.

Wenn der zweite Auftritt des Bildes also eine Art Versuchung fir den
Kardinal darstellt, den Zélibat und seinen Gehorsam der Kirche gegentiber
aufzukiindigen, so erlebt er im dritten Auftritt die innere Befreiung durch
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seine Uberwindung dieser Versuchung. Hier reichen die punktierten
Rhythmen des bischéflichen Protokolls nicht mehr aus; vielmehr kleidet er
seine gefasste Zuriickweisung des Helratsangebotes in die Form einer
Sarabande, des verhaltensten unter den barocken Hoftanzen. Wahrend er
seine Weigerung mit dem Versprechen verbindet, flr seinen wiederholten
Abfal von christlicher Demut zu stihnen, wahrend die enttduschten Luthe-
raner einander ruhig versichern, es werde andere politische Wege zur
Festigung ihres Glaubens geben, und wahrend Ursulaihr Leben ganz der
Sache der Reformation verschreibt, entwickelt sich die kleine Tanzform
sténdig weiter; ihr feierliches Motiv durchzieht die ganze Szene mit seiner
charakteristischen Synkope auf dem zweiten Taktschlag. In der Coda, die
mit einem eigenen Motiv wieder ganz fur sich steht, segnet der Kardinal
seine ‘Versucherin® Ursula auf dem von ihr gewahlten Weg.

Dasletzte, siebte Bild der Oper beginnt mit einem Auftritt, der drama-
turgisch an die Zeit vor Mathis Versuchung und Befreiung ankntipft.
Ursula, die liebevoll Uber die zu Tode erschopft in Mathis Atelier schla-
fende Regina wacht, beschreibt einen Scheidepunkt. Explizit spricht sie
von Reginas Schwanken zwischen Leben und Tod, implizit bezieht siesich
jedoch zugleich auf Mathis' Konflikt zwischen seinem Leben alsMaler am
Hofe eines Erzbischofs und seinem Wunsch, alle Bindungen an die aul3ere
Welt aufzugeben. Hindemith bringt die Ambivalenz dieser Aussage zusétz-
lich durch Harmonie und Textur zum Ausdruck. Ursulas Einsatz imitiert
ein unbegleitetes Unisono in Violinen, Hornern und Posaunen; die Linie
mindet in einen Akkord, dessen mel odisch wesentliches des sich unverein-
bar mit dem wichtigsten Basston d reibt. Die tonale Unbestimmtheit setzt
sich durch den ganzen ersten Abschnitt fort, der al's monodisch von Strei-
chern begleitetes Duett zwischen Ursulas Gesang und einer A-Klarinette
komponiert ist. Wenn Ursula von den Pflichten spricht, die man erfindet,
um den Leben einen Sinn zu geben, kehrt die Musik zur doppelten Zwei-
deutigkeit des Anfangs zuriick. Die Imitation wird diesmal von Ursula
angefihrt und von Klarinette und Horn beantwortet; die sich reibenden
Tone sind hier ein mel odisches es Giber einem e im Bass.

Diekleine A B A-Form erweist sich ihrerseitsalsvorderer Flligel einer
groferen dreiteiligen Form; der nur rudimentér verwirklichte Gegenfligel
kehrt inhaltlich zu Ursulas Gedanken Uber Reginas Schweben zwischen
Schlaf und Tod zuriick. Im von diesen Flligeln umrahmten Mittel segment
erfahren wir durch Ursulavon Mathis' Erschdpfung. Seit er aus dem Bauern-
krieg (und, wie das Publikum wei 3, von der anschlief3enden inneren Qual)
zuriickgekehrt ist, hat der Maler ununterbrochen gearbeitet. Er hat, sagt sie,
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Tafelbilder von unermesslicher Aussagekraft und Schonheit geschaffen,
sich dabel jedoch bis zum Zusammenbruch Uberfordert.

In einer kurzen Uberleitung fragt die wieder erwachte Regina, warum
Mathis nicht beim Malen ist, um dann in einem kleinen Rondo?® ihren
Eindruck von seine neuesten Bildern zu beschreiben. Besonders bertihrt sie
eine erst kirzlich gemalte Kreuzigungsszene, in der sie die toten Augen
ihres Vaters wiederzuerkennen meint. Das eindrucksvollste Detail dieses
Rondos ist eine durchgéngige Ostinatofigur. Schlicht aber beharrlich legt
sie die bedrtickende Frage nahe, wessen Zeit hier aus uft. In einem ab-
schlief3enden Segment erklingt der Rhythmus von Reginas Verzweiflung
in Abwechslung mit stilleren Passagen, in denen Ursula versucht, das
Médchen zu beruhigen, indem sie sie an das L eiden Jesu erinnert.

Der dritte Abschnitt des Auftritts vervollstandigt den Bezug auf das
“Engelkonzert” deslsenheimer Altars, der erklungen war, als Regina zuletzt
auf der Biihne war — im ersten Auftritt des sechsten Bildes. Wahrend das
Orchester noch einmal den Choral “ Es sungen drei Engel” intoniert, nimmt
Reginain der dazutretenden zweiten Stimme Abschied von Mathis. In der
ersten Choralstrophe, die einstimmig in drei Posaunen erklingt, scheint sie
noch in dieser Welt zu sein; als ein Unisono aus doppelt besetzten Klari-
netten, Fagotten und Hornern die zweite Strophe beginnt, wobei die Instru-
mente nacheinander wie in dulRerster Schwéache abbrechen, sieht sie sich
und Mathis schon im Himmel. In der von der Oboe angespielten dritten
Strophe tbernimmt Regina schlief3lich selbst die Choralmelodie mit dem
titelgebenden Text “Es sungen drei Engel ein siifen Gesang, der weit in
den hohen Himmel erklang”.

Reginas letzte Worte an Mathis, der fur siejetzt mit ihrem Vater ver-
schmilzt, erklingen in einer kurzen Coda. Die stiitzenden, lang gehaltenen
Streichertone verstummen schliefflich, und sie stirbt auf dem unbegleitet
wiederholten Ton b. Nach einer kurzen Pause wird dieser Ton in leisen
Akkorden aufgegriffen; dann leitet die Solovioline sanft in das Orchester-
zwischenspiel Uber, das die Bihnenhandlung zugunsten eines schweigenden
Gedenkens an den Tod des Mé&dchens unterbricht.

Dieses Zwischenspiel tragt die Uberschrift “ Sehr langsam”; die Feier-
lichkeit seiner Gesten und der punktierte Rhythmus machen es eindeutig
as Trauermarsch kenntlich. (In seiner weitgehend aus Orchesterpassagen

20Regi nas Rondo umfasst 170 Takte, beginnend in “Lebhaft” 7 Takte nach [VIIB]; vgl.
Refrain: T.83-92, Couplet1: T.93-103, Refrain: T.104-111, Couplet 2: T. 112-140,
Refrain: T. 141-149; Abschluss: T. 150-252.
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der Oper zusammengestellten Mathis-Sinfonie verwendet Hindemith die-
ses Zwischenspiel as langsamen Satz und gibt ihm, mit Verweis auf die
Predellaim Isenheimer Altar, den Titel “ Grablegung”. In der Musik werden
hier al so zugleich das Bauernmédchen der Opernhandlung und Christus zu
Grabe getragen.) Die Struktur der Orchesterpassage ist dreiteilig; im
Anschluss an die verkirzte Wiederholung des Anfangsabschnitts voll zieht
die Musik eine gewaltige Steigerung zu einem durch eine Fermate verlan-
gerten Tutti-Hohepunkt auf der mehroktavigen Quinte fis-cis. Der darauf
folgende Schlussabschnitt beginnt noch einmal ganz leise. Hindemith mar-
kiert seine Partitur hier mit prézisen Biihnenanwei sungen:

Eswird hell. Im frischen Morgenlichte sieht man denselben Raum.
DieTafeln und ale Mageréte sind entfernt, auch das Ruhelager ist
nicht mehr da. Auf einem Tisch liegen zum Einpacken bereit die
Habseligkeiten Mathis': Blcher, einige Kleider, Glaser, Tiegel,
Messwerkzeuge, Pinsel, Farben, Schmuckstiicke. Mathis steht
unbeweglich alein. Die Tire 6ffnet sich, Albrecht kommt mit
offenen Armen auf Mathis zu.

Im Lichte der gerade gehtrten Musik nimmt dieser ‘neue Tag' vielfache
metaphorische Bedeutungsnuancen an, fur Mathis' Leben, aber auch flr
die Interpretation dieser “ Grablegung”.

Der zweite Auftritt des siebten Bildes zeigt Mathisalsoin einer letzten
Begegnung mit Kardinal Albrecht. Die Musik besteht aus zweieinhab
‘Strophen’ eines Dialogs im rezitativischen Stil. In der ersten Strophe
versucht Albrecht noch, moralischen Druck auf Mathis auszutiben, damit
dieser seinen Hof nicht verlésst; in der zweiten bietet er sein eigenes Haus
as Unterkunft fir den Maler an, und in der dritten gesteht er endlich ein,
dass ihm nichts zu tun bleibt, as dem in die selbstgewdahite Einsamkeit
scheidenden Kiinstler nicht im Weg zu stehen. Mathis Antworten in den
ersten beiden Strophen greifen zunédchst den recitativo accompagnato-Stil
auf, bevor sie jeweilsin ein kurzes Arioso minden.

Albrechts dritte Anrede, die keine Antwort mehr verlangt und daher
diese ‘ Strophe’ unvollsténdig belésst, wird erst vervollstandigt in Mathis
letztem Selbstgespréch. Die Musik der |etzten Opernszene besteht aus zwei
Halften, die beide ausfihrlich aus dem Zwischenspiel nach Reginas Tod
zitieren. Die ersten flinfzehn Takte (wéhrend derer Mathis vom “letzten
Stiick desWeges® spricht, die Metaphern von “Herbst” und fallenden Bl é&t-
tern beschwort und schliefdlich von der Reisetruhe auf den Sarg kommt,
den esbald zu fillen gilt) greifen den ersten Abschnitt des Trauermarsches
auf. Mathis' spétere Worte, in denen er die Hoffnung &uf3ert, einiges von
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dem, was ihm am Herzen liegt, mége nach seinem Tode weiterleben, er-
klingen zu jenem Abschnitt vom Ende des Zwischenspiels, den die Partitur
zuvor as“Morgen eines neuen Tages’ ausgewiesen hatte.

Der dritte Auftritt diesesletzten Bildes—und mit ihm die Oper —endet
auf cis, dem tonalen Gegenpol des g, von dem das Werk seinen Ausgang
genommen hatte und dem sich (in seiner enharmonischen Alternativform
als des) auch schon die Vorspiele des ersten und zweiten Bildes jewells
zugewandt hatten.

Die ausfiihrliche Analyse hat zu zeigen versucht, inwiefern die Oper
als musikdramatische Darstellung des Gewissenskonfliktes gelesen werden
kann, der Hindemith mit dem Maler Mathis und dem Eremiten Antonius
verbindet. Als Erganzung zu den im sechsten Akt sehr konkret umgesetzten
drei Bildern aus dem Isenheimer Altar spielen im letzten Bild drei weitere
Grinewald-Tafeln eine wenn auch eher indirekte Rolle. Im ersten Auftritt
spricht Reginavon Mathis' neuer Kreuzigung. Dies macht den Betrachter
empféanglich fir die Anspielung auf ein flinftes Tafelbild in der Oper. Im
Libretto lauten Hindemiths Regieanwei sung nach Reginas Tod: “DasLicht
verloscht. Zwischenspiel. Nach einer Weile wird es hell.” Wie schon kurz
erwahnt, verwendet Hindemith die Musik dieses Zwischenspielsin seiner
aus der Opernmusik exzerpierten Sinfonie als zweiten Satz unter dem Titel
“Grablegung”, verweist also damit auf die Predellatafel, die ein Besucher der
Kirchein Isenheim sowohl unter der Kreuzigung als auch unter der Geburts-
szene mit Engel skonzert sehen wirde. Hindemiths Musik verschmilzt somit
den tatséchlichen Tod des erschdpften jungen Madchens, den erinnerten
Tod ihresim Bauernaufstand getoteten Vaters und den im Gemél de darge-
stellten Tod des gemarterten Christus zu einer einzigen Erfahrung, der die
dunkle Nacht der Grablegung, dann jedoch auch der neue Tag der
Auferstehung folgt.

Der siebte Auftritt der Oper Mathis der Maler entfaltet seine volle
Bedeutung erst angesichts dieses zusétzlichen Aspekts. Hindemith schafft
gegen Ende seines Werkes eine Verbindung der drei nicht-biblischen Bild-
tafeln des Isenheimer Altars mit den drei Darstellungen, die die zentralen
Ereignisse der christlichen Heil sgeschichte wiedergeben. Implizit erzeugt
er dadurch eine Beziehung nicht nur zwischen seinem Protagonisten Mathis
und dem Eremiten Antonius, sondern dariiber hinaus zwischen der Qual
und Befreiung des Malers einerseits und dem Leidens- und Erlésungsweg
Christi andererseits. Hier enthalt eine Bemerkung desin der Versuchungs-
szene von Schwal b verkdrperten Kriegsherren Bedeutung: “ Du willst nicht
sehen, dass Untergang Auferstehung ist”.
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Historische Musikzitate und ihre Funktion im zentralen K onflikt

“Alte Volkdieder, Streitgesdnge aus der Reformationszeit und der
gregorianische Choral bilden den ndhrenden Boden fir die Mathis-Musik,
die zum mindesten einen schwachen Widerschein des Lichtes verbreiten
soll, unter dessen warmendem Strahle sie aufbl ihen konnte” lief3 Hindemith
ins Programmheft der Urauffiihrung drucken. Ins musikalische Material der
Oper integriert erklingen fiinf nachwel sbare historische Zitate. In allen Fal-
len handelt essich um Melodien, die zur Lebenszeit desMalers Griinewad
entstanden oder erstmals gedruckt worden sind und als weithin bekannt
vorausgesetzt werden dirfen, die also von Personen ahnlich den in der
Oper Dargestellten durchaus hétten gesungen werden kénnen. Dabei |asst
sich unterscheiden zwischen Zitaten, die hauptséchlich dem Lokal- oder
Zeitkolorit dienen, und solchen, die den Gewissenskonflikt des Protago-
nisten deuten helfen. Die finf Komponenten werden erganzt durch ein aus-
fuhrliches, zum Lokal- und Zeitkolorit beitragendes Wortzitat sowie ein
dasinnere Themavertiefendes Klangsymbol. Insgesamt enthélt die Partitur
in Musik und Text somit sieben Einfligungen vorgegebener Materiaien.
I nteressanterweise prasentieren sich diese bei genauem Hinsehen in einer
Gruppierung, die der der sieben Bilder (Akte) der Oper entspricht: in drei
Paaren, ergénzt durch ein nicht parall€lisiertes Element.

Ein erstes Paar besteht aus Zitaten, dieim einen Fall nur die Melodie
aufgreifen, im anderen nur einen Wortlaut ohne musikalische Aspekte. Die
jeweiligen Quellen betreffen die beiden Seiten der zeitgendssischen Kirche:
einersaits die damals alein regierende Amtskirche mit ihren Zeremonien
nicht zuletzt zur Reliquienverehrung, andererseits Martin Luther mit seinem
Engagement fur ein wieder glaubwiirdiges Amtsverstdndnis der Gemeinde-
hirten. In der grof3en Versuchung des Mathis/Antonius im sechsten Bild
singt Ursula (inihrer dritten Verkorperung als Martyrerin) eine Zeile, deren
Méelodie die erste Halfte der Sequenz des Fronlei chnamfestes paraphrasiert.
Franz Wohlke regt an, dass Hindemith dieses Zitat moglicherweise nicht
nur wegen seiner religidsen Implikationen gewahlt hat, sondern vor allem,
um diesen Moment der Opernhandlung zu datieren. Das Fronleichnamsfest
wird ja schon lange immer am Donnerstag nach Trinitatis gefeiert, also
achteinhalb Wochen nach Ostern. Im Jahr 1525 wurden genau an diesem
Datum, némlich am 2. Juni, die aufstandischen Bauern in der Schlacht von
K 6nigshofen geschlagen —der Schlacht, die der Komponistim vierten Bild
auf die Buhne bringt (siehe das Wort “Konigshofen” zu Beginn der
Regieanweisung).
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Der ursprungliche Text der Fronleichnamssequenz, entworfen als
didaktisches Gedicht Uber das Fest der Eucharistie, wird Thomas von
Aquin zugeschrieben.

Lauda, Sion, Salvatorem

lauda ducem et pastorem

in hymnis et canticis.

Quantum potes, tantum aude,

Quiamaior omni laude,

Nec laudare sufficis.
Lobe, Zion, den Erloser,
lobe den Fihrer und Hirten
in Hymnen und Gesangen.
Wieviel du kannst, soviel wage,
denn er ist grofRer als alles Lob,
und nicht genug kannst du ihn loben.

Hindemiths leicht verzierte tonale Kontur geht auf eine schon langer
mit diesem Text verbundene Melodie zurtick.?* Der Text, den er zuordnet,
spricht alerdings nicht von Gotteslob, sondern ausschliefdlich von wider-
standsloser Ergebung in das Mitleiden des Kreuzestodes Christi.

NOTENBEISPIEL 31: Das“Lauda Sion Salvatorem” in der Versuchungsszene
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21Die Melodie findet sich in Wilhelm Baumker, Das katholische deutsche Kirchenlied
in seinen Singweisen, von den frihesten Zeiten bis gegen Ende des 17. Jahrhunderts
(Freiburg: Herder, 1886-91), Bd. I, S. 698, Nr. 373. Ursulas Zitat, gehort als oberste
Stimme des den Verzweiflungsschrei des Protagonisten (“Ubi eras, Ihesu bone ...”) skan-
dierenden Quintetts, beginnt in [VI73], wird in [VI75] fortgesetzt und in [V176] beendet.
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Fir das Libretto des dritten Bildes verwendet Hindemith ein langeres
historisches Wortzitat in Form eines Briefes, den Martin Luther nachweis-
lich am 25. Juni 1525 an Kardinal Albrecht von Brandenburg geschrieben
hat. Capito prasentiert den Lutheranern diesen Brief im Zentrum des ersten
Auftritts, um vom Wortbruch des Kardinals abzulenken: Dieser hatte trotz
wiederholter Zusage seines Schutzes|etztlich der Verbrennung aller Bilicher
reformatorischen Inhalts zugestimmt. Nun sucht Capito nach Wegen, die
Emporten zu beruhigen. Die Argumente, mit denen der Reformator den
Kardinal in Mainz von der Klugheit und Notwendigkeit einer Aufgabe des
Z0libats zu Uberzeugen sucht, werden von den versammelten L utheranern

in wechselnden Gruppierungen “lebhaft” aber “flUsternd” gelesen:

Originaler Wortlaut:
...und ist kiirzlich das die meynung, das sich
Ewer Churfurstlich gnad in den Eehlichen
standt begeben und das Bistumb zu weltli-
chem furstenthum macheten und den falschen
namen und scheyn geystlichs standtsfallen

und faren lassen, und sind dif3 meine ursachen.

Erstlich, das damit der straff gottes zuvorku-
men und dem Sathan die ursachen der em-
porung genommen wiirden...

zum anderen, das nun auch der gemeyn
mann, so weyt bericht und in verstandt
kummen ist, wie der geystlich nichts sey...
was ist's dann, das man wider den strom
fechten will und halten, das nit wil und kan
gehalten seyn. ... Aber einviel grol3er
exempel were Ewer Churf. G alsdiegleich
mitten in Teutschen landen, der grofiten
haubter eynsist, das wurde vil leut stillen
und eingewinnen, und andere Bischoff her-
nach ziehen, da wirde Gott sich sehen
lassen in ehren...??

Hindemiths Adaptation:
Esist meine Meinung, dass sich eure kur-
furstliche Gnaden in den ehelichen Stand
begeben und das Bistum zu einem weltli-
chen Furstentum machen und den falschen
Namen und Schein des geistlichen Standes
fallen und fahren lassen.
Erstens, damit so der Strafe Gottes zu vor-
gekommen und dem Satan die Griinde der
Empdrung genommen werden.
Zweitensist jetzt auch der gemeine Mann
so weit unterrichtet und zu Verstand ge-
kommen, dass er weil3, wie der geistliche
Stand nichtsist. Was will man dann wider
den Strom fechten und etwas halten, was
nicht gehalten sein will und kann? Ein Vor-
bild ware kurfUrstliche Gnaden, weil sie
gleichsam mitten in deutschen Landen
eines der grofiten Haupter ist. Das wirde
viele Leute beruhigen und gewinnen und
andere Bischofe nachziehen. Heraus aus
dem I&sterlichen und unchristlichen Stand
in den seligen und gottlichen Stand der Ehe
hinein! Esist Gottes Werk und Wille, dass
ein Mann ein Weib haben soll. Esist hohe
Zeit, ehe man die Gelegenheit versaumt
und spéter nicht mehr dazu kommen kann.

2Der originale Wortlaut findet sichin D. Martin Luthers Werke, Kritische Gesamtausgabe
(Weimar: H. Béhlau, 1963-), Bd. 18, S. 408; fir Hindemiths Adaptation vgl. im Libretto
(Mainz etc.: Schott, 1935) Drittes Bild, erster Auftritt, S. 24.
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Das zweite Zitatpaar stellt ein altes Volkslied einem damals fir reli-
giose und politische Kampflieder verwendeten Choralsatz gegentiber; die
beiden Komponenten sind den prominenten Konfliktgruppen, den um
soziale Gerechtigkeit kdmpfenden Bauern und den am Hof des Erzbischofs
um Durchsetzung ihrer Interessen streitenden Parteien, zugeordnet.

Schlicht und unschuldig erscheint das alte Reiterliedchen, das Regina
singt, als sie sich am Brunnen im Antoniterhof erfrischt. Melodie und Text
gehen auf ein 1535 erstmals veroffentlichtes “ Reutterliedlin” zurtick, das
im Altdeutschen Liederbuch unter Nr. 60 aufgefiinrt ist.? Wahrend der ur-
sprungliche Text ohne Umschweife von der Verfihrung eines Mé&dchens
erzéhlt — ihr schneeweiRes Hemd (ihre Unschuld) ist durchlassig fur die
Sonne (aufreizend), der Reiter fordert sie ohne Préambel auf, ein Jahr lang
sein“ Schlafbuhl” zu sein, verspricht, ihr rote Rosen auf dasreine Hemd zu
malen, etc. —sind die Worte, die Hindemith das Mé&dchen singen |8sst, viel
indirekter. Sie legen eine Deutung nahe, in der der herankommende Reiter
asder Schwalb verfolgende Sylvester, also alsein Verteidiger der Feudal-
herrschaft, erscheint und die Blutflecken nicht Reginas verlorene Un-
schuld, sondern den Tod ihres Vaters anzuzeigen scheinen.

NOTENBEISPIEL 32: Das historische Reiterliedchen und Hindemiths Adaptation
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=
Es wollt ein Maid-lein waschen gehn bei ei - nem kiih-len Brun - nen,

>

ein weilles Hemdlein hat sie an, ——————— wohl in der hellen Sonne.

BEranz M. Bohme, Altdeutsches Liederbuch: Volkdieder der Deutschen nach Wort und
Weise aus dem 12. bis zum 17. Jahrhundert (Leipzig: Breitkopf u. Hartel, 1877), S. 147.
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Auch die Vorlage fr den im dritten Auftritt des dritten Bildes gesun-
genen Chorgesang fand Hindemith im Altdeutschen Lieder buch, wo Franz
M. Bohme die Melodie und einen im Wesentlichen verwandten Text unter
Nr. 394 als“ Evangelisches Jubellied” katalogisiert. Der urspringliche Text
soll zwischen 1526 und 1530 in Stiddeutschland geschrieben worden sein
—also ebenfalls fast genau zu der Zeit, in der wir uns die Handlung dieses
Aktes vorzustellen haben. Die Melodie wurde, wie Béhme dokumentiert,
seit 1530 und noch weit ins 17. Jahrhundert hinein fr religiése und poli-
tische Kampflieder herangezogen. Hindemith verwendet drei Strophen, die
er hinsichtlich Harmonik und Textur jeweils unterschiedlich setzt. Als
Reaktion auf Mathis' Ankiindigung, er werde die Bauern in ihrem Krieg
flr mehr soziale Gerechtigkeit unterstiitzen, singen die L utheraner auf den
originalen Text der 6. Strophe eine verzierte Version der Melodie:

NOTENBEISPIEL 33: “Evangelisches Jubellied” und Hindemiths Adaptation
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nom-men all sein' Macht. Wollt ihr euch nicht be - keh - - - ren, ihr wer-det mit ihm ver - jagt.

Hindemiths zweite Strophe ist nicht Teil des originalen Wortlautes —
was nicht verwundern darf, da er sie den Papsttreuen in den Mund legt.
Zum dritten Mal schliefdlich ertont die Choralmelodie erst am Schluss des
Bildes, as Krénung eines Auftritts, der musikalisch ausschliefdich aus
Zitaten besteht. Alle Ménner gemeinsam singen hier die erste Strophe des
urspriinglichen Textes, die, as versdhnlichste (und ékumenischste) gelten
kann und a's einzige noch heute in evangelischen Kirchen gesungen wird.
Vom Text her ist alerdings vor alem die zweite, offenbar auf Hindemith
selbst zurtickgehende Strophe interessant.
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Schau, was ist Guts erstanden

aus L uthers beriihmter Lehr!

All Bosheit ist vorhanden,

nimmt zu je lénger je mehr.

Der Glaub schwebt auf der Zungen,
dieLieb ist worden kalt.

Wie du das Lied gesungen,

So tanzen jung und alt.

Diese Zeilen kénnen als ein subtiler Kommentar zur Opernhandlung gehort
werden. Die Bosheit und erkaltete Liebe, die hier den Lutheranern nach-
gesagt wird (zugegeben: von ihren Widersachern), scheint eine mégliche
Parallele anzudeuten zu Mathis' Enttduschung Uber die Grausamkeit der
um Gerechtigkeit kdmpfenden Bauern.

Dieverbleibenden drel Einfligungen historischen Materia s haben Giber
ihren Zeitbezug hinaus Bedeutung fir die innere Charakterisierung der
Titelfigur. Zwei von ihnen sind wiederum gepaart, hier sogar sowohl
inhaltlich a's auch hinsichtlich ihrer Einordnung in die Bihnenhandlung.
Wie schon erwéhnt, erklingen in der zweiten Halfte der Erdffnungsszene
der Oper drei Strophen eines unbegleiteten Monchsgesangs. Sie werden
jeweils unterbrochen durch Mathis, der seine Reflexionen aus der ersten
Szenenhdfte fortspinnt, gestiitzt durch langgezogene Akkorde. Der wieder-
holte Doppel anschlag eines Gl6ckchens geht der ersten Strophe voraus und
begleitet vor der zweiten und dritten jeweils Mathis' Einwdirfe.

Dieses Glockchen hat eine praktische und eine metaphorische Funktion:
Zunéchst und im Kontext der Klosterhof-Szene ruft es ganz offensichtlich
die Monche zur Sext, wie der unmittelbar folgende Gesang einestypischen
Stundengebetes zeigt. Im Ubertragenen Sinne scheint Hindemith durch
diesen Ruf zur Mittagsunterbrechung aber auch anzudeuten, dass Mathis,
der sich, wie er kurz zuvor selbst bemerkt hat, im ‘Mittag’ seines Lebens
befindet, zu Innehalten und Reflexion aufgerufen ist.

Der Gesangstext der Mdnche birgt eine Reihe von Assoziationen. Der
im Deutschen mit “Du starker Herrscher, wahrer Gott” beginnende Text,
der as Nr. 663 im Evangelischen Gesangbuch enthalten ist, stammt aus
dem Mittelalter, moglicherweise von dem Mailander Bischof Ambrosius
(340-397).* Die beiden ersten von Hindemith verwendeten Strophen
finden sich mit der Bestimmung “ad horam sextam” versehen alsNr. 19in
Band 50 der Analecta Hymnica Medii Aevi; der Wortlaut der dritten

24VgI. Josef Szévérffy, Die Annalen der lateinischen Hymnendichtung: ein Handbuch
(Berlin: Erich Schmidt Verlag, 1964).
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Stropheist ein haufig als Abschluss mittel alterlicher Hymnen herangezoge-
ner Zweizeiler. Diein der Oper fir die erste und dritte Strophe erklingende
Melodie zeigt eine enge Verwandtschaft zu Nr. 3 und 5 der sogenannten
Mailander Hymnen.?® Zudem hat sie (in der Kontur, weniger im Rhythmus)
Ahnlichkeit mit dem bekannten Osterchoral “Christ lag in Todesbanden”,
der seinerseits auf eine Sequenz aus dem 11. Jahrhundert zurtickgeht.

Hindemith integriert hier also einen Mdnchsgesang, dessen Text Uber-
liefert ist und der mit eben der in der Oper verwendeten Mel odie durchaus
in der Zeit des historischen Malers Griinewald in einem Antoniterkloster
Zur Sext hétte gesungen werden koénnen. Wahrend die Worte Gott als
“starken Herrscher” preisen, spielt die Melodie mit ihrer Nahe zum Choral
Uber Christi Sterben auf Leiden und Erl6sung an — auch dies ein Rahmen,
den der Komponist fir seinen Mathis sicher ganz bewusst absteck.

Das Mittagsgebet der Antoniter kann somit —von einem besonders auf-
merksamen Publikum, nicht etwa von den auf der Buhne handelnden
Personen — als Reaktion der Monche auf Mathis' Selbstzweifel gedeutet
werden. Wortlich genommen spricht die zweite Zeile (qui temperas rerum
vices) allerdings sogar vom “Mildern der Siinden der Dinge” und diefinfte
(Extingue flammas litium, aufer calorem noxium) von “den Flammen des
Streits” und von “verletzender Leidenschaft”. Dies wirkt fast so, aswollten
die Ménchein ihrem Gebet schon vor dem eigentlichen Beginn der Hand-
lung den Versuchungen des finften und sechsten Bildes zuvorkommen.
Der im Text ebenfalls erwdhnte Wunsch nach einem gesunden K érper und
einem friedvollen Herzen steht fir die Hoffnung, die Unsicherheiten des
L ebens durch innere Ruhe und heitere Gelassenheit zu Uberwinden — eine
Hoffnung, die sich fir Mathis erst ganz am Schluss der Oper erflllt. In
diesem Sinn fungieren die Worte des Antoniterchores dhnlich den voraus-
ahnenden Mahnungen des Chores in einer griechischen Tragodie.

Gleichzeitig kann der Mdnchsgesang als Kommentar zum Opernthema
insgesamt verstanden werden und spiegelt damit den allerletzten Auftritt
des Chores in Szene 2 des sechsten Bildes. In beiden Fallen schreibt Hin-
demith nur “Chor”, im Gegensatz zu allen anderen Gruppeneinsétzen, die
den “Lutherischen”, “Bauern” etc. zugeordnet sind. Obwohl wir auch hier
wissen, wen dieser unspezifische “Chor” reprasentiert — die frommen
Antoniter im einen und die hdllischen Damonen im anderen Fall —, kdnnen
beide AuRerungen als Stimme des Gewissens gedeutet werden.

SMehr dazu in Monumenta Monodica Medii Aevi Bd. I: Die mittelalterlichen Hymnen-
melodien des Abendlandes, hrsg. von Bruno Stablein (Kassel/Basel: Barenreiter: 1956).
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Prominenter als alle anderen historischen Materialien ist der Choral
“Essungen drei Engel ein siiRen Gesang.” Er erklingt dreimal mit jeweils
drei Strophen: im ersten Teil des (mit “Engelkonzert” Uberschriebenen)
Vorspiels der Oper, im ersten Auftritt des sechsten und im ersten Auftritt
des siebten Bildes. Dieser Choral hat eine mehrere Jahrhunderte tberspan-
nende Geschichte —im kirchlichen Kontext mit einer Melodie &hnlich der
von Hindemith verwendeten, im Konzertsaal vor alem in der viel spéter
von Mahler eingeftihrten Version. Im Altdeutschen Lieder buch gibt Franz
M. Bohme an, dass die Urspriinge sowohl der Melodie als auch des Textes
gelegentlich bis ins 13. Jahrhundert zurickdatiert werden, da die zwdélfte
Strophe angeblich bereitsim Kampf zwischen Konig Ottokar von Bohmen
und Konig Rudolf am 26. August 1278 gesungen wurde.?’

NOTENBEISPIEL 34: Der “dte Ruf zu Christo” und Hindemiths Choral
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der weit inden ho - - hen Him - mel er-klang.

Hindemith andert Rhythmus und Struktur, indem er die Wiederholung
der ersten Zeile eliminiert. Da er zudem zwei T6ne am Schluss der ersten
und den Auftakt zur zweiten Zeile versetzt, gibt er dem Chora eine
interessantere, harmonisch sogar ‘ mittelalterlicher’ wirkende Kontur.

%\n zwei Werken Gustav Mahlers — in seinem Vokalzyklus Lieder aus des Knaben
Wunderhorn und im funften Satz seiner Dritten Sinfonie — erklingen Anspielungen auf
den Chordl. In beiden Fallen werden nur die Anfangszeilen des urspriinglichen Textes
zitiert, das Tempo ist Uberraschend bewegt und die Melodie ganz und gar neu erfunden.

2"Als Nachweis nennt Bshme einen Bericht Ottocar von Hornecks (vgl. Altdeutsches
Liederbuch, S. 648, Anmerkung zu Nr. 540, “Alter Ruf zu Christo”). Béhme selbst scheint
allerdings die textliche Ubereinstimmung fiir Zufall zu halten. Er glaubt, dass die Melodie
friihestens aus dem 15. Jahrhundert stammen kann, und nennt as erste sichere Datierung
das Mainzer Cantual von 1605.
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In der Ouverttire wird der Choral von drei Posaunen eingefihrt; wenn
Mathis Regina sein Altarbild von den musizierenden Engeln beschreibt,
setzt das Mé&dchen mit der von Fléten und Glockenspiel ‘himmlisch’
unterstrichenen Choralmelodie ein; in ihrer Sterbestunde zu Beginn des
letzten Aktes schliefdlich erklingt eine Kombination aus diesen Klang-
farben: In der ersten Strophe stellt Regina dem Choralzitat in den drei
Posaunen eine zweite Stimme entgegen, auch in der verkirzten zweiten
Strophe hat sie noch eine unabhéngige Melodie, doch in der dritten
Ubernimmt sie selbst Text und Melodie des Liedes Uber die singenden
Engel, bevor sie nach wenigen weiteren Worten stirbt.?

Wenn der Choral in Bild VI und V111 singend aufgegriffen wird, kom-
men weitere Anderungen hinzu, die tiber ihre oberflchliche musikalische
Modifikation hinaus tiefere Bedeutung haben. Als Regina auf Mathis
Erzadhlung von seinen frommen Bildern mit der zweiten Strophe antwortet,
ist der Rhythmusin einer Weise zerdehnt, dass man den Eindruck gewinnt,
siesa bereitsim Begriff, dieflr irdische Musik charakteristische metrische
Ordnung zu verlassen. Im Verlauf ihrer dritten Strophe fallt Regina, wie
die Buhnenanweisung verrét, in Schlaf; beim Einschlafen verliert sie die
melodische Linie und steigt in hthere Gefilde auf. Hohe Holzblasinstru-
mente setzen die abgebrochene Kontur fort, doch selbst sie brechen nach-
einander ab, so dass die Choralstrophe ohne Abschlusston verklingt — eine
bewegende Metapher fir Reginas Eintritt in das, was Mathis zu diesem
Zeitpunkt noch hoffnungsvoll als heilenden Schiaf deutet.

Im siebten Bild ist die zweite Choralstrophe stark verkirzt. Zudem
fahrt ein Diminuendo im zweiten Takt des rudimentéren Zitats zu einer
plotzlichen Stille: Die doppelt besetzten Klarinetten und HOrner verstum-
men, und Ubrig belieben alein die beiden Fagotte. Die jedoch spielen
zunéchst einen ‘falschen’, erniedrigten Ton, der erst nach einem ganzen
Takt korrigiert wird. Als man bereits den Eindruck hat, Reginas Leben
verliere mit dem Choral seinen Boden, findet das Méadchen die Kraft, a's
dritte Strophe noch einmal den Titeltext zu singen. Als sie zum “hohen
Himmel” gelangt, klingt ihre Stimme unbegleitet bis auf die leise Gegen-

28Es sollte erwdhnt werden, dass Hindemith die ganze Ouvertiire — und nicht nur den
“ruhig bewegt” Uberschriebenen Anfangsabschnitt mit dem Choralzitat — als “Engels-
konzert” bezeichnet. Das wird besonders stimmig, wenn man bemerkt, dass Mathis' tros-
tende Worte zur verzweifelten Reginamit der Beschreibung seiner “frommen Bilder” einen
Grofdteil des lebhafteren zweiten Ouvertlirenabschnitts zitieren, der in T. 39 beginnt. Vgl.
dazu unter derselben Tempobezeichnung — “Ziemlich lebhafte Halbe ( , 108-112)" —die
Wiederaufnahmevon I: T. 39-150in VI: T. 198-319.
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stimme einer Oboe. lhre Vorahnung auf den Ort, den sie bald erreichen
wird, ist so auf zarteste Weise exponiert und bereitet die Horer auf ihren
nahenden Tod vor.

Grundlegend ist das Choralzitat des V orspiels. Dadie Aufmerksamkeit
der Horer nicht von einem gesungenen Text absorbiert ist, tritt die Instru-
mentierung in den Vordergrund. Um deren bedeutungsvolle Aussage ganz
zu wirdigen, empfiehlt sich ein kurzer Diskurs zu Mozarts Idomeneo. In
dieser Oper verspricht bekanntlich der in einem heftigen Sturm vom Unter-
gang bedrohte Kdnig |domeneo von Kreta dem Meeresgott Poseidon, ihm
im Falle seiner Rettung das erste Lebewesen zu opfern, das er am Strand
trifft; dies aber ist ausgerechnet sein Sohn. Als das Opfer vorbereitet ist,
ertont eine gattliche Stimme, die ldomeneos Gottesfurcht wirdigt und ihn
von seinem Opfergel tibde entbindet. M ozart umrahmt diese géttliche Stim-
me von drei Posaunen. Der M iinchner Hof des Kurfiirsten Karl Theodor,
der die Opera seria fur eine Auffiihrung Anfang 1781 in Auftrag gegeben
hatte, protestierte jedoch gegen die Kosten der zusétzlichen Posaunen, die
sonst keine Aufgabe in der Oper zu erfiillen haben. Mozart war, wie man
aus einem Brief an seinen Vater weil3, emport Uber dasin dieser Weigerung
zum Ausdruck kommende Unverstdndnis. Zwar erklért er seinem Vater
nicht, warum er fir diese Szene unbedingt drei Posaunen braucht, doch war
dies auch nicht nétig: Leopold Mozart wusste wie jeder Musiker seiner
Zeit, dass Szenen, die ein gottliches Urteil zum Inhalt haben, mit drei
Posaunen besetzt werden. Seit Luther in seiner Bibel Ubersetzung das Wort
“Posaune” fur dasrituelle Blasinstrument der Isragliten gewahlt hatte, das
u.a. beim Fall von Jericho erklingt, in der Johannes-Offenbarung von Engeln
a s Ausdruck von Gottes Zorn gespielt wird und auch das Jingste Gericht
einberufen soll, war dieses Instrument zum Klangsymbol eines richtenden
Gottes geworden.? Solange es um griechische Gotter geht, mdgen mehrere
Posaunen im homophonen Satz spielen; in der auf den dreieinigen Gott
weisenden Tradition christlicher Musik dagegen spielen normalerweise
drei Posaunen eine einzige Stimme.

29VgI. dazu die Posaunen-Einsétze in Mozarts Ausgabe von Handels Messias sowie in
seinem eigenen Requiem, im Schluss von Beethovens Neunter Sinfonie, Berlioz' Grande
messe des morts, etc. Bei dem altisraelischen Instrument handelt es sich um den Schofar,
ein aus Widder- oder Kuduhorn gefertigtes rituelles Musikinstrument, das nach Meinung
einiger Rabbiner seinen Vorlaufer in dem Horn des Widders hat, den Abraham anstelle
seines Sohnes Isaak opfern durfte. In der King-James-Bibel wird das Instrument Ubrigens
mit trumpet Ubersetzt; entsprechend unterschiedlich ist die Instrumentationsgeschichte in
der englischen Musik. In der lateinischen Vulgataist an den erwahnten Stellen vontuba die
Rede. Die franzisische Bibel verwendet wie die deutsche die Posaune als Aquivalent.
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Mozart hat diese Szene seiner Oper ungewohnlich oft Uberarbeitet.
Wahrend es fur viele andere Teile der Oper nur Entwurf und Reinschrift
gibt, existieren fir die Opferszene aus dem |domeneo mehrere Skizzen, in
denen er offenbar bemiiht war, den gottlichen Eingriff ins menschliche Ge-
schehen zunehmend zu verdichten. Von seinem Instrumentierungsswunsch
mit drei Posaunen riickt Mozart allerdings nur in einer der Skizzen ab; hier
versucht er, dem gewtinschten Klang mit ohnehinim Orchester spielenden
Instrumenten nahe zu kommen, indem er die Stimmen der drei Posaunen
durch ebenfalls unisono spielende, je doppelt besetzte Klarinetten, Fagotte
und Horner ausfiihren 18sst.

Esist diese als Kompromiss entstandene Zweitbesetzung in Mozarts
Opernszene, die bestétigt, dass Hindemith die Instrumentierung seines
Engelschorals in derselben Tradition entworfen hat. Denn nachdem die
Melodie “Es sungen drei Engel” anlasslich ihrer rein instrumentalen Ver-
korperungenim Vorspiel und im ersten Auftritt desletzten Bildesdurch drei
unisono spielende Posaunen eingefiihrt wordenist, folgt die zweite Strophe
jeweils in eben jener Besetzung, die Mozart as Ersatz fir den eigentlich
erforderlichen Klang der drei Posaunen gerade noch akzeptieren konnte: in
doppelt besetzten Klarinetten, Fagotten und Hornern.

Dieskann kein Zufall sein. Hindemith scheint durch seine Instrumen-
tierungsentscheidungen schon im Vorspiel der Oper anzudeuten, dassesin
diesem Werk um ein Gottesurteil geht, mit dem Mathis' Gewissenskonflikt
entschieden wird. Aus der Kombination der an Mozarts Oper orientierten
Posaunen-(Schofar)-Klange mit dem hinter diesem stehenden V erweis auf
zwei Urteile, in denen ein Gott auf ein Menschenopfer verzichtet kdnnen
Horer, diemit der Tradition dieses I nstrumentierungssymbol s vertraut sind,
schlief3en, dass auch der christliche Gott weder von Antonius noch von
Mathis ein ihrer inneren Stimme widersprechendes Opfer verlangt.

Dass diese Instrumentierung dem “Alten Ruf zu Christo” dient, ver-
stérkt noch den Eindruck. Die Worte von dem weit in den hohen Himmel
hinein klingenden siif3en Gesang verbinden die Haltung derer, die wie der
Eremit und der fromme Mder ganz dem Lobpreis Gottes hingegeben sind,
mit der Erwartung eines géttlichen Urteils sowie mit der trostenden Kraft
himmlischer Musik. Durch die Schaffung dieser Musik durfte der Kompo-
nist auch fir sich selbst Befreiung erhoffen.
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