Zwel Liedzyklen fir eine Frauenstimme
und mehrere lnstrumente

Der Dichterfreund Eduard Reinacher

Hindemith komponierteim Verlauf seinesLebensfast 150 Lieder. Diese
entstanden schwerpunktmal3ig in zwel Haupt- und zwei Nebenperioden:
Etwasechzig Lieder stammen aus dem Jahrzehnt 1915-1925, noch einmal
so viele aus den Jahren 1933-1944; sieben Jugendwerken stehen sieben
Lieder aus der Spétzeit gegentiber.

Anfang 1922 schrieb der damals 26-Jahrige zwei Liedzyklen fir Solo-
gesang und Kammermusikensemble, die eine wichtige Stufe seiner stilisti-
schen Entwicklung markieren. Des Todes Tod. Drei Lieder nach Gedichten
von Eduard Reinacher fur eine Frauenstimme mit Begleitung von zwei
Bratschen und zwei Celli op. 23a entstand im Verlauf von drei Tagen, am
6.-8. Januar’; zwischen dem 16. und 20. Februar folgte Die junge Magd.
Sechs Gedichte nach Georg Trakl fir eine Altstimme mit FIote, Klarinette
und Streichquartett op. 23/2.2 Die Entstehungszeit der beiden Zyklen fallt
al so zwischen die skandal umwitterten Urauffiihrungen seiner drei Opernein-
akter Morder, Hoffnung der Frauen und Das Nusch-Nuschi am 4. Juni 1921
in Stuttgart und Sancta Susanna am 26. Mérz 1922 in Frankfurt.

Den Dichter des ersten Zyklus, den elséssisch-deutschen Lyriker,
Erzéhler und Dramatiker Eduard Reinacher (1892-1968), lernte Hindemith
anlasslich der Vorbereitung der Premiere von Moérder und Nusch-Nuschi in
Stuttgart kennen. Reinacher gehorte zu einem Kinstlerkreisum den Maler
und Bildhauer Oskar Schlemmer (1888-1943), der die Bluhnenbilder und
K ostiime zu den beiden Einaktern entworfen hatte und dessen Triadisches
Ballett Hindemith 1926 vertonen sollte. Reinacher und Hindemith freunde-
ten sich an und blieben jahrelang in Kontakt. Bei einem der Besuche des
Dichtersin Frankfurt spielte Hindemith dem Freund seine 1919 geschrie-
bene Sonate fur Bratsche allein op. 11/5 vor; Reinacher revanchierte sich,

!Das Werk wurde bereits am 24. Januar 1922 erstmals im privaten Kreis gespielt; die
offentliche Urauffihrung fand am 7. Mérz 1922 in Berlin statt.

2Urauffijhrung am 31.7.1922 in Donaueschingen, vgl. Reinhard Gerlach, “Einleitung” zu
Sologesénge mit | nstrumenten in Paul Hindemith. Sémtliche Werke Band V1,4 (Mainz: B.
Schott’s S6hne, 1994), S. X.
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indem er dem Komponisten ein im Entstehen begriffenes Werk zu lesen
gab: seine seit 1918 angelegten, bis zur Drucklegung 1923 aber noch
vielfach verénderten und erweiterten “Gedichte und lyrischen Dramen”,
die heute als Todes Tanz vorliegen.

Kunstlerische Gemeinschaftsarbeiten mit dem stillen, zuriickgezogen
lebenden, doch vielfach geehrten Dichter,® auf die Hindemith noch 1930
hoffte,* scheiterten allerdings daran, dass Reinacher selbst spater “mit dem
Wort zu musizieren” trachtete.®> So entstanden Texte, die Hindemith fir
eine Vertonung zu dicht erschienen. Dazu erklérte er:

Du musst bedenken, dass die Musik die Worte wie Gummi zieht
und so das Stiick mit etwa zwanzig multipliziert. Die ganz kurze
und knappe Sprache, wie Du sie in Deinen frilheren Totenténzen
hast, eignet sich viel besser. Fir die Musik ist die schmuckloseste
und kiirzeste Sprache die beste. Alles, was darin nicht gesagt ist,
sagt die Musik.®

Reinacher war davon Uberzeugt, dass sein “rationales Ich nur die ins
Tagedicht ragende Spitze einestief im Dunkel Gegriindeten” sei; daher sei
es ihm moglich, die “Bestellung fir einen Hymnus beim Unterbewussten
aufzugeben”; dieses habeihn “noch nieim Stich gelassen [...] Die Mé&chte
arbeiteten, ich erntete.”” Auf einer kurz nach dem Abitur unternommenen
Reise nach Basel begriff er beim Anblick von Holbeins Hol zschnitten zum
Totentanz das zentrale Themaseines L ebens. Dielyrische Zwiesprache mit
dem Tod schien dem seiner Gestimmtheit nach durchaus |ebensbejahenden
Dichter ein idealer Weg, um das V erstandnis fir die menschlichen Bedingt-
heiten und Grenzerfahrungen zu vertiefen. Ein Exkurs zu dieser visuellen
Inspirationsguelle mag daher zur Einstimmung in die Dichtung dienen.

3Reinacher erhielt u.a 1928 (mit Alfred Brust) den Kleist-Preis fir seine dramatische
Dichtung Der Bauernzorn, 1938 den Johann-Peter-Hebel-Preis“ fir seine stilistische Mei ster-
schaft und seine schopferische Sprachkraft” und 1962 den Erwin-von-Steinbach-Preis fiir
sein Gesamtwerk, das sich nach dem Urteil der Jury durch das “Ringen nach Gestaltung
algemein-menschlicher Probleme” auszeichnet (zitiert nach “ Die Verleihung des Erwin-von-
Steinbach-Preises an Eduard Reinacher [Frankfurt: E. v. Steinbach-Stiftung, 1963], S. 8).

“Der Brief mit einer genau spezifizierten Anfrage ist abgedruckt in Manfred Bosch und
Norbert Heukaufer, “ Fang auf, Europa, Slberspéne fliegen!” Eduard Reinacher, ein Leben
im Spiegel von Werk und Freundschaften (Eggingen: Edition Isele, 1995), S. 19.

°Gerhard Reinacher, Hrsg., Eduard Reinacher: Am Abgrund hin — Fragmente der Lebens-
erinnerungen (Weinheim: Deutscher Theaterverlag, 1972), S. 59.

8Aus einem Brief Hindemiths an Reinacher vom 15.4.1930.
"Gerhard Reinacher, Am Abgrund hin, S. 75 und 186.
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Die Geschichte des Totentanzes

Darstellungen, in denen Menschen verschiedenen Alters und Standes
ihrem Schicksal in Form eines Skel etts begegnen, haben ihren Ursprungim
Frankreich des 14. Jahrhunderts. Die raison d’ étre dieser Bildwerke war
der Versuch, dem moralischen Verfal entgegenzuwirken, der in Folge der
grofien Pest um sich gegriffen hatte und sich insbesonderein einer Gering-
schétzung des individuellen Lebens niederschlug. Die Pest, der innerhalb
einiger schrecklicher Monate des Jahres 1348 schétzungsweise ein Drittel
der Bevilkerung Europas zum Opfer fiel und die in spateren Ausbriichen
zahlreiche weitere Menschen totete, 1Gste nicht zuletzt eine oft makabre
Beschéftigung mit der menschlichen Sterblichkeit aus, die ale Lebenser-
fahrungen durchdrang. Die plétzlich vielerorts abgebildeten grinsenden,
anziglich lockenden, Ubermiitig hiipfenden oder die Lebenden zum Tanz
auffordernden Skelette waren gleichzeitig Angstventil und Mahnung, dass
jensaits des Grabes eine Abrechnung wartet. Soweit die Darstellungen
kiunstlerischen Anspruch erhoben, mogen sie zudem den Schrecken vor
dem tberall lauernden Tod durch die formale Uberhéhung und thematische
Behandlung asthetisiert haben. So konnten Betrachter vielleicht einen ge-
wissen Trost darin finden, dass der Gevatter Tod so offensichtlich Spald an
Spiel, Tanz und Festlichkeit zu haben schien, auch wenn sie hofften, nicht
alzu bald in seiner Choreografie mitwirken zu missen.

Die Gattung des bildlichen Totentanzes prasentiert zwei Perspektiven.
Im einen Fall ist es der Tod als alegorische Person, der einen Lebenden
zum Tanz bittet; im anderen sind es Gestorbene, diesich inirrer Lustigkeit
gebérden — Knochenméanner oder Leichname, d.h. entweder Skelette mit
abnehmbarem Totenschédel oder jingst Entschlafene mit noch kadaver-
artig verbindendem Gewebe. Kunsthistoriker weisen darauf hin, dass die
Toten der zweiten Variante haufig ganz normale, ‘lebendig’ aussehende
Hande und Fule zeigen und auch der Rest des Kérpers den Eindruck
macht, alstrigen lebende Menschen eine Art Skelett-K ostiim. Tatséchlich
vermutet man, dass die Totengrébergilde derartige Pantomimen auffiihrte.
Dabel imitierten die Darsteller den geheimnisvollen Tanz, den nach einem
invielen Landern verbreiteten Volksglauben die Toten auf den Friedhtfen
vollfihren, wenn sie um Mitternacht aus ihren Grébern steigen.

Im frihen 15. Jahrhundert entstanden einige monumentale Totentanz-
Bildzyklen vor allem an Friedhofsmauern und in den Eingangshallen von
Kirchen und Kldstern. Diese zeigen entweder das Tanzen oder die dazu-
gehdrige Musik : In manchen umfasst der allegorische Tod, indem er seine
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Klienten zum Abstieg in sein Reich bittet, einzelne Menschen zu dem in
Hofténzen der Renai ssance blichen paarwei sen Schreiten; in anderen sieht
man Ubermitige Gespenster, die zwar dlerlei Schabernack treiben, die
Musik — oder den Hdllenlarm — jedoch lieber selbst machen, als dass sie
sich im Takt dazu bewegen.

Besonders beriihmt wurde der um 1440 entstandene Baseler Totentanz,
dessen fast lebensgrol3e Figuren eine 60 Meter lange Friedhofsmauer
schmuickten. Diese Fresken, die Holbein zu seiner Holzschnittserie in-
spirierten, gehorten allerdings keiner der beiden genannten Traditionen an,
sondern reprasentierten einen dritten Ansatz. Jede Szene zeigte einen noch
durchaus lebendigen Menschen, den sein individueller Tod charmant oder
auch unerbittlich zum Mitkommen auffordert.

Weder in Frankreich noch in Deutschland, der Schweiz, Italien und
Spanien, wohin sich das Genre bald ausbreitete, bildete die Wandmalerei
das einzige Medium fir den Totentanz. Es gab Malerel auf Holz, Stein
oder Leinwand, Glasfenster, Skulpturen, Stickereien, Wandteppiche, Stiche,
Radierungen und Holzschnitte sowie Gedichte, Prosawerke und Dramen.
Auch kam die Produktion dieser Darstellungen mit dem Zuriickweichen
der Pest nicht vollig zum Stillstand. Noch lange nach deren Hohepunkt
frischten Goethes Ballade vom Todtentanz und Walter Scotts “The Dance
of Death” die Faszination auf, die von den makabren Mitternachtslustbar-
keiten ausging; im 19. Jahrhundert schufen Komponisten wie Liszt und
Saint-Saéns musikalische Versionen. Unter den Kinstlern, die sich im 20.
Jahrhundert dem Thema gewidmet haben, sind Ernst Barlach, Otto Dix,
HAP Grieshaber, Alfred Hrdlicka, Horst Janssen und Edvard Munch im
Bereich der bildenden Kungt zu nennen, Charles Baudelaire, Anatole France,
Bertolt Brecht, Thomas Mann, Rainer Maria Rilke, Friedrich Durrenmatt
und August Strindberg im Bereich der Literatur sowie Ingmar Bergmann,
dessen Totentanzszene im Film Das siebte Segel aus dem Jahr 1956 die
zentralen Motive der mittelalterlichen Tanzauffihrungen meisterlich zu-
sammenfuhrt.

Die ate Humanistenstadt Basel beherbergte fir langere Zeit gleich
zwel Freskenzyklen. Der etwas frihere sogenannte Kleinbaseler Totentanz
schmuickte eine Wand im Kloster der Augustinerinnen im Vorort Klingen-
thal; nur etwa die Halfte der Fresken Uberlebte bis in die Mitte des 19.
Jahrhunderts, al's das ehemalige Kloster schliefdlich abgerissen wurde. Der
zweite Zyklus, als Grofdbhaseler Totentanz bekannt, entstand als Kopie des
ersten auf der Friedhofsmauer des Dominikanerklosters und wurde ein von
den Blrgern geschétztes Wahrzeichen der Stadt. Als er der modernen
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V erkehrsplanung zum Opfer fallen sollte, war der Protest so grof3, dassdie
Arbeiten heimlich bei Nacht vorgenommen werden mussten. Entsetzte
Anwohner sammelten Fragmente des zerschlagenen Kunstwerkes und
bewahrten siein ihren Hausern auf, bis sie in der Barfiisserkirche, die das
Historische Museum beherbergt, ihre dauerhafte Bleibe fanden.

In beiden Féllen ist kein einzelner Kunstler als Schopfer der Bilder
anzusehen, und insbesondere der spétere Zyklus kann am besten alsein jahr-
hundertelang im Entstehen befindliches Gemeinschaftswerk beschrieben
werden. Viele der Szenen in Grof3basel wurden wiederholt restauriert und
durchliefen zahlreiche Anderungen sogar der Details. Den besten Eindruck
davon, wie der Baseler Totentanzin den verschiedenen Stadien seiner fort-
laufenden Metamorphose ausgesehen haben mag, erhélt man heute durch
die Kupferstich- und Holzschnittkopien aus unterschiedlichen Epochen.
Die Nachschopfung durch Hans Holbein den Jiingeren (1497-1543) — das
letzte Werk, das dieser Kiinstler in Basel vollendete, bevor er nach London
umzog und dort als Portrétist am Hofe Henry VI1I1. berihmt wurde — stellt
unter vielen eher kunsthandwerklichen Arbeiten einen herausragenden
kiinstlerischen Hohepunkt dar. Diese Holzschnitte dienten Eduard Reinacher
alswesentliche Inspiration und waren mit ausschlaggebend fir Hindemiths
Interesse an den Gedichten seines Freundes zum Totentanz.

Holbeins Holzschnittserie

Holbein schuf seinen Totentanz (vollstandiger Titel: Smulachres et
Historiées Faces de la Mort) im Jahre 1526, musste jedoch mit der
Buchverdéffentlichung bis 1538 warten. Im Vorwort der Originalausgabe
erklart Prior Jean de Vauzele die beiden Hauptbegriffe des Titels: Es
handelt sich um konkrete, korperlich suggestive Bilder (simulachres) der
eigentlich abstrakten, kdrperlosen Idee vom Tod; die Begegnungen, diein
den Szenen facettenhaft abgebildet sind (historiéesfaces), sollen alsledig-
lich beispielhaft dafir angesehen werden, wie der Tod ins menschliche
Leben tritt.

Jede der Szenen ist von einem oder zwei lateinischen Bibelzitaten
begleitet, die auf der Buchseite oberhalb des Bildes erscheinen und von
Holbein selbst zur Zeit des Entwurfs ausgesucht wurden, sowie von einem
spater hinzugefligten franzosischen Vierzeiler. Eindrucksvoller noch as
diese Epigramme sind die verschiedenen Aufséize in franzosischer Prosa,
die die bildliche Erz&hlung umrahmen. Zwei sind den Szenen vorange-
stellt: der schon erwéhnte, einfiihrende Brief eines Priors an eine Abtissin,
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der diereligiose Notwendigkeit des Nachdenkens tiber den Tod betont und
Kunstwerke begrif3, die solches Nachdenken férdern, sowie eine Predigt
Uber das Leben nach dem Tode und die rechte Sorge um die Seele im
Leben. Im Anschluss an die bildlichen Szenen folgen acht Meditationen,
die sich dem Tod in Form verschiedener Metaphern ndhern: als Stolper-
stein, dunkle Hohle oder Grube, als bewaffneter Sergeant, Erntender oder
gehdrntes Tier, as Blitzschlag, geradeaus fiihrendes Tor oder Durchbruch
auf schwierigem Weg. Den dritten und letzten Teil der Prosatexte bilden
drei Abschnitte mit weiteren Anregungen zum Nachdenken Uber das Thema:
“Verschiedene Tode guter und bdser Menschen des Alten Testaments’,
“Bedenkenswerte Aussagen und Spriiche heidnischer Philosophen und
Redner, dass der Mensch den Tod nicht fiirchten solle’ und “Uber die
Notwendigkeit des Todes, der nichts dauern 18sst.”

DieTitel der holbeinschen Holzschnitte legen eine etwa symmetrische
Gliederung nahe. Es gibt:

* zwei Vignetten zum Leben vor dem Eintritt des Todes
(“Die Schopfung aler Dinge” und “Adam und Evaim Paradies’)
* eine Szene, die den Auftritt des Todes erklart
(“Die Vertreibung aus dem Paradies’)
» eine Darstellung des Todes mit seinem ersten Opfer
(“Adam baut die Erde”)
* ein generisches Portrét der Toten
(“ Gebein aler Menschen”)
* 34 Szenen des Genres “Der Tod und seine Klienten”
* eine Szene zum Abtritt des Todes
(“Dasjungste Gericht”)
« eine Vignette, die die Wirde des Todes dokumentiert
(“Das Wappenschild des Todes").

Dieersten Bilder zeigen das Eintreten des Todesin die Welt, wieesim
Buch Genesis erzéhlt wird. Diese Szenen lassen sich zwar im Zusammen-
hang mit der Aufgabe des Todes al's durchaus relevant rechtfertigen, sind
aber in einem Zyklus dieser Gattung aulRerst ungewodhnlich. Der Verweis
auf die von Gott geschaffene Welt, die erst durch den Siindenfall des Men-
schen Uberhaupt dem Tod unterworfen wurde, fehlt in den Ublichen, eher
burlesken Darstellungen. Ahnlich ungewdhnlich ist am Schluss des Zyklus
das“Wappenschild des Tades’, daswohl die Wiirde dessen bestatigen soll,
den die Menschheit sonst flieht, verflucht oder karikiert. Indem Holbein
dem allegorischen Tod eine eigene Vignette widmet, |asst er ihm nicht nur
das letzte Wort, sondern betont, dass der Tod eine der Schltsselfigurenin
dem Dramaist, das den Menschen erst ganz zum Menschen macht.
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Der Mittelteil mit seinen 36 Szenen schliefdlich enthélt den eigentlichen
Totentanz. Die Folge entpuppt sich asbunte Mischung aus 3 Zwolfergrup-
pen. Die erste Gruppe besteht aus sechs Paaren der weltlichen Hierarchie:
Kaiser—Kaiserin, Konig—Konigin, Herzog—Herzogin, Graf—Gréfin, Edel-
mann—Edelfrau, und Ritter—Blrger. Die zweite Gruppe umfasst Menschen,
die eine Berufung zum religidsen Leben erfahren haben, aber dennoch oft
menschlichen Schwéchen unterliegen. Angefihrt werden sie bezeichnen-
derweise von dem, der vermeintlich die Wahl hatte, ein Leben ohne Stinde
und Tod zu leben: von Adam. Den Schluss der geistigen Hierarchie, die mit
Papst, Kardinal, Bischof, Abt, Abtissin, Domherr, Pfarrherr, Prediger,
Monch und Nonne alle Rénge durchlduft, bildet ein Wesen, das— parallel
zu Adam — noch ganz Potential ist: das Kind. Die dritte Zwdlfergruppe
schliefdlich kommt den Durchschnittsbetrachtern am néchsten. Den Auftakt
bildet eine “Gebein aller Menschen” Uberschriebene Vignette mit einer
Versammlung zahlreicher im Tode unterschiedslos gewordener einzelner
Verstorbener. Danach folgt eine Auswahl der noch oder nicht mehr durch
einen Beruf Definierten, von gebildeten bis hin zu einfachen Menschen:
Richter, Anwalt, Ratsherr, Arzt, Astrologe, Kaufmann, Schiffer, Acker-
mann, Krémer, altes Weib und ater Mann.

Holbeins Tod ist die Manifestation einer abstrakten, wenn auch Form
gewordenen Idee. Obwohl er —fir den deutsch denkenden Holbein ist der
Tod trotz des ausdriicklichen “lamort” im Originaltitel mannlich —stetsals
dasselbe Skelett auftritt, Gbernimmt er doch psychol ogisch unterschiedene
Roallen. In einigen Szenen erscheint er a's grimmiger Moérder, in anderen
as mitleidiger Helfer; oft sieht man ihn die noch Lebenden als mitfih-
lender Freund bei ihrem letzten Schritt zu leiten.

Gilles Corrozet, der Dichter der franzésischen Verse, die zusammen
mit den Holzschnitten abgedruckt wurden, geht in dieser Hinsicht einen
Schritt Uber Holbein hinaus: Er behandelt den Tod Uberhaupt nicht als
Person, sondern ausschliefdich alseineldee. Die Verse, diefriiheren Stichen
nach den Baseler Fresken unterlegt waren, suggerierten stets die direkte
Rede und waren voll derb-volkstimlichen Humors. Im Gegensatz dazu
kommentiert Corrozet nur und erscheint in seinen aus Bibelversen para-
phrasierten Strophen eher moralisierend. Er geht also nicht eigentlich auf
Holbein ein. Dessen Tod wirkt deutlich anthropomorph und wie zu alerlei
Scherzen aufgelegt. Auch einfihlsam ist der letzte irdische Begleiter bei
Holbein durchaus. So wéren die Menschen, die der Tod nacheinander zu
sich bittet, gewarnt gewesen, hétten sie nur auf die Sanduhren geachtet, die
in 24 der 36 Vignetten als Symbol der ablaufenden Zeit halb versteckt zu
sehen sind.
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ABBILDUNG 1-4: Hans Holbein, Totentanz (Auswahl)

Der dte Mann (Nr. 33) Das alte Weib (Nr. 25)

Die Edelfrau (Nr. 35) Die Herzogin (Nr. 36)
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ABBILDUNG 5-8: Hans Holbein, Totentanz

Die Nonne (Nr. 24)

Der Krémer (Nr. 37)

Der Prediger (Nr. 22)

Gebein aler Menschen (Nr. 5)
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Nicht zuletzt bedient sich der Tod mehrfach der Musik. Schon in der
“Vertreibung aus dem Paradies’ zupft er ein gitarrendhnliches Instrument;
in anderen Szenen lockt oder droht er musikalisch (vgl. dazu Abb. 1-8 auf
der vorangehenden Doppelseite). V or dem alten Mann und dem alten Weib
sieht man ihn ein Hackbrett oder Bauch-Xylophon spielen, Instrumente,
deren Klang man a's eine lautmal erische Nachahmung des Klackens alter
Knochen deuten kann. In der Szene mit der Edelfrau schlégt der Tod wie
ein Hofpage mit voller Emphase eine kleine Trommel. Der Herzogin, die
er inihrem Bett vorfindet, spielt er auf einer Art Geige oder Fidel vor, as
wolle er ihre melancholische Stimmung vor der letzten Reise noch ein
wenig aufhellen. Als er die Nonne holen kommt, sehen wir den Tod as
Verfuhrer mit einer Laute, die er alerdings nicht selbst spielt, sondern
einem elegant gekleideten Mann tibergeben hat, der — sollte man meinen —
in der Kammer einer Braut Christi nichts zu suchen hat und sie mit seinem
Minnesanger-Instrument denn auch anscheinend dem Tod in die Arme
treibt. Dem Prediger hilft er, eine Glocke zu lauten, und dem Krémer, den
er energisch am Armel packt, spielt er mit einem riesigen Blasinstrument
(einer Tromba marina) auf. Schliefdlich ist da noch die Menge der Toten,
diein“Gebein aler Menschen” jungen Leuten nachzueifern scheinen, die
sich voller Ubermut einem Musikmachen mit groRtmoglicher Lautstérke
hingeben. Unter ihren Instrumenten erkennt man vielerlei Schlagwerk
sowie volkstiimliche Blechblasinstrumente.

Reinacher s Gedichtsammlung Todes Tanz

Poetische und dramatisi erte Formen des Totentanzes existierten bereits
zur Zeit der alerersten bildlichen Darstellungen des Themas, moglicher-
weise gehen sie diesen sogar voraus. In Frankreich kennt man ein um 1300
entstandenes kurzes lateinisches Gedicht, das nach seinem Refrain as
Vado mori betitelt wird. Im Anschluss an einen Prolog tber die Unaus-
weichlichkeit des Todes besteht der Hauptteil aus Distichen, die von ver-
schiedenen Personen gesprochen und jeweils von den Worten “vado mori”
[ich werde sterben] eingerahmt werden. Wie im bildnerischen Totentanz
treten auch in diesem poetischen Pendant Menschen aler Sténde auf, in
absteigender gesell schaftlicher Ordnung vom Prinzen zum Bettler und vom
Papst zu Nonne und Dorfprediger. Der Tod selbst allerdings bleibt hier
stumm,; die eloquent flehenden Worte der dem Sterben Entgegensehenden
erhalten keinerlei Antwort.
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Reinachers “Reihendichtung” Todes Tanz entstand Uber mehrere Jahr-
zehnte; erste Gedichte sind fir 1916 erwédhnt, Hindemith lernte 1923 eine
grélere Zahl kennen; die umfangreichste Ausgabe datiert erst von 1959.
V erschiedene separate Publikationen —insbesondere Der Tod von Grallen-
fels (1918), Die Hochzeit des Todes (1921), Der Narr mit der Hacke (1930),
daskleine Béndchen “ Gedichte vom Tod” (1941) und das ebenfallslangsam
wachsende Buch Unter Irrlichtern: knappe Srophen (1963) tragen weitere
Facetten zur Thematik bei. Die direkteste Ubertragung der Totentanzdar-
stellungen in ein literarisches Aquivalent findet sich in Herr Wilhelm und
sein Freund: ein Elsisser Totentanz (Miinchen 1933).8 In seinen Erinne-
rungen schreibt Reinacher spéter: “Es begann mir aufzugehen, dassich an
diesem Buche mein Leben lang arbeiten wirde, dass im Zeichen des Todes
alles mich Bewegende valliger auszusagen sein wirde, von zarten Hinge-
gebenheiten bis zur hammerschwingenden Satire.”®

Eine Sonderausgabe von Todes Tanz, die die Deutsche Verlags-Anstalt
Stuttgart/Berlin 1923 in einer Auflage von siebzig Exemplaren fur die
Freunde des Dichters herausbrachte, ist mit vier Radierungen des zum
Stuttgarter Freundeskreis gehorenden Malers und Graphikers Reinhold
Néagele illustriert. Eine davon ist als Monogramm Reinachers entworfen
und erlautert seine Einstellung zu seinem Hauptthema. In friedlicher Ein-
tracht sitzt er Riucken an Ricken mit dem sich ausruhenden Tod, einer
Figur mit im transparenten Korper sichtbarem Skelett sowie einer Senseals
traditionellem Attribut. Dichter und (hier weiblicher) Tod wirken wieintime
Vertraute auf der |ebensdangen Wanderschaft, wobei sie, diealle Lebenden
eines Tages abberufen wird, als Mahnerin an den Wert und dietiefe Wirde
des Lebens erscheint (s. Abbildung 9, néchste Seite).

®Die Beziehung zur visuellen Vorlage ist hier ganz unmittelbar: Herr Wilhelm und sein
Freund enthalt 43 Prosatexte von einer Lange zwischen einer halben und gut zwei Seiten.
Zwischen vier rahmenden Abschnitten — zu Beginn: “Das Wappen des Todes”, “Von des
Todes Geburt” und “Gebein aler Menschen”, zum Abschluss “Das jingste Gericht” —
entfaltet sich die Reihe der Szenen, in denen die Vertreter aler Sténde und Altersgruppen
vom Tod zum letzten Tanz aufgefordert werden: Papst, Kardinal, Bischof, Domherr, Abt,
Pfarrherr, Prediger und Ménch sowie Abtissin und Nonne; Kaiser, Konig, Herzog, Graf,
Ritter und Edelmann sowie Koénigin, Herzogin, Gréfin und Edelfrau; Ratsherr, Richter,
Advokat, Arzt, Sterndeuter, Kaufmann, Kramer, Schiffmann, Fuhrmann, Landsknecht,
Bauer, reicher Mann und Réuber; alter Mann, alte Frau und Kind; blinder Mann, siecher
Mann und Narr.

9Zitiert nach Gerhard Reinacher, Geboren unter dem Sraflburger Minster. Eduard
Reinacher (1892-1968): Leben und Werk; in Studien der Erwin-von-Steinbach-Stiftung
(Bad Neustadt: Pfaehler, 1984), S. 92.
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ABBILDUNG 9: Reinhold Nagele, Vignette mit Reinachers Monogramm®

1924 gab die Deutsche Verlags-Anstalt unter dem Titel Todes Tanz.
Eine Reihendichtung die erste, 233 Seiten umfassende Zusammenstellung
mit 54 Einzeldichtungen Reinachers heraus; auf diese Ausgabe, die der
dhneln durfte, die Hindemith bei seiner Komposition der drei Lieder zur
Verfligung stand, bezieht sich die folgende Beschreibung.™

Der Zyklus beginnt mit dem Gedicht “Der Theaterspruch des Todes’,
einem dramatischen Monolog, in dem der Tod wie von einer Bihne aus
Einzelne daran erinnert, dass sie ihn langst aus Situationen kennen, in
denen er sie noch einmal hat davonkommen lassen. Umrahmt von drei
EinfUhrungs- und drei Abschlussgedichten folgen sodann die Gedichte und
Dialoge, die von Holbeins Holzschnitten inspiriert sind. Dabei lasst sich
eine erste Gruppe mit deutlichem Bezug auf die Baseler Vorlage (der Tod
zum Knaben, Jingling, Dichter, Maler, Topfer, Schneider, Bauern, Samm-
ler, reichen Mann und Kaiser sowie zur schénen jungen Géartnerin, zur ur-
aten Frau und zu den Beamten) von einer zweiten Gruppe unterscheiden,
in der Reinacher dem Tod allerlel nicht zum traditionellen Kanon z&hlende
Menschentypen gegeniiberstellt: Liebesleute und junge Eheleute, den
“halbroten” Mann, das Eisenwerk, Aufrihrer und Moérder, Hindenburg,

19A bgedruckt nach Bosch/Heukéfer, S. 36.

pje52 Gedichte und zwei Stiicke lyrischer Prosasind sehr unterschiedlichinihrer Lange
sowie in ihrer sprachlichen und dramatischen Form. Das kiirzeste (“Der tote Kamerad”)
zahlt nur zehn Zeilen, dasléngste (“ Die Nacht der Topferin®) 16 Seiten. Es gibt Szenen mit
zahlreichen Beteiligten (“Der Tod zum Eisenwerk” mit acht Sprechern) sowie Sequenzen
mit surrealistischen Effekten (“Der Tod zum Hefeler”). Die meisten Gedichte sind durch
Endreime verbunden, doch die ganz strengen Formen (wie die, deren jede Strophe aus
neunzeiligen Pentametern nach dem Schema aax bbx ccx gebildet ist; vgl. “ Die Geburt des
Todes’ und “Die Niederlassung des Todes") bilden eine Ausnahme.
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den faulen Lenz, Mostschulmeister, Kartoffeljunker, Feinschmecker,
“Wohnemittler”, Einsender, die Zahnarztin, die Kaktusgértnerin und sogar
das Kino und die Zeltmission. In einer dritten Gruppe werden Menschen
abberufen, die durch ihr Schicksal definiert sind: der Heimatfltichtige, der
Sehnsiichtige, der Schwerhdrige und der Verzweifelte.

Durch den Band verstreut finden sich zudem etliche Gedichte und
Szenen, in denen die Rolle von Ansprechendem und Angesprochenem
vertauscht sind (“ Der Flieger zum Tod”, “WinterlichesMorgenlied”, “ Der
Tod als Deutscher”, “Der graue Tod” und “ Tod Sohn der Kinderlosen™), in
denen eine Dialogsituation mit dem personifizierten Tod im Titel nicht
sofort erkennbar ist (“Romanze der Morderseel€”, “ Die Nacht der Topferin®,
“Rebmann”, “Die verzehrende Liebe”) oder in denen der Text selbst nur
implizit auf ein Gespréch deutet (die Prosastiicke “Verméchtnis® und
“Erscheinung” sowie die Gedichte “Der tote Kamerad”, “ Aschermittwoch
des Todes’, “Der Stral3enbahnfihrer” und “Rainers Ruf”).

Eine Sonderrolle schliefilich nehmen jene Gedichte ein, in denen der
Tod seiner Souveradnitét oder seines Mutes beraubt scheint (“ Gesicht von
Tod und Elend”, “Der Tod zum Hefeler” und “Glaubens Tod"), auf3erdem
— aus entgegengesetztem Grunde und damit auf Holbeins ganz eigene
Zusétze zuriickwei send — die sechs Rahmengedichte. Diedrei eréffnenden
Gedichte (“Gottes Tod”, “Die Geburt des Todes” und “Die Niederlassung
des Todes’) dienen der Einflihrung der zentralen Gestalt; der Tod wird hier
wahrgenommen als von Gott geschaffen und entsprechend willkommen
geheil3en, denn sogar Gott “will auch leben und sterben”. In Analogie dazu
zollen die drei letzten Gedichte (“Danksagung”; “Des Todes Tod” und
“Gott und die Toten”) dem Tod abschlief3end Verehrung.

Hindemith hat fUr seinen Liedzyklus bezeichnenderweise gerade diesen
drei Dreiergruppen je ein Gedicht enthommen; es sind “ Gesicht von Tod
und Elend”, “Gottes Tod” und “Des Todes Tod”.

Diedrei Lieder in Hindemiths Des Todes Tod

Das erste der drei Gedichte ist seiner Form nach ein sogenanntes
“strenges Sonett”: Sowohl seine beiden Quartette als auch seine beiden
Terzette sind durch Reime miteinander verbunden, und zwar nach dem
konseguenten Schema abba baab cdc dcd. Das Akzentschema entspricht
dem des jambischen Pentameters, d. h. alle Zeilen bestehen aus flnf
auftaktig erreichten Hebungen, wobei nur die d-Zeilen um weibliche
Endungen erweitert sind.



28 Hindemiths grof3e Vokalwerke

Gesicht von Tod und Elend

In einer D&mmrung, nah vor Morgenrot,
Ging ich im feuchten Dunste Uber Land,
Tau meine Krone, Nebel das Gewand,
Wegweiser in mir meine arge Not.

Sie fuhrte mich an einer Erdkluft Rand,

In deren Tiefen briitete der Tod,

Aus deren Tiefe, dunkelrot umloht,*?

Schdpfte das Elend Schmerzen Hand um Hand.

Und Tod und Elend miihten sich vor Tag,
Um neu zu rusten die bestimmten Qualen,
So wie der Fluch auf mir und allen lag.

Und ich ging weinend in den ersten Strahlen
Der Sonne, weh, die nicht verldschen mag,
Und ging, mein Teil der grof3en Schuld zu zahlen.

Die beiden Quartette sind auch durch ihreinnere Logik eng verbunden:
Nachdem der Dichter im ersten Vierzeiler von einem Weg gesprochen hat,
den er, gefuihrt von seiner “argen Not”, durch die seine Stimmung wider-
spiegelnden Landschaften und Wetterbedingungen zurticklegt, zeigt ihn der
zweite Vierzeiler angekommen an einem Abgrund, in dem der Tod “ briitet”
und das Elend “ Schmerzen schopft”. Die beiden Terzette setzen dann mit
eben diesem Bild von Tod und Elend, den schon im Titel angekiindigten
zentralen Worten des Sonetts, ein. Sie spiegeln zunéchst die “ Schmerzen”
in“Qualen”, fihren dann aber vom Physischen zurtick ins Psychol ogische:
zum Bewusstsein von “Fluch” und “ Schuld”.

Bezliglich der Subjekte erzielt Reinacher eine raffinierte kreuzweise
Entsprechung: Im eréffnenden Quartett und im abschliefenden Terzett
spricht der Dichter als “ich”; auch in der dem ersten Quartett folgenden
sowie in der dem zweiten Terzett vorangehenden Zeile steht das lyrische
Ich noch in Form von “mir” bzw. “mich” sprachlich im Mittel punkt.
Subjekt der zentralen Zeilen dagegen sind Tod und Elend; hier kommt der
Sprechende nicht einmal al's Objekt in den Blick.

Hindemiths Musik nimmt nur bedingt Bezug auf die vorgegebene
poetische Struktur. Musikalisch ausdrucksvoll ist vor allem der von dem
ungewohnlichen Streichquartett aus zwel Bratschen und zwel Celli alein
vorgetragene Rahmen, der aus einem 17-taktigen Vorspiel und einem fast
identischen, nur um einen harmonisch abschlieffenden Takt erweiterten

121y Paul Hindemith: Samtliche Werke, Band V1/4, S. 25 steht falschlich “umlohnt”.
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Nachspiel besteht und somit 40 Prozent des Liedes beansprucht. In diesem
Rahmen fuhrt Hindemith als melodische Grundfigur eine rhythmisierte
Wechsel notengruppe ein, die das Lied in ungewohnlicher Dichte durch-
zieht, indem sie in den insgesamt 88 Takten 26mal erklingt.*

Zentralton des Liedesist d; harmonisch geht sowohl dem ambivalenten
Dur/Moll-Akkord in T. 2 s auch dem Abschluss von Vorspiel und Nach-
spiel einidentischer Klang voraus, der als eine Art ‘atonaler Dominante’
gehort werden kann (vgl. T. 1 sowie T. 13-16).

NOTENBEISPIEL 1: “Gesicht von Tod und Elend”, VVorspiel
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12’Vgl. in den Rahmensegmenten: Violal, T. 1, 3,5, 7 und 13 sowie 71, 73, 75, 77 und 83,
Violall, T. 1-3 sowie 71-73, Violoncello I, T. 4 sowie 74; auf3erdem in den Strophen:
Singstimme T. 25, 27, 42; Streicher T. 25-27, 28, 29, 30, 47, 49, 48-50, 55-56, 58.
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Umgeben von diesem instrumentalen Rahmen parallelisiert Hindemith
in seiner musikalischen Anlage die bedrtickt wirkenden Anfangszeilen der
ersten, zweiten und vierten Gedichtstrophe: Die Zeilen“In einer Dammrung,
nah vor Morgenrot”, “ Sie fihrte mich an einer Erdkluft Rand” sowie*“Und
ich ging weinend in den ersten Strahlen” sind ganz dhnlich alsleise Psalmo-
die auf d gesetzt, der sich die vier Streicher erst beim letzten Wort mit zart
wiederholten Pizzicato-Klangen hinzugesellen. Hindemith unterlegt hier
die oktavierte Terz figais, Uber der sich die Singstimme zum Ende der
jeweils zweiten Zeile ebenfalls nach fis wendet. In deutlichem Kontrast
dazu beginnt die dritte Strophe des Liedes fast eine Oktave héher, schwil It
in den Eroffnungsworten “Und Tod und Elend” von f auf ff an und wird
dabel &ulierst intensiv unterstrichen, um Uber drei absteigenden Instrumen-
talstimmen “neu zu riisten die bestimmten Qualen”.

Den beiden Quartettstrophen folgen kurze Streichernachspiele, die
verschiedene Phrasen aus den Rahmenabschnitten zitieren.™ Eine dhnliche
instrumentale Atempause fehlt nach der kontrastierenden ersten Terzett-
strophe, wo die Streicher ganz kurz die in pp pizzicato gespielte doppelte
Terz fis/ais vom Beginn der Quartettstrophen in Erinnerung rufen. Die
abschlief3ende Strophe schliefdlich geht unmittelbar in die Reprise des 17-
taktigen Rahmenabschnitts Uber.

Die beiden Gedichte, die Hindemith mit diesem Sonett kombiniert, ge-
héren poetisch einer ganz anderen Kategorie an. [hr Rhythmus folgt dem
sogenannten Volksliedton, in dem die Anzahl der VersfilRe in einer Zeile
variabel ist und der strenge Wechsel von Hebung und Senkung oft durch
den Einschub unbetonter Silben durchbrochen wird. Beide Gedichte beste-
hen aus siebenzeiligen Versen (im Kontext des vorangehenden Sonetts
kdnnte man sagen: Jede Stropheist in sich aus Quartett und Terzett zusam-
mengesetzt). Der erdffnende Vierzeiler zeigt bei metrisch unterschiedli-
chem Zeilenbeginn und variabler Zeilenldnge entweder exakte Kreuzreime
(abab, vgl. Strophe 2 und 4 in “Gottes Tod” sowie Strophe 2 und 3 in
“DesTodes Tod”) oder ein genaues und ein ungenaues Reimwort (vgl. “ Des
TodesTod” Strophel: aba' b, und“Gottes Tod” Strophe 1 und 3: abab’).
Esfolgt jeweils ein Dreizeiler mit Aulzenreim.

Dje Takte 30-33 am Ende von Strophe | sind musikalisch abgeleitet aus T. 13-17; die
Takte 47-51 am Ende von Strophe || entlehnen ihre Oberstimme aus T. 5-7. Die Rahmen-
abschnitte klingen auch in den Strophen nach: So zitiert die Singstimme mit der vierten
Zeile des ersten Quartetts den Beginn der 1. Bratsche (vgl. T. 25-28 mit T. 1-4), und der
zweiten Zeile des ersten Terzetts stellt die 1. Bratsche ein Eigenzitat als Kontrapunkt
gegenuber (vgl. Violal, T. 55-58 + Singstimme, T. 59 mit Violal, T. 5-8).
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Dass Hindemith gerade das Gedicht “ Gottes Tod” ins Zentrum seiner
Liedgruppe stellt, ist wohl vor alem dem Thema zu verdanken; poetisch
ist es eines der schwéchsten in Reinachers Werk, was alerdings beim
Lesen ganz andersaufféllt alsbeim Anhdren der Vertonung. Inhaltlich geht
esdarum, dass der Gott der Theologen tot, ja dass der allméchtige Vater der
Frommen und Richter menschlicher Siinden seines Amtes Uberdrissig
geworden ist. Indem er ganz in die Welt eintaucht und in ihr “vergliht”,
ersteht er jedoch zugleich neu, nun als Gott der Natur: als Fluss und Sonne,
als Goldstrom der L uft und siiRer Wein. Um den Preisder Sterblichkeit wird
er vom Schopfer zu “ der Wesen Zier”.

Gottes Tod

Seid still, ihr Vogelein

In dem dunkeln Wald!

Ihr Bienen, tragt jetzt nicht mehr ein
Und schweiget euern Schall!

Die Welt soll stille stehen.

Denn Gott ist entschlafen:

Man hért den leisen Atem deutlich gehen.

Gott ist des Sinnes mud,

Ganz in die Welt getaucht,
Worin er vergliht,

Seinen Atem ausgehaucht

Und das grof3e Auge schliefdt:
Gott will auch leben und sterben,
Drum er sich ein uns gief3t.

Wir empfangen dich, du Fluss,

Mit unserer offnen Brust,

Wir schwimmen armbreit in dir liebem Guss,
Goldstrom der Luft,

Worin wir miissen sein

Und in deinen Tod sterben,

Ertrinken adsin Wein!

Nun gib uns deine Hand,
Zieheuns zu dir,

Sel dswir, uns zum slif3en Tand,
O du der Wesen Zier,

Du Todes Preis und Wesens Thron,
Und aller Seelen Sonne,

und L ebens ohn!
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In seiner Vertonung stellt Hindemith eine Beziehung zum ersten Lied
her, indem er die rhythmisierte Wechsel notenfigur aufgreift. Im Hauptteil
ist das Intervall zum Ganzton vergroRert™, die Figur durch Wiederholung
verlangert und stets von einer zweiten Stimme homophon begleitet. Diese
Ableitungsfigur erklingt alsV orspann der ersten und jeweilseiner weiteren
Zeilein Strophe |, 11 und 111, als Nachspiel der funften Zeilein Strophe 11
sowie (ohne Zweitstimme) als oktavverzerrte Erinnerung in der Coda.

NOTENBEISPIEL 2: Die Wechselnotengruppe in “Gottes Tod”
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Hindemith komponiert die Strophen als Entwicklung. In der ersten
Strophe kontrastiert eine zweifache Wechsel notenfigur der zwei Bratschen,
der jeweilsein nur von einer liegenden Quint unterstiitztes Zeilenpaar folgt
(T. 1-6, 6-11), mit einer durchgehenden, von vierstimmigen Kléngen beglei-
teten Reihung der verbleibenden drei Zeilen. Dieses Verhéltnis verschiebt
sich in der zweiten und dritten Strophe zunehmend, bis in der vierten
Strophe kein Bezug zum Beginn mehr zu erkennen ist.

Die Singstimme setzt mit einer Variante der Umkehrform dieser Figur
ein: statt cis-h-cis-h-cis denke man zunéchst an h-cis-h-cis-h, das dann
(vgl. T. 3-6 und 8-11) zu h-cis-(e-dis)-h-cis-(a)-h-cis-h erweitert wird. In
der zweiten Strophe (T. 20-21 und 22-23) ist die einfachere Form wieder-
hergestellt; dabei verliert jedoch der anfangs in jedem Abschnitt in h zen-
trierte Gesang diesen Anker zunehmend aus dem Blick: In der dritten
Strophe wendet sich die Singstimme dem Tritonuston f zu, umin der vierten
denselben Schritt zu transponieren: vom a als Rahmenton des Gesangs'®
zum es a's harmonischem Schlussanker. Ahnlich wie Gott durch seinen
besonderen ‘Tod" und seine Wiedererstehung in der Natur geht auch die
Musik hier in eine andere Dimension Uber.

PDas Kreuzvorzeichen, dasfir die 1. Violanachdemhin T. 1 ein hisin T. 2 vorschreibt,
scheint ein Druckfehler zu sein; alle Parallelstellen bleiben bei h.

16Vgl . dazu nicht nur die Phrasen-Endttne der Gedichtzeilen 1V,1+2, sondern vor allem den
stufenweisen, sich bis zum fff steigernden Aufstieg in Zeile IV,3-7 (cis—cis-d—e-f-g-a).
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Das dritte Gedicht, das Hindemith fir diesen Zyklus auswahlt, ist in
seiner zentralen Aussage verwandt mit dem zweiten: Wieder geht es um
ein nicht-kreatlrliches Sterben aus Mudigkeit und Uberdruss sowie um
eine darauf folgende Wiedergeburt in anderer Gestalt.

Der Grund fir die Erschopfung des Todes lasst sich erst gegen Ende
des Gedichtes erraten, wo esin der Fassung, die Hindemith vertont, heift:
“Alle Menschen sind gestorben”.*” Dennoch ist diese M tidigkeit unbedingt
zu unterscheiden von demin Viktor Ullmanns Oper Der Kaiser von Atlantis
dargestellten Abdanken des “grof3en Gartners Tod”. Dort beschliefdt der
Tod, aus Protest gegen den menschenverachtenden Diktator Kaiser Overall
die Auslibung seines Amtes zu verweigern. Infolgedessen werden schwer
Kranke und Verletzte am Sterben gehindert und in einen unertréglichen
Schwebezustand zwischen Licht und Finsternis versetzt, wahrend sich der
Despot seines Machtmittels sowohl beim Feind als auch beim eigenen
Volk beraubt sieht. Die Verweigerung des Todes betrifft also bei Ullmann
nicht die“Existenz” des Todes selbst, sondern vielmehr die Ausiibung des
ihm zustehenden Amtes, und zeigt so den Widerstreit von innerer Kraft
und auRerer Macht auf.*®

Doch wieder in Reinachers Gedicht “ Gottes Tod” sterbende Schopfer
allen Lebenstaucht in “Des Todes Tod” auch der Tod “ganz in die Welt”
hinein, wenn auch diesmal nicht in der Menschen Brust, sondern vielmehr
in einen blihenden Sommergarten. Und so sind es auch die Blumen, die
ihn freudig aufnehmen: Sie wachsen tiber ihm zu, bedecken seine bleichen
Knochen und sind zugleich der Grund, aus dem der “lauter Leben” Gewor-
dene alsKnabe neu emporsteigt. Trostlichist in diesem Gedicht besonders
das durchgangige Strahlen: Aus den elfenbeinernen Uberresten des Todes
leuchten schonin der ersten Strophe die frilhen Astern hervor, in der zweiten
Strophe glanzt die Mittagssonne tiber seinen verwesenden Knochen, undin
der dritten Strophe ist es der zum blumenumrankten Knaben gewordene
Tod selbst, der leuchtet.

Yeir die Ausgabe Das Buch vom Freunde von 1937 ersetzt Reinacher die vorletzte Zeile.
Der letzte Dreizeiler beschreibt den aus dem verstorbenen Tod hervorgegangenen Knaben
jetzt einheitlicher: “Er geht und leuchtet schon. / Er geht in neue Welten, / Sein Haar fliegt
goldig schén im Féhn!”

8y/iktor Ullmann komponierte diese Oper, deren urspriinglicher Titel “Der Kaiser von
Atlantis oder Die Tod-Verweigerung” lautete, 1943/44 im Konzentrationslager Theresien-
stadt nach einem Libretto des ebenfalls inhaftierten Dichters und Malers Petr Kien. Siehe
hierzu meinen Aufsatz “ Der Kaiser von Atlantisin Terezin: Kunst als politische Provoka-
tion,” Kunstpunkt 14, S. 18-19; online zuganglich unter www-personal .umich.edu/~siglind/
ullwien.htm.
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DesTodes Tod

Der Tod ist miide worden,

Er strecket sich zur Ruh

In einem Sommergarten,

Die Blumen wachsen ob ihm zu.
Sie wachsen hoch empor,

Aus seinen Elfenbeinern
Leuchten die frihen Astern vor.

Der Tod liegt ausgestrecket.
Die Blumen steigen auf:

Mit Rosenrot bedecket

Endet er seinen Lauf.

Die Knochen bleichen ganz,
Verwesen und verwelken

Bei aller Sonnen Mittagsglanz.

Der Tod wird lauter Leben,

Er steigt erneut empor,

Ein Knabe, blumenumgeben,

Aus den roten Asterbléttern vor.

Er geht und leuchtet schon.

Alle Menschen sind gestorben!

Sein Haar fliegt goldig schén im Féhn!

Hindemith setzt dieses Gedicht als Zwiegespréch der Frauenstimme
mit einer einzigen Bratsche. Die (wieim zweiten Lied ganztonige) Wechsel -
notengruppe wird hier mit einem aufsteigenden Quintsprung eingel eitet, der
a s Symbol des Todes zu fungieren scheint: Er erklingt zehnmal im V erlauf
des 66 Takte umfassenden Liedes. Der Zielton wird nach der Wechsel-
notengruppe von der Bratsche zusétzlich durch eine Doppelschlagfigur
umspielt, die in der Singstimme variiert wiederkehrt:

NOTENBEISPIEL 3: Der umspielte Zentralton in “Des Todes Tod”
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Der Tod ist mii - de wor-den

Indem Hindemith diese in der ersten Strophe eingefihrten Varianten
wiederholt aufgreift — besonders dicht in der dritten Strophe—, verleiht er
dem Lied eineinnere Bogenstruktur, die der poetischen Aussage eine neue
Interpretation entgegenzuhalten scheint: “ Der Tod wird lauter Leben” klingt
wie “Der Tod ist miide worden” unbegleitet und weicht von dem Vorbild
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melodisch nur in einem Ton ab; die zu “Der Tod ist mide worden, / Er
strecket sich zur Ruh / In einem Sommergarten” gehorte Kontur wird voll-
sténdig aufgegriffen (einschliefdlich des zweitaktigen Bratschenauskl angs)
in “Er geht und leuchtet schon. / Alle Menschen sind gestorben!” In allen
drei Strophen unterstreicht die Musik den Aufbau aus 4+3 Zeilen durch
mel odische Beziige zwischen Quartett- und Terzettbeginn.

Uber die drei Lieder l&sst sich sagen, dass Hindemiths Komposition
wohl eher trotz als wegen der poetischen Inhalte Giberzeugt. Hier geschieht
noch keine detaillierte Ausdeutung poetischer Nuancen. Doch die Anlage
als kompositorische Gruppe ist bei aler Einfachheit der Mittel sehr stim-
mig und die Ausdruckskraft der musikalischen Sprache bestechend.

TraklsDiejunge Magd

Wahrend Hindemith fir seine Komposition Des Todes Tod einzelne, in
sich stehende und keiner vorgegebenen Reihenfolge verpflichtete Gedichte
aus einer umfangreichen Sammlung wéhlte, vertonte er als musikalisches
Gegenstiick eine Ballade, deren sechs je dreistrophige und streng gleich
gebaute Abschnitte unverrtickbare Teile eines epischen Ganzen sind.

Hindemith kannte den nur acht Jahre dteren, zur Zeit seiner Vertonung
von “Diejunge Magd” aber bereits verstorbenen dsterreichischen Dichter
Georg Trakl (1887-1914) nicht personlich. Mit dessen Werk jedoch war er
schon langer vertraut, nicht zuletzt dank der von 1913 bis 1921 in Leipzig
von Kurt Wolff verlegten Broschirenreihe Der Jiingste Tag. Die Biicherel
einer Epoche, die er aufmerksam rezipierte. Deren Doppelband 7/8 hatte
der an zeitgentssischer Literatur interessierten Leserschaft eine grof3e
Auswahl der Gedichte Trakls vorgestellt,"® darunter auch diese Ballade.”
Hindemiths Vertonung fir eine Altstimme mit Fl 6te, Klarinette und Streich-
quartett war schon bei der Premiere in Donaueschingen ein grof3er Erfolg,
wurde sofort gedruckt und sehr bald fester Bestandteil des Repertoires
konzertierender Musiker. Gerlach zahlt allein fir die zwei der Entstehung
folgenden Jahre dreif3ig weitere Auffihrungen.

Dieser Band wurde 1981 im Frankfurter Societéts-Verlag als Band 1 einer von Heinz
Schoffler betreuten Faksimile-Ausgabe neu zuganglich gemacht; siehe dazu die Online-
Ausgabe bei http://de.wikisource.org/wiki/Gedichte (Trakl).

Dpje Erstveréffentlichung von “Die junge Magd” geschah in der von Ludwig von Ficker
herausgegebenen Halbmonatsschrift Der Brenner 111/7 (Innsbruck: Brenner Verlag, 1.
Januar 1913), S. 289-291.



36

Hindemiths grof3e Vokalwerke

Diejunge Magd

|
Oft am Brunnen, wenn es dammert,
Sieht man sie verzaubert stehen
Wasser schdpfen, wenn es dammert.
Eimer auf und nieder gehen.

In den Buchen Dohlen flattern
Und sie gleichet einem Schatten.
Ihre gelben Haare flattern

Und im Hofe schrein die Ratten.

Und umschmeichelt von Verfalle
Senkt sie die entzundenen Lider.
Durres Gras neigt im Verfale
Sich zu ihren Fuf3en nieder.

I
Stille schafft siein der Kammer
Und der Hof liegt langst verddet.
Im Hollunder vor der Kammer
Klaglich eine Amsel flotet.

Silbern schaut ihr Bild im Spiegel
Fremd sie an im Zwiedlichtscheine
Und verdémmert fahl im Spiegel
Und ihr graut vor seiner Reine.

Traumhaft singt ein Knecht im Dunkel
Und sie starrt von Schmerz geschiittelt.
Rate traufelt durch das Dunkel.
Jéh am Tor der Stdwind rttelt.

11
Néchtens Gibern kahlen Anger
Gaukelt sie in Fiebertraumen.
M{rrisch greint der Wind im Anger
Und der Mond lauscht aus den Baumen.

Balde rings die Sterne bleichen
Und ermattet von Beschwerde
Wéchsern ihre Wangen bleichen.
Faulnis wittert aus der Erde.

Traurig rauscht das Rohr im Timpel
Und siefriert in sich gekauert.

Fern ein Hahn kraht. Ubern Tiimpel
Hart und grau der Morgen schavert.
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v
In der Schmiede dréhnt der Hammer
Und sie huscht am Tor voriiber.
Gluhrot schwingt der Knecht den Hammer
Und sie schaut wie tot hintber.

Wieim Traum trifft sie ein Lachen;
Und sie taumelt in die Schmiede,
Scheu geduckt vor seinem Lachen,
Wie der Hammer hart und riide.

Hell verspriihn im Raum die Funken
Und mit hilfloser Geberde

Hascht sie nach den wilden Funken
Und sie stiirzt betaubt zur Erde.

Y
Schmaéchtig hingestreckt im Bette
Wacht sie auf voll siRem Bangen
Und sie sieht ihr schmutzig Bette
Ganz von goldnem Licht verhangen,

Die Reseden dort am Fenster

Und den blaulich hellen Himmel.
Manchmal trégt der Wind ans Fenster
Einer Glocke zag Gebimmel.

Schatten gleiten Ubers Kissen,
Langsam schlégt die Mittagsstunde
Und sie atmet schwer im Kissen
Und ihr Mund gleicht einer Wunde.

VI
Abends schweben blutige Linnen,
Wolken tber stummen Waldern,
Die gehillt in schwarze Linnen.
Spatzen larmen auf den Feldern.

Und sieliegt ganz weild im Dunkel.
Unterm Dach verhaucht ein Girren.
Wie ein Aas in Busch und Dunkel
Fliegen ihren Mund umschwirren.

Traumhaft klingt im braunen Weiler
Nach ein Klang von Tanz und Geigen,
Schwebt ihr Antlitz durch den Weller,
Weht ihr Haar in kahlen Zweigen.?*

Zaus Georg Trakl, Das dichterische Werk (Minchen: dtv, 1972), S. 9.
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Trakl entwirft alle Zeilen in trochaischen Tetrametern, d.h. mit vier
Versfufden, in denen jeweils einer ‘schweren’” Silbe eine ‘leichte’ folgt.
Nicht ein einziges Mal wird dieser Rhythmus durchbrochen; nirgends ver-
zichtet der Dichter auf die unbetonte Endung. VVon den insgesamt 72 Zeilen
beginnen 20 mit betontem “Und” (davon zehn mit “Und si€” [tut]), wasder
Sprache einen Anstrich von Schlichtheit oder sogar Beschrénktheit gibt.

Dieser Eindruck wird verstarkt durch die konsequente V erwendung des
identischen Endreimsin der ersten und dritten Zeilejeder Strophe.” Die 18
Paareidentischer Reime umfassen meist nur das zweisi|bige Zeilenendwort,
zu Beginn wiederholt Trakl jedoch einen vollstandigen Nebensatz (“wenn
es dammert”) und im zweiten Abschnitt zwel auftaktige Dreisilber (“der
Kammer”, “im Spiegel”). Diese schlichten Reimpaare unterstreichen den
Eindruck des rustikalen Milieus, in dem die Ballade angesiedelt ist.

Weitgehende Hilflosigkeit charakterisiert auch die zentrale Figur. “ Die
junge Magd” hat weder einen Namen noch irgendein sie auszeichnendes
Attribut; sieist definiert allein durch ihre Funktion im bauerlichen Betrieb
und ihr Alter. Zu Beginn “sieht man sie stehen”. Dabei wirkt sie passiv
nicht nur als Objekt des unpersonlichen Blickes; auch die auf und nieder
gehenden Eimer scheinen Wasser zu schopfen ohne ihr ausdriickliches
Zutun. Im weiteren Verlauf der Balade erweist sie sich als vor allem
ausgeliefert und von aulRen bestimmt, “umschmeichelt vom Verfale’, “von
Schmerz geschiittelt” und “ermattet von Beschwerde”. Sie erscheint krank
(mit entzindeten Lidern), bleich, schméchtig, frierend und fiebernd. Wenn
sie sich bewegt, geschieht dies nur selten zu einfacher Tétigkeit (“stille
schafft siein der Kammer™), haufiger dagegen an der Grenze des Unwirk-
lichen: Sie gleicht einem Schatten, gaukelt in Fiebertrdumen, huscht, schaut
wietot, taumelt, duckt sich, hascht nach Funken, stiirzt zur Erde, liegt weild
im Dunkel. Zuletzt existiert sie nur noch in ihren Korperteilen: lhr im
Schmerz wie eine Wunde gedffneter Mund wird von Fliegen umschwirrt, ihr
Gesicht schwebt durchs Dorf, ihr Haar weht in kahlen Zweigen.

2\\ahrend in der klassischen Poetik ein Reim als gelungen gilt, wenn zwei verschiedene
Woérter durch ihren Ausklang zueinander in musikalische Beziehung gesetzt werden, wie-
derholt der VVolksmund beim identischen Reim gern dassel be Wort in dersel ben Bedeutung
Dieser Reimtyp ist zu unterscheiden vom als ungeschickt empfundenen “rilhrenden Reim”,
bei dem phonetisch gleichlautende aber bedeutungsverschiedene Endsilben bzw. Worter
gepaart werden; vgl. Wirt / wird, Félle/ Felle, heute / Haute, etc. (Unterscheidung z.B. in R.
Zymner/H. Fricke, Eintibung in die Literaturwissenschaft: Parodieren geht Uber studieren
[Paderborn: Schéningh, 2007]. Verwechdung bel Gerlach [Einleitung, S. XI11] sowie, ihm
ungeprift folgend, in Bettina Winkler, Zwischen unendlichem Wohllaut und infernalischem
Chaos: Vertonungen von Georg Trakls Lyrik [Sazburg/Wien: Mdiller, 1998], S. 137-139.)
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Ihr Umfeld erscheint in gleichem Mal3e bedriickend. Der Hof, in dem
siearbeitet, ist verddet und voll schreiender Ratten; der allgemeine Verfal
(nicht nur dieses spezifischen Anwesens, sondern — das Absterben der
Dorfer ist ein haufiges Thema Trakls — deslandlichen Milieus tberhaupt®)
greift sogar auf die Natur Uber: Das Grasist dirr, die Amsel flotet kldglich,
der Wind greint mirrisch, das Rohr rauscht traurig, Faulnis wittert aus der
Erde und der Morgen schauert hart und grau. All diesist ganz unabhangig
vom Tun und Hoffen der jungen Magd; erst in der zweiten Hélfte der
Ballade nimmt sie Uberhaupt Kontakt mit einem Mitmenschen auf.

Dieser ist — as Knecht — ihr soziales Pendant, dabei jedoch deutlich
robuster alssie. Er schwingt drohnend den Schmiedehammer, erzeugt hell
im Raum spriihende Funken und lacht dabei hart und riide. Die Lebens-
freude, die sich in seinem Singen zeigt, gehort fir die junge Magd in den
Bereich der Traume wie die Klénge von Tanz und Geigen, die zum Schluss
durch den Weller schwingen: eineletzte Erinnerung an ihre Sehnsucht nach
einer LebensaulRerung, dieihre Beengtheit hétte sprengen konnen.

Dieses Umfeld bildet den Rahmen fiir die Selbstwahrnehmung der
Protagonistin. So verwundert esnicht, dasssie sich selbst fremd ist, jadass
ihr graut vor ihrem Spiegelbild und ihrer verstérenden Unberiihrtheit durch
das Leben. Nur einmal zeigt sich kurz ein Schimmer von Hoffnung und
Schonheit: Alssie beim Erwachen “voll sliRem Bangen” sich inihrem Bett
von goldenem Licht umgeben sieht, durchs Fenster die Reseden und den
blauen Himmel wahrnimmt und auch einen kleinen Glockenton momentan
alstrostlich zu deuten vermag.

Allerdings erfahrt der Leser, dass es sich hier nicht um sonore Klange
grof3er Kirchenglocken handelt, sondern um das “zage Gebimmel” einer
einzigen Glocke. Damit dringt eine weitere Mahnung an die Schrecken des
Lebens in die Kammer der Magd und gesellt sich zu denen, die schon in
Abschnitt 11 ihr Leben bedrohen: der Réte, die durch das Dunkel tréufelt,
und dem am Tor rittelnden Suidwind. Das den Gedanken an ein Toten-
gléckchen evozierende “ Gebimmel” mag ein Verblassen ihrer Lebensflam-
me anzeigen, doch lasst Trakls stets mehrdeutige Bildsprache offen, ob der
Schlag, den das unerwartete Eindringen ungebandigter Lebenskraft in die
Begrenztheit ihres Alltags auddst, nur eine Unterbrechung innerhalb ihres
hoffnungd os trilben Lebens bleibt oder vielmehr zu dessen Ende fihrt. In
der Rote sehen verschiedene Trakl-Interpreten einen ersten, spéter in den

Bgehedazuu.a Wa burga Freund-Sprok und Winfried Freund, “Von der Klage zur Anklage.
Gesellschaftskritische und didaktische Uberlegungen zu Georg Trakls Gedicht ‘ Die junge
Magd'”, in Diskussion Deutsch 6 (1975), S. 38-45.
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besudelten Bettlinnen bestétigten Hinweis auf Blut —sei esin Zusammen-
hang mit der allgemeinen Kranklichkeit der jungen Magd oder dem im
rittelnden Stidwind metaphorisch und der Begegnung mit dem Knecht
konkreter angedeuteten Angriff auf ihre Jungfréaulichkeit.”

In seinem Vorwort zum 2001 in Reclams Universa -Bibliothek erschie-
nenen Band Georg Trakl: Flinfzig Gedichte schreibt Hans-Georg Kemper:

Die Gedichte des 6sterreichischen Lyrikers Georg Trakl faszinie-
ren durch das paradox anmutende Miteinander von &sthetischer
Vollkommenheit und Un-Begreiflichkeit. Jedes Wort ist verstand-
lich, die Motive stammen aus dem Fundus abendl 8ndischer, insbe-
sondere romantischer und symbolistischer Tradition, aber einge-
bettet in eine Form von hoher Musikalitét erscheinen auch Verfal,
Melancholie und Umnachtung — die Erfahrungen der Generation.

Hindemiths Vertonung der Ballade in sechs Gesangen

In seiner Musik Ubersetzt Hindemith jeden der sechs Abschnittein ein
separates Lied, das sich nach Tempo, Metrum, Tonart und Motivik von
den anderen unterscheidet. Dabei bestimmt er das Ausmald der Trennung
sehr genau: Innerhalb der Charakterisierung der Magd in den ersten drei
Gesangen soll zwischen die Beschreibung ihrer trostlosen Umgebungin |,
ihres problematischen Selbstbildesin |1 und ihres kranken Zustandesin 111
jeweils nur eine “kurze Pause” eingehalten werden. Vor der Szene in der
Schmiede wiinscht sich der Komponist eine “léngere Pause’, worauf die
beiden folgenden Lieder unmittelbar anschlief3en (“ohne Pause weiter”).
Mit diesen Auffiihrungsanwei sungen unterstreicht die Vertonung also die
Zweiteilung von Trakls Balladein die Darstellung der generischen Lebens-
bedingungen der Magd und ihrer spezifischen Entwicklung.

Gemeinsam ist den sechs Liedern eine Facette des Bauplanes. das
Rahmensegment. Man kann diese betonte Entsprechung as Hindemiths mu-
sikalische Umsetzung einer formalen oder inhaltlichen Vorgabe deuten: als
musikalisches Aquivalent des identischen Reims oder der Einférmigkeit,
die das Alltagsleben der Titelfigur kennzeichnet. (Flr Letzteres spricht
zudem, dass die einzigen Abweichungen innerhalb der Rahmensegmente

24Vgl. z.B. Eberhard Sauermann, “Eine unbekannte Quelle fur Trakls Gedicht ‘ Die junge
Magd'” (Modern Austrian Literature 39/2 [2006], S.77-81), der aufgrund verschiedener
Parallelen zu Felix Grafes Gedicht “Das Lied” in der Schmiedeszene eine gewaltsame
Sexualitét zu erkennen meint, die von der jungen Magd sadomasochistisch ersehnt wird.
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in den beiden zentralen Liedern |1l und IV zu beobachten sind, d.h. vor
und nach dem einschneidenden ‘Ereignis’.) Die korrespondierenden Ab-
schnitte sind ganz unterschiedlich lang und komplex; in einigen Féllen ist
die Schlusskomponente durch einige zusétzliche Takte abgerundet.

TABELLE 1: ‘Reimende’ Rahmensegmente in Die junge Magd

;'  T.1-14 = T.77-90  (+CodettaT. 91-92)
N:  T.1-7 = T.3945
m: T.1-11 = T.2535
IV: T.1-3 =~ T.31-32  (+CodettaT. 33-34)
V: T.1:3 = T.31-33
VI: T.1:17 = T.60-76  (+CodaT.77-81)

Eine andere Art ‘Rahmen’ Iasst sich auch auf der Ebene des gesamten
Zyklus konstatieren, insofern aufféllige Ahnlichkeiten bestehen zwischen
dem ersten und dem letzten Lied.

Beide Lieder beginnen und enden mit einem 14taktigen Abschnitt
in homophonem Instrumentalsatz; im ersten Lied ist dieser ganz
dem Streichquartett anvertraut, im sechsten treten nacheinander die
beiden Blé&ser, FI6te und Klarinette, ergdnzend hinzu.

In beiden Liedern greift die Singstimme anschlief3end die instru-
mental vorgegebene Motivik auf; im ersten Lied entsteht so im
Zusammenspiel von Altstimme, Streichquartett und spater hinzu-
tretender FlGte eine Art ‘ Rahmen im Rahmen’ > im sechsten Lied
erkennt man eine modifizierte Wiederholung der Exposition, die
nach der Reprise fehlt.®

In beiden Liedern tritt das Streichquartett im zentralen Abschnittin
den Hintergrund; Ubereinstimmend basiert das Kontrastsegment
auf zwei in Orgelpunkten bzw. Ostinatos verankerten Passagen.”’
In beiden Liedern sind Gesang und melodisch aktive Instrumente
unabhéngig von der Zweiteilung des Kontrastsegmentes; diesewird
durch je eines der Blasinstrumente sogar formal ignoriert; vgl. die
Kantilene der Klarinettein Lied | und die der Fl6tein Lied V1.

21 T.15-22+23-29 beruhen jewellsauf T. 1-7; die Binnenergénzung in T. 30-33 verarbei-
tet T. 9-15. Der ganze Abschnitt kehrt entsprechend in T. 57-76 wieder.

%y|: T. 18-25 bietet eine oktavierte Version von T. 3-10; T. 26-29 entwickelt dasselbe
Material noch einmal anders: das Streichquartett verarbeitet T. 3-6, der Gesang T. 6-8.

2N Lied | begleitet der Liegeton cisin T. 34-44 Zeile 1-2 der 2. Strophe, der Liegeton gis
inT.45-57 Zeile 3-4. InLied VI erklingt zur 2. Strophe in T. 30-46 rhythmisch pulsierend
der Orgelpunktton des, zur 3. Strophe in T. 47-50/53-57 ein zweistimmiges Ostinato.
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o Zuletzt —und fur Horer vielleicht am eindrticklichsten — legt Hin-
demith den beiden Liedern sogar motivisches Materia zugrunde,
dasentfernt verwandt wirkt, insofern sich beide in ruhigem Tempo
bewegen, wobei ihnen mehrere Intervallbausteine — die gebunden
falende Quart [vgl. x], der diatonische Dreitonaufstieg [y] und der
hemiolische Zweitakter [z] — sowie eine hdufige Verwendung des
lang-kur z-Rhythmus gemeinsam sind:

NOTENBEISPIEL 4: Das motivische Material der Rahmenlieder in Die junge Magd

L. - In ruhiger Bewegung. Einfach und sanft
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L = T 1 | | 1 i)
R e e T

[x] vl (2]
VL. - Ganz ruhige Viertel

Keinesder Lieder ist tonal komponiert, doch l8sst sich schon in diesen
frihen Werken ausmachen, was spéter charakteristisch fir Hindemiths
Denken werden soll: die Organisation um einen Zentralton, ein Zentralton-
paar oder zentrale Dreiklénge. L etztere finden sich hier in den Rahmenge-
sangen: Lied | bewegt sich zwischen cis-Moall und E-Dur, Lied V1 beginnt
und schliefdt mit Bezug auf dieselben Akkorde. Dazwischen kreist Lied 11
uma, Lied 1l umf, Lied IV um f/a/f und Lied V wieder um a.

Dievier mittleren Lieder zeichnen sich vor allem durch ihre lautmale-
rischen Grundmotive aus, in denen Hindemith Attribute aus dem L eben der
Magd musikalisch umsetzt. In Lied |1 steht die am Ende der ersten Strophe
klaglich flotende Amsel Pate fir die qualend langsamen Vogeltriller, die
das rahmengebende Duett aus zwei | nstrumental stimmen ganz beherrschen,
den entsprechenden Zweizeiler der Singstimme begleiten und in der Anspie-
lung auf das Singen des Knechtes in alle Streicherparts Eingang finden.

NOTENBEISPIEL 5: Klaglichkeit bei Amsal und Magd
IL. - Sehr ruhig. Viertel

M)Ay Mﬁ]ﬁliﬂﬁw

L3

>

N

etc



Zwei Liedzyklen 43

InLied Il —dem einzigen lebhaften des Zyklus — werden die Fieber-
trédume der Magd nicht nur in der Mischung aus Punktierungsfiguren und
Quintolen, sondern auch in der verwirrenden Uberlagerung von Phrasen
mit drei, vier oder funf Vierteln Lange nachgezeichnet.?®

NOTENBEISPIEL 6: Fiebriges Gaukeln

I11. - Lebhafte Viertel
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Néchtens iibern kah - len An-ger Gau - kelt siein Fie-ber-trdu - men.

Die zweite Strophe mit Bildern um “bleich”, “wéchsern” und “ matt” ist
symbolisiert durch eine haufig wiederholte, doppelt langsam punktierte
Wechselhotenfigur h—c-h in der Fl&te, die die Singstimme am Beginn der
dritten Strophe zu den Worten “ Traurig rauscht das Rohr” aufgreift.

Im Lied IV sind bei wieder langsamem Tempo die Komponenten aus-
gesprochen dramatisch: Das Rahmensegment wird ganz beherrscht von
einer Kombination aus dem nachhallenden Schlag des Schmiedehammers®
und einer Art taumelndem Aufstéhnen in den ausnahmsweise unisono
spielenden Blasern. Beide Komponenten werden im Inneren des Liedes
entwickelt, entsprechend dem Verlauf der geschilderten Begegnung: Der
grobe Hammerschlag wird bei Intensivierung der Akkordwiederholungen
zum groben Lachen, und auch das Aufstéhnen verdichtet sich zunehmend:
Nachdem es in der ersten Strophe zweima und in der zweiten viermal
erklungen war, scheint esin der dritten Strophe nach dem Wort “Funken”
bei reduzierter Dynamik — quasi schwindender Lebenskraft — gar nicht
mehr enden zu wollen.

28Vgl. z.B.inT. 1-3 die verschiedenen, die Taktgrenzen Uberschneidenden Einheiten, in der
Klarinette bestehend aus 3 Punktierungsgruppen + 1 Quintole (4/4), 2 Punktierungsgruppen
+ 1 Quintole (3/4) und 2 Punktierungsgruppen + 2 Quintolen (4/4). Im Gesang erklingen
dagegen zwel Phrasen mit je 4 Punktierungsgruppen + 1 Viertel (5/4).

PHindemith setzt den typischen Laut des Schmiedehammers mit lautem Aufschlag und
leisem Nachschlag um, indem er die Streicher immer von neuem einen achtstimmigen,
hochgradig atonalen Klang a's Pizzicato-Wiederholung in f > p spielen |&sst.
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NOTENBEISPIEL 7: Nachhallende Hammerschlége und taumelndes Aufstéhnen

IV. - Ruhige Viertel
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(Entwicklung des taumelnden Aufstéhnens, T. 25ff)
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InLied V endlich scheint die Flote mit ihrer Grundfigur das ermattete
Seufzen oder Stéhnen der todkranken jungen Magd abzubilden. Der verzo-
gert fallende Hal btonschritt erklingt in den 33 Takten des Liedesinsgesamt
sechszehnmal, stetsin derselben Tonhohe, davon finfmal im Gesang.

NOTENBEISPIEL 8: Der ermattete Seufzer

V. - Sehr langsam
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Wieim vorangehenden Lied wird das musikalische Bildmaterial auch
hier gegen Ende immer eindriicklicher: Die vorletzte ebenso wie die (von
Hindemith zweigeteilte) letzte Zeile werden géanzlich unbegl eitet gesungen,
wobei jeder Abschnitt in der gesungenen Seufzerfigur und deren Floten-
Echo endet.

TraklsBallade als musikalischer Zyklus

Wer beim Blick in die Partitur zunéchst Verwunderung verspiirt hat,
dass Hindemith eine Ballade mit fortlaufender Handlung in Form von sechs
einzelnen Liedern vertont, wird beim Anhéren feststellen, dass sich durch-
aus der Eindruck eines zusammenhangenden Ganzen ergibt. Dies liegt
nicht nur an der alen Liedern gemeinsamen expressi onistischen Tonsprache
und dem durchgehend ruhigen Tempo, das nur fir psychisch-korperliche
Erschitterungen wie das Fiebern, Frieren und Schauern in den Rahmen-
teilen des dritten Liedes kurz durchbrochen ist, sondern vor alem auch an
den verborgenen Symmetrien. Diese sollen zum Schluss noch an heraus-
ragenden Details zum poetischen Inhalt in Bezug gesetzt werden.

Das erste und das letzte Lied entsprechen einander, wie schon oben
erwahnt, sowohl in ihren Zentraltdnen a's auch durch ihre umfangreichen
Rahmenabschnitte im Streichquartettsatz. Diese schaffen mit ihrem sanften,
warmen Klang eine Atmosphére, in der sich trotz der Anonymitét der Titel-
figur Empathiefir die vom Schicksal so diirftig Bedachte entwickeln kann.
Diejezwe ‘Anker’ in den Mittelabschnitten beider Lieder kbnnen alsein
musikalischer Versuch gehort werden, einen festen Halt zu suchen, denn
beide Textabschnitte vermitteln einen Eindruck von Unwirklichkeit. Im
ersten sieht man die junge Magd inmitten von Verfal verzaubert stehen;
im letzten scheint sie nur noch in einzelnen, abgel sten Korperteilen Ubrig
zu bleiben, nachdem man siesich zuletzt “wieein Aas” im Dunkel liegend
vorzustellen hatte.

Dem zweiten und dem zweitletzten Lied ist die vorherrschende Rolle
der Fl6te gemeinsam, deren klagende Zeilen fast ausschliefdlich auf zwel
Tone beschrankt sind (vgl. in Lied I1: as+ hs, ergénzt durch je ein einziges
ds in den Rahmenteilen; in Lied V: b, + a, ohne Ausnahme). Das melodisch
eingefangene Bild von Enge und Eingeschlossensein spiegelt die Ohn-
macht, die im Balladenabschnitt Il in den Bildern vom stillen Schaffenim
langst vertdeten Hof, vom schmerzgeschiittelten Starren und von der durchs
Dunkel tréufelnden Rote konkretisiert ist. In Abschnitt V' verdichtet sich
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dasBild noch in dem ganz im Bett verbrachten Tag, dem schwer atmenden
Verharren in den Kissen und dem wie eine Wunde offenen Mund.

Klanglich am ungewdhnlichsten sind die beiden mittleren Lieder. In
beiden dominiert die Klarinette, deren Identitédt allerdings teilweise ver-
schleiert wird, indem ihre ganz im dunklen Register verbleibenden Tone
durch ein anderes Instrument in einer htheren Oktave verdoppelt klingen.
In beiden Balladenabschnitten unterstreicht diese gespenstisch wirkende
Klangfarbe unwirkliche Ausbruchsversuche der jungen Magd, die sie aus
Enge und Beschrénktheit ins Unkontrollierte, kaum halb Erfasstefihren: in
Abschnitt 11 ihr né&chtliches Irren Uber den kahlen Anger, in Abschnitt 1V
ihre taumelnde und im wahrsten Sinne des Wortes bestiirzende Begegnung
mit dem Knecht in der Schmiede. Dabei macht das Motiv, das iminsgesamt
bewegteren dritten Lied der pl6tzlich ruhig-fahlen zweiten Strophe unterlegt
ist, eindeutig klar, dass die extreme Erschopfung (“ ermattet von Beschwerde
wéachsern ihre Wangen bleichen”) einim V oraus bestehender Zustand und
nicht etwa eine Folge des auRergewdhnlichen Erlebnissesist, das sich in
den lautmalerisch nachempfundenen Hammerschldgen im vierten Lied
andeutet.

Beeindruckend an diesem Werk desjungen Hindemith ist nicht zuletzt,
dass sich sowohl die Grundstimmung als auch der Ablauf des rudimentéren
Geschehens selbst auf Horer Ubertréagt, die dem deutschen Text nicht wort-
lich zu folgen vermogen.® Es hat sicher zum groRen Erfolg dieses Zyklus
beigetragen, dass es Hindemith offensichtlich gelungen ist, die einzigartige
Sprache und Stimmung des traklschen Werkes in seiner Musik nachzu-
empfinden und der Ballade zugleich neue interpretatorische Dimensionen
zu erschliefZen.

Opiese Beobachtung basiert auf zwei Experimenten mit Studenten der Universitét von
Hong Kong einerseits, der Universitdt von Michigan andererseits, denen der Zyklus
zunachst ohne Einflihrung und Zugang zu Noten- und Textmaterial vorgespielt wurde.



