Das Unaufhorliche, ein weltliches Oratorium

Gottfried Benns Gesang von Werden und Vergehen

In den Jahren 1930-31, als Hindemith bereitsin Berlin |ehrte, entstand
in enger Zusammenarbeit mit dem ebenfallsin der Hauptstadt wohnenden
Dichter Gottfried Benn (1886-1956) das Oratorium Das Unaufhdrliche. Im
Fruhjahr 1930 hatte Hindemith drei von Benns Gedichten flir unbegleiteten
Ménnerchor vertont; im Sommer fragte er an, ob Benn ihm einen poeti-
schen Text fir ein umfangreicheres Werk schreiben wiirde. Benn sagte zu
und verfassteim Verlauf des néchsten Jahres einen aus siebzehn Gedichten
unterschiedlicher Lange, Form und Gei steshaltung bestehenden semidrama-
tischen Zyklus fur acht lyrische Personen. Vier neutral als Sopran, Tenor,
Bariton und Bass bezei chneten Solisten sind vier Gruppenstimmen zur Seite
gestellt: ein Knaben-, ein Frauen- und ein Mé&nnerchor sowie ein gemischter
Chor, der sich zudem einmal zum Zwecke kontroverser Argumentation
teilt. Das Oratorium wurde am 21. November 1931 in der Berliner Philhar-
monie unter der Leitung von Otto Klemperer uraufgefihrt.

Fur das Publikum warf die Werkankiindigung gleich zwei Fragen auf:
Was bedeutet in einem nichtkirchlichen Rahmen der Begriff “ Oratorium”,
und was ist “das Unaufhorliche”? In einem Einfuhrungsvortrag fur die
“Berliner Funkstunde’, der am 13. Mai 1932 kurz vor einer Radiolibertra-
gung der Komposition gesendet wurde, behandelt der Dichter sowohl die
Frage nach der modernen Bedeutung der Gattung a's auch die nach dem
“lyrischen Kern” des Werkes.

Was kann das sein — ein modernes Oratorium? Sie wissen aus
den Oratorien friherer Zeitalter, wie der Schopfung, den Jahres-
zeiten, den Passionen, dass das Besondere dieser Kunstgattung
darin besteht, den Menschen nicht als Einzelwesen darzustellen,
nicht in seiner Begrenztheit alsindividuell handelnde und wirken-
de Person, sondern mehr den algemeinen gedanklichen Umriss
vorzufihren, innerhalb dessen das Einzel-Ich eines bestimmten
Zeitaltersund einer bestimmten Kulturperiode sein inneres L eben
erlebte. In den letzten tausend Jahren waren es die christlich-
religidsen, bei den Griechen waren es die mythisch-naturhaften
Zusammenhange, innerhalb derer der Mensch sich fiihlte und aus
denen seine Mysterien und Chorwerke hervortraten.
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Welche sind es heute, welches kénnten die Zusammenhénge
flr ein modernes Oratorium sein? Schon aus dieser Fragestellung
ersehen Sie, dasswir den Menschen nicht als daslosgel 6ste Indi-
viduum der Aufklérung sehen, [...] dasswir hinter allem mensch-
lichen Wesen auch heute noch nach Hintergriinden fragen, her-
kunftsmé@iges Suchen, Schopfung, aus deren Schatten er tritt,
ihm zusprechen, ja, ein rein aus dem Transzendenten sich regu-
lierendes Schicksal Uber ihm sehen. Andererseits empfinden wir
genau wie jeder andere das aktuelle Auflésungsmilieu, in dem
wir stehen, das Abgleiten der religidsen, vieler gesellschaftlicher
und kultureller Bindungen, und wenn wir uns fragten, in welchem
Milieu wir eigentlich leben, fanden wir [...] ein Milieu mit einem
besonders ausgepragten Gefuihl fur das Unaufhorliche des Gestalt-
wandels und ales Seins.

Und dies wurde nun das Thema unseres Oratoriums, dies ist
sein Inhalt. Aus dieser Erkenntnis heraus bildeten sich bei mir
einigeVerse. DieseVerse, die Segleichim Einleitungschor horen
werden, lauten: “ Das Unaufhdrliche / mit Tag und Nacht / ernghrt
und spielt essich / von Meer zu Meer, / mondlose Welten Uber-
fruht, / hinan, hinab.” Diesist das Motiv des Unaufhorlichen, dies
der lyrische Kern, aus dem sich der literarische Teil entwickelte
[...] das, was immer dawar, vor den Monden, vor den Meeren,
das, was wir nicht sehen, das, was wir nicht sinnlich und auch
nicht denkerisch erfassen. [...] Es ist kein abendlandischer
Aufstiegsgedanke, kein zivilisatorischer Optimismus, den wir
Ihnen hier bringen, esist ein tragisches Weltgefihl, ausdem sich
die Dichtung néhrt.*

Dieses Motiv hatte Benn schon lange beschéftigt, bevor Hindemith an
ihn herantrat. In einem ein privates Weihnachtsfest kommentierenden Brief
schreibt er bereits am 24. Dezember 1923: “Das ist alles Phrase, denn da
steht ein grof3er Baum auf einem schwarzen Marmortisch vor dem Kamin,
und man isst eine Reisspeise ..., erhélt ein Geschenk ... und das Haus steht
am Meer und Tag und Nacht schlégt das Meer an die Ufer des Gartens das
Sinnlose und das Unaufhorliche.”? In den verdffentlichten Schriften findet
man den im Oratoriumtext insgesamt zwolfmal verwendeten Begriff zuerst
in dem Essay Kunst und Staat aus dem Jahr 1927, in dem der Dichter
seiner tragischen Erfahrung der Verganglichkeit Ausdruck verleiht:

YExzerpiert aus G. Benn, Samtliche Werke in sieben Banden, in Verbindung mit I1se Benn
herausgegeben von Gerhard Schuster (Stuttgart: Klett-Cotta, 1986-), Band 7/1, S. 211-213.

2Zitiert nach Samtliche Werke 7/1, S. 616.
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Manchmal des Nachts tUiberfallen mich Visionen von Stédten, die
vergangen sind, ich sehe Ruinen, dort von Saulen, dort von Lehm.
[...] Der letzte Kaiser baut einen Palast am Meer, der grof3e Jovius
kehrt heim, wo sein Vater Fischer war, sie miissen beide sterben,
er und der dreitausendjahrige Gott. Was niitzt es nun dem, dass er
die Riesen schlug und die Phalangen der Titanen, und diesem,
dass er das weil3e Diadem von Perlen trug und den purpurnen
Taar, in die Marmorkolonnaden, wo er ruht, schlégt das|llyrische
Meer, die Wucht des Ozeans und das Unaufhérliche.

In Bennsim Frihjahr 1930 (nur wenige Monate vor Beginn der Arbeit
am Oratorium) verfasstem Aufsatz Die Klage der Dichter findet sich der
emphatische Ruf: “Nur wer [...] mit seinem Leben zahlt, kannin einer Zeit,
in der die Banken Hiigel versetzen und vor den Trusts die Berge weichen,
halten und glauben machen, was sich aus den Wassern rang, a s das Unauf-
horliche sein Spiel begann.”* Der im selben Jahr entstandene Essay Fazit
der Perspektiven endet mit einem Ausschnitt aus den spéter auch in der
Rundfunkei nfihrung zitierten Anfangszeilen des Oratoriums; “ Das Unauf-
horliche, von Meer zu Meer, mondlose Welten Gberfriiht, hinan, hinab.”®
Und noch 1953 bewegt den Dichter dieselbe bange Vorstellung, wenn er in
einem Entwurf zu seinem Aufsatz Nihilistisch oder positiv? Uber die Lage
des heutigen Menschen schreibt: “Der eine Kulturkreis lebt sich zu Ende,
ein anderer Kulturkreis tritt in den Zenith, das Unaufhdrliche geht weiter.
Wem ist das alles geopfert, wem gebracht!”®

Waéhrend Benn sich offensichtlich gut dreil3ig Jahre lang mit der Vor-
stellung vom seit Urzeiten unabléssigen Wandel alles Irdischen beschéftigt
hat, trifft der Begriff Leser und Horer unvorbereitet, da er in dieser Form
nicht gelaufig ist. Einzig der bedriickende Aspekt wird im Wort selbst
spurbar: Vorgéange werden dann als “ unaufhorlich” bezeichnet, wenn eine
zeitliche Begrenzung wiinschenswert wére (man denke an “ unaufhorlichen
Larm”, “unaufhorliche Angriffe”, etc.).

Zur Zeit des ersten Vorschlags gibt Benn dem Komponisten, spéter
dann, zur Zeit der Einstudierung, den Musikern gegentiber eine Erklérung
ab. In dem Brief an Hindemith, den er seinem ersten Entwurf beilegt,
schreibt er Uber den zentralen Begriff:

SG. Benn, Kunst und Saat, in Samtliche Werke 3, S. 170-179, Zitat aus S. 177-178.
4samtliche Werke 3, S. 252.
SSimtliche Werke 3, S. 299-304.

®Fir die endgliltige Version des Aufsatzes vgl. Samtliche Werke, Band 6, S. 151-152; der
hier zitierte Entwurf zu einem Gedankengang findet sich im selben Band auf S. 542.



130 Hindemiths grof3e Vokalwerke

Dieser Text [...] soll das unaufhérlich Sinnlose, das Auf und Ab
der Geschichte, die Verganglichkeit der Grof3e und des Ruhms,
das unaufhorlich Zufélige und Wechselvolle der Existenz schil-
dern, vielmehr lyrisch auferstehen lassen.’

In der fur die Sanger und Zuhorer verfassten, offiziellen “ Einleitung”,
die der Schott-Verlag damals leider nur ins separate Textbuch zum
Oratorium drucken lief3, die aber in der neuen Hindemith-Gesamtausgabe
dankenswerterweise auch in den Vorspann zur Partitur eingebunden ist,
findet sich eine Uberlegung zum Titelbegriff, in der der Dichter eineleicht
abwei chende Nuance unterstreicht:

Wir wissen von der Schdpfung nichts, als dass sie sich verwan-
delt —, und das Unaufhorliche soll ein Ausdruck fur diesen wei-
testen Hintergrund des L ebens sein, sein elementares Prinzip der
Umgestaltung und der rastlosen Erschiitterung seiner Formen.
[...] Jeder wird wissen, dass hinter diesem Begriff Erlebnismate-
rial ater und neuer Menschheit steht. Heraklits Wogengefiihl
gehort hierher, dass alles fliefdt [...], ebenso wie der Schicksals-
gedanke des Orients und der Hellenen, der darauf hinauslauft,
dass auch tber dem Géttergeschlecht, das die Menschen regiert,
noch eine héhere weitertreibende Ordnung steht; in der deutschen
Literatur ist dieser Gedanke klassisch geworden in Fausts bertihm-
tem Wort: “ Gestaltung, Umgestaltung, des ewigen Sinnes ewige
Unterhaltung”, und aus unserem Jahrhundert steht Zarathustras
grofRRer Mittag Uber ihm: “du heiterer, schauerlicher Mittagsab-
grund —wann trinkst du meine Seele in dich zuriick” 2

Waéhrend der Brief an Hindemith mit der Sinnlosigkeit und Zufélig-
keit der Existenz das Negativein den Vordergrund riickt, [&dt die fur einen
grofReren Kreis konzipierte offizielle Einleitung dazu ein, das Prinzip der
steten Veranderung nicht zuletzt auch als den Ausdruck eines zwar dem
einzelnen Menschen nicht begreiflichen, jedoch potentiell kreativen Wan-
dels zu betrachten. In beiden Fallen erscheint “das Unaufhorliche” asein
durch und durch universelles Prinzip. Es unterscheidet sich jedoch vom
“Ewigen”, insofern es weder einen religidsen Hintergrund nahelegt noch
die Aufhebung der Zeit in einer anderen Dimension in Aussicht stellt.

Der Begriff spiegelt Benns nihilistische Grundstimmung, wie sie fur
seine Geschichts- und Naturauffassung typischist. Alsweltliches Oratorium

"Benn an Hindemith am 29.7.1930, zitiert nach Gottfried Benn, Briefwechsel mit Paul
Hindemith, hrsg. v. Ann Clark Fehn (Wiesbaden: Limes-Verlag, 1978), S. 16.

8Aus“ Texte’ in Hindemith. Samtliche Werke (Mainz: Schott, 1996), Band VI11/1, S. XIX.
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evoziert der Text somit den religidsen Gesamtentwurf, an dem die person-
liche Erfahrung der Sinnlosigkeit nur umso auswegloser hervortritt. Alle
Versuche, dem unaufhérlichen Geschehen von Werden und Vergehen Sinn
abzugewinnen, sind gescheitert und versunken wie die einst ordnungstiften-
den Welthilder der griechischen Mythologie und Metaphysik.

Klaus Gerth weist darauf hin, dass die in dem Essay Kunst und Staat
erwahnten nachtlichen Visionen in einem Gedicht Benns, dessen erster
Entwurf ebenfallsauf die Zwanziger Jahre zuriickgeht, poetischen Ausdruck
finden, dessen Facetten sich zu einem grof3en Teil im Text fir Das Unauf-
horliche wiederfinden.®

Welle der Nacht — Meerwidder und Delphine
mit Hyakinthos' leichtbewegter Last,

die Lorbeerrosen und die Travertine

wehn um den leeren istrischen Palast.

Welle der Nacht — zwel Muscheln miterkoren,
die Fluten strémen sie, die Felsen her,
dann Diadem und Purpur mitverloren,
die weil%e Perlerollt zurtick ins Meer.

Hier wie im Oratoriumtext stehen die Bilder vom steten Werden und
Vergehen in Zusammenhang mit dem Meer, seinen Fluten und Wellen; die
Unbegreifbarkeit der Prozesse |ésst sie al's nachtlich erscheinen (“ dunkel”
ist einesder Refrainworter in Das Unaufhérliche), und die Sehnsucht nach
einem lange vergangenen goldenen Zeitalter, in dem Gotter, Menschen und
Tierenoch ininniger Vertrautheit miteinander lebten, kristallisiert sichin
beiden Félenin Anspielungen auf die griechische Mythologie. Nicht nur der
von einem Délfin getragene schdne Jingling Hyazinth (den Zeus liebte
und den die Eifersucht des Windgottes Zephyr allzu friih totete, so dass
auch dadie“weil3e Perle” ins Meer zuriickrollte), sondern auch die unzer-
storbar geglaubten, aber vom Unaufhdrlichen verénderten Felsen finden sich
im Oratorium. “Heraklits Wogengefiihl”, der Eindruck vom sténdig abwech-
selnden Emporgetragenwerden und Zuriickrollen, von der Uberwéltigenden
Vergeblichkeit und Vergéanglichkeit alles irdischen Strebens und aller
geschichtlichen Macht, ist hier konzentriert auf die siebenmal identisch
wiederholte Zeile: “Hinan, hinab.”

Auch sonst finden sich in dem siebzehnteiligen Zyklus zahlreiche
Refrainworter, die groftenteils bereitsim Eingangschor eingefihrt werden.

%K laus Gerth, “Absolute Dichtung?’ in Bruno Hillbrand, Hrsg., Gottfried Benn (Darmstadit:
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1979), S. 240-257, besonders S. 252-256.
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Waéhrend die insgesamt sieben Anspielungen auf “Wandel” und “V erwand-
lung” wertneutral erscheinen, wird das Unaufhdrliche in der achtfachen
Beschreibung als etwas, das “beugt”, und mit dem siebenmaligen Beiwort
“Gesetz” as eine unhinterfragbare und letztlich knechtende Kraft ausge-
wiesen. Das Attribut “dunkel”, zu verstehen als unbegreiflich, finster und
bedngstigend, erklingt in der Komposition an zwdlf Stellen und damit
genauso haufig wie der Titelbegriff. Das sprachlich komplexere, deutlich
nihilistische Bild vom “Becher Nichts, ein dunkler Trank” findet sich an
sieben Stellen, und sechsmal wird die “ Asche” as Uberrest der alles einst
Werdende wieder nivellierenden Zerstorung evoziert.

Drei Perspektiven, acht Haltungen

Die siebzehn Gedichte sind zu drel Teilen von sehr unterschiedlicher
Léange zusammengefasst. Die funf Gedichte in Teil 111 haben zusammen
mehr als doppelt so viele Zeilen wie die funf Gedichtein Teil I; auch der
zweite Teil ist trotz seiner grofieren Anzahl von sieben Gedichten nicht
ganz so umfangreich wie der dritte. (Hindemith verstérkt das spirbare Un-
gleichgewicht noch dadurch, dass er dem dritten und nicht dem ersten Tell
ein Orchestervorspiel vorangehen lésst.)

Dieacht “lyrischen Personen” sind &ul3erlich nur durch ihre Stimmlage,
nicht aber durch Eigennamen oder deskriptive Attribute identifiziert. Ein
Uberblick tiber den Inhalt ihrer AuRerungen erlaubt allerdings eine annzhe-
rungsweise Charakterisierung. Deutlich vorherrschend sind die Stimmen
des gemischten Chores und des Soprans; beide scheinen nach antikem
Vorbild angelegt. Der gemischte Chor erinnert an den der griechischen
Tragodie: Er beschreibt, erlautert und deutet, und sofern er irrt, geschieht
dies vor alem auf dem Gebiet der die Gemeinschaft zusammenhaltenden
Religion und ihrer Riten. Der lyrische Sopran tritt als Stimme der Inner-
lichkeit auf, als Verteidigerin der Kunst, der Liebe und der M Utterlichkeit,
alsjemand, fur den Verfall und Verganglichkeit im L eben einen schicksal-
haften Platz haben, den es zu akzeptieren gilt.

Diedrei solistischen Mannerstimmen und die drei Teilchére erganzen
das Bild durch spezifische Haltungen: Der wehmiitige Tenor wirde den
Menschen gern ganz auf sein Denken reduzieren; der sich rationalistisch
bis sarkastisch gebérdende Bariton preist technol ogisches Know-how selbst
noch im Blick auf die vorhersehbare Katastrophe, wahrend der niichtern
beobachtende Bass die diversen erregten V erteidigungen seiner Zeitgenos-
sen ruhig und gelassen widerlegt. Wéahrend der Frauenchor gegen die
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Unzuldnglichkeit von Mannern und Gottern aufbegehrt und der Manner-
chor sich zynisch zeigt, kniipft der Knabenchor seine Hoffnung an die Uber-
zeugung, der Weg zum Himmelreich flihre notwendig durch Schmerzen und
Einsamkeit.

Tell I: Einwirkungen auf den Menschen in Zeit und Raum

Die ersten finf Gedichte (Text siehe S. 134-135) schildern die Gege-
benheiten, auf die das Unaufhérliche im menschlichen Erfahrungsbereich
wirkt, vor allem Raum und Materie, die Erde mit ihren geografischen und
kosmischen Bedingungen. Gleich zu Beginn beschwort der Dichter die
zwei extremen Klimazonen und ihre Gefahren sowie die zwel extremen
Oberflachengegensétze: aufragendes Land und tiefe, weite Wasser. Auf-
zéhlend nennt das dritte Gedicht “ FUnf Erdteile/ Zwei Pole/ Acht Meere”,
wobei Benn die “acht Meere” auch poetisch spiegelt, indem er das Wort
“Meer” in diesem Teil genau achtmal erklingen l&sst. Die Sonne wird be-
schworen in den beiden Eckpunkten der dem Menschen sichtbaren Bahn:
im Eréffnungsgedicht in Form der Himmel srichtungen, im letzten Gedicht
desersten Tellesin Form der dabel entstehenden visuellen Phdnomene. In
diesen beiden Rahmengedichten erklingt zudem ein Hinweis auf den
zweiten das menschliche L ebensgef iihl bestimmenden Himmel skdrper, den
Mond, dessen verspétetes Hinzutreten zur Erdenwelt sich nicht zuletzt der
steten Entwicklung, also der Wirkung des Unaufhérlichen, verdankt. Die
drei mittleren Gedichte erganzen diese Bilder durch Anspielungen darauf,
wie Menschen sich die Bedingungen der Erde zunutze machen, indem sie
die Berge as “Opferhohn” definieren (2), sich durch Waélle, Quader und
Schanzen zu schiitzen suchen (3) und aus dem Meer Salz gewinnen, auf
den Hangen der Hiigel Wein ernten sowie Ol und Herden kultivieren (4).

Auch die das Leben des Menschen bestimmende Zeiterfahrung ist
vorgegeben. Die bel den Rahmengedichte erinnern an den Wechsd von Tag
und Nacht, als handle es sich hier um die alltagliche Konkretisierung desin
der abschlief3enden Strophe genannten “ uralten Wandels’. Dabei sind die
inNr. 1 und 2 erwéhnten Jahre und diein Nr. 4 mehrfach genannte Stunde
metaphorisch zu verstehen: “die Jahre” stehen fir das menschliche Alter,
“die Stunde” fur den Moment, in dem sich das Schicksal erfullt.

Der Mensch selbst tritt schon im Eingangschor in diversen Gestalten
auf: generisch (“die Haupter all”) und individualisiert (“auch dich”), als
Herrscher (“stolze Haupter, von Gold und Kronen umarmt”) und als Kriegs-
sklave (“im Helm des namenlosen Mannes’), ja sogar in kinstlerischer
Uberhéhung al's Biiste des Gottes Hermes (“ Haupt / von Gold und Doppel -
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fligeln umarmt”). Das zweite Gedicht spricht zentral davon, wie der
Mensch das Unaufhérliche sinnlich erfahrt: Ob gesehen, geschmeckt oder
gehort, stets wirkt es unversténdlich und bedrohlich.

Gottfried Benns Text fir dasOratorium
Das Unaufhorliche

TEIL |

(1]
CHOR: Das Unaufhdrliche:
Groles Gesetz.

Das Unaufhorliche

mit Tag und Nacht

ernghrt und spielt essich
von Meer zu Meer,
mondlose Welten Uberfriht,
hinan, hinab.

Es beugt die Haupter all,
es beugt die Jahre.

Der Tropen Brénde,

der Arktis eisge Schaver,
hinan, hinab,

ein Hauch.

Und stolze Haupter,

von Gold und Kronen umarmt

oder im Helm des namenlosen Mannes:
das Unaufhérliche,

es beugt auch dich.

Das Unaufhorliche,
Verfall und Wende
die Meere Uber,
die Berge hoch.

Sein Lager

von Ost nach West

mit Wachen auf allen Hohn,
kein Ding hat Frieden

vor seinem Schwert.

Oh Haupt
von Gold und Doppéelflligeln umarmt,
es beugt auch dich.

(2]

SOPRAN: Es beugt die Haupter all,

es beugt die Jahre,

wie dunkel ist sein Farb und Angesicht.

TENOR: Das Unaufhdérliche.

Ein dunkler Trank,

eine dunkle Stimme

und nur ein Laut.

Wie bitter ist sein Farb und Angesicht.

BEIDE: Es beugt die Berge,
Opferhdhn.

[3] BASS: Daswar einst Sinai: in eherne
Gesetzestafeln rann esein —,

nun steht ein Pfau

im Mittag zwischen dem verstreuten Stein.

MANNERCHOR: Es beugt die Wélle der Césaren,
die Rémerquader,
Schanze der Legionen.

BASS: Hinan, hinab.
Finf Erdteile

Zwei Pole

Acht Meere

Aus Unaufhérlich!

MANNERCHOR: Hinan, hinab.

[4] SOPRAN: Estragt die Nacht,
das Ende.

Wenn esin Blite steht,

wenn Salz das Meer

und Wein der Hiigel gibt,

ist nicht die Stunde.
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Das Markttor, in dessen Schatten
der Seiler webt, am Stein

der Ruf der Wechsler schallt,

hat nicht die Farbe dessen.

Gefilde, Saume des Megrs,

die alestragen: Ol und Herden,
Siebenfl6ten, helles Gestein,
bisihnen das Herz brach

vor Gluck und Gottern —:
daist wohl Farb und Stunde.

Saulen, die ruhn, Delphine,
verlassne Scharen,

135
(9]
CHOR: Verlassne Scharen.

SOLI: Von Tag und Nacht ernahrt, spielen
die Globen sich von Meer zu Meer.

CHOR: Mondlose Welten tberfriht
hinan, hinab.

SOLI: Die Morgen- und die Abendréten
brennen die Speichen seines Rads.

CHOR: Das Unaufhorliche,
hinan, hinab.

SOLI: Uralter Wandel, hell Gestein

die Hyakynthos trugen, den Knaben
fruh verwandelt

zu Asche und Blumengeruch —:
dawohl noch mehr.

und Flucht der Herden bald verwandelt
zu Asche und Blumengeruch.

Strukturell bestehen Beziehungen zwischen dem eréffnenden und dem
abschliefienden Gedicht der Gruppe, insofern das letztere etliche Zeilen
des ersten reprisenartig aufgreift. Aul3erdem verkniipft Benn die Rahmen-
abschnitte mit den jewells innen an sie anschlieffenden Gedichten: Nr. 2
Ubernimmt von Nr. 1 die resignierte Feststellung “es [das Unaufhérliche]
beugt”, Nr. 5 von Nr. 4 die Bilder von den keinen Gotterliebling mehr
tragenden Delfinen (“verlassne Scharen”), vom Marmor (“helles Gestein™)
und von der alzu baldigen Verwandlung alles Irdischen in “Asche und
Blumengeruch”. Poetische Muster bestimmen in symmetrischer Entspre-
chung das zweite und vierte Gedicht. Im zweiten steht neben dem soeben
erwahnten dreifachen Sinneseindruck von der Dunkelheit des Unaufhorli-
chen eine dreifache Definition dessen, was dessen knechtende Kraft beugt:
die Haupter all, die Jahre und sogar die Berge — also die Menschen ebenso
wiedie grof3en, solide wirkenden Représentanten von Zeit und Materie. Im
vierten Gedicht dienen die Worte “ Farbe” und “ Stunde” als Anhaltspunkte
fur Gedanken zur Erfllung des Schicksals. Wie die Schlusszeilen der vier
Strophen dieses Gedichtes zeigen, ist zur Zeit von Blite und Ernte “ nicht
die Stunde”, ein lebhaftes Arbeits- und Gemeinschaftsleben zeigt “nicht
die Farbe”; doch findet man einmal “ Gefilde ... dieallestrugen ... bisihnen
das Herz brach vor Glick und Géttern”, so ist da“wohl Farb und Stunde’.
Wo schliefdich Saulen nichts mehr tragen, wo Delfine verlassen erscheinen
und alles auf Riickstande reduziert ist, zeigen sich Farb und Stunde “wohl
noch mehr”.
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Die zentrale dritte Strophe ist zugleich konkreter und symbolreicher
alsdie anderen vier. Ersteres zeigt sich in der schon erwahnten sachlichen
Oberflachenbeschreibung des Erdballs, L etzteresin den Momentaufnahmen
dreier geschichtlicher Epochen und ihrer wesentlichen Merkmale. Die
mythische V orgeschichte, anderswo im Gedichtzyklus (und Uberhaupt bei
Benn) gern den griechischen und asiatischen Kulturen vorbehalten, hier
jedoch in der biblischen Geschichte von Moses Empfang der géttlichen
Gebote konzentriert, liefert die Szene, in der “es’ (das Unaufhdrliche) als
Gesetz in Stein gemeiRelt wurde. Zur Zeit der Rémer und ihrer Césaren
und Legionen beugt “es’ die als materielle Manifestation menschlicher
Gesetze und Ordnungen errichteten Wélle und Quadern. Heute schliefdlich
erhebt sich zwischen den zerbrochenen Scherben der alttestamentlichen
Tafeln nur noch die Eitelkeit und | 8sst sich von der Sonne bescheinen, “ein
Pfau im Mittag”. Nimmt man die in den beiden Rahmengedichten ange-
sprochene mondlose Friihzeit der Erde hinzu und die kurzen Anspielungen
auf die griechische Mythologie (Hermes, Hyazinth und die “ Siebenfl 6ten”
des Gottes Pan), so zeigt sich, dass der erste Teil des Zyklus seinen Schwer-
punkt in der vorgeschichtlichen Zeit hat, der die Neuzeit lediglich alsein
Zerrbild spiritueller Verarmung gegenibergestellt ist.

Teil 11: Auflehnungsversuche

Die sieben Gedichteim zweiten Teil des Oratoriumtextes sind anders
bezogen. Inihnen stellt der Dichter der dunklen Kraft des Unaufhorlichen
die vermeintlich dauerhaften Errungenschaften des Menschen gegentiber.
Vier der Gedichte beginnen parallel mit einem protestierenden “Aber”:

Aber die Wissenschaft, das grofe Wesen! (7)

Aber die Fortschritte der modernen Technik! (8)
Aber die Kungt, das grofze Wesen! (9)

Aber die Gotter, dasist doch Grund und Boden. (10)

Dieser Viererblock ist umschlossen von emotionalen Reaktionen. Als
Vorspann dient ein Einwand weiblicher Stimmen. Sie setzen der pessimis-
tischen Betonung der Nacht und ihrer Randzonen (“Immer die Sterne,
immer die Morgen- und Abendréten”) den hellen Tag entgegen und der
Einsicht in diealgemeine Verganglichkeit die Freude an neuem Leben. Im
Anschluss erklingt eine Klage des Tenors, der im zerfallenen Heute weh-
mtig auf das intakte Glick der mythischen Frihzeit zuriickblickt. Dasden
zweiten Tell des Oratoriums beschlieffende zwolfte Gedicht, in dem ein
gegenseitig bestétigender Wechsel gesang von Sopran und Chor durch den
zynischen Einschub des Baritons unterbrochen wird, kniipft zunéchst an die
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zuletzt gehdrte nostalgische Haltung an, versucht dann jedoch zu zeigen,
dass das den neuzeitlichen Menschen auszeichnende Viergespann von
Wissenschaft, Technik, Kunst und Religion erst nach einer Ergénzung durch
die Liebe vollkommen ist. Was der Dichter selbst von diesen menschlichen
Errungenschaften hélt, zeigt sich in den alle funf Gedichte &nlich zusam-
menfassenden Schlusszeilen:

Verwandlung, unaufhdrlich, / reicht ihren Becher Nichts, / den dunklen Trank. (7)
Schmeckt ihr den Becher Nichts, / den dunklen Trank? (8)
Der Becher Nichts, / der dunkle Trank. / Verganglichkeit. (9)
Schmeckst du den Becher Nichts, / den dunklen Trank? (10), (12)

Diesefinfteilige Verteidigungsrede des modernen Menschen erscheint
as eine Mischung aus naivem Selbstlob und Dreistigkeit, unterbrochen
von Einwanden aus den eigenen Reihen. In Gedicht Nr. 7, der Verteidigung
der Wissenschaft, versichert der Tenor, der Mensch schaffe sich Ordnung
durch rationales Denken. Der Bass widerlegt diese Behauptung, indem er
zeigt, dass die Gesetze der Naturwissenschaften oberfl&chlich sind und nie
zum Herzen der Dinge vordringen; etwas “ Uraltes’ im Kern der Dinge kann
das geordnet Erfasste leicht in Chaos zurtickfiihren oder zerstéren. Der
“Becher Nichts’ dient als Zeichen dafir, wie wenig die Wissenschaft in
der Lage ist, den Menschen die Sicherheit einer dauerhaft gultigen Ord-
nung zu geben. Drei parallele Zuwei sungen nennen menschliche Versuche,
die Natur mit eigenen Denkkonstruktionen und Klassifikationsbediirfnissen
in Einklang zu bringen und so die Umwelt zu beherrschen: “das Hirn der
Hohe: eszahlt die Sterne, esteilt die Tiere, es nennt die Blumen nach Farb
und Frucht.” Der Glaube, man kénne die Sterne zdhlen, spricht von Anma-
Bung; das Teilen der Tiere erinnert an Adams Aufgabe, die Geschdpfe der
Erde nach ihren Arten zu bezeichnen und sie sich so untertan zu machen; das
Nennen der Blumen verweist u.a. auf Herders Beschreibung der Sprache a's
charakterisierendem Merkmal des Menschen, mittels dessen er seine Welt
ordnet.™ Nicht Geist bestimmt den Menschen, sondern Hirn — ein biologi-
sches Organ, von dem kein “Sinn” erfasst werden kann. Es féllt auf, dass
jede der parallelen Zeilen mit “es’ beginnt, sich also auf “das Hirn der
Hohe” zuriick bezieht. Der aus Sicht des Tenors auf sein Hirn reduzierte
Mensch wird so dem die ersten fiinf Gedichte bestimmenden anderen “es’,
dem Unaufhdrlichen, auch sprachlich gegentibergestellt.

10VgI. hierzu die bisher offenbar einzige germanistische Studie zu Benns Oratorientext,
Ann Clark Fehn, Change and Permanence: Gottfried Benn's Text for Paul Hindemith's
Oratorio Das Unaufhérliche (Bern u.a.: Peter Lang, 1977), besonders S. 39-47.
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Gottfried Benns Text fir Das Unaufhorliche

TEIL Il

(6]
SOPRAN: Immer die Sterne,

immer die Morgen- und Abendréten!

Aber der Tag, der helle Tag!

Soll man denn keine Kinder gebaren,

weil sie vergehn;

muss man sie denn mit
Trénen erndhren —

wen soll man fragen —wen?

FRAUENCHOR: Fragen, Fragen --

gegen wieviel Himmel geschleudert.

Fragen, Fragen --
Sturm gelaufen im Jagen
der Geschlechter!

(7]
TENOR: Aber die Wissenschaft,

das grofze Wesen!

Der Mann, der Denker,

das Hirn der Hohe:

es zahlt die Sterne,

esteilt die Tiere,

es nennt die Blumen

nach Farb und Frucht

An Salz und Erden

der grof3e Gréber:

in ahnenalten, gelassnen Reihen
umzieht er Welten ordnend:
Gesetz!

BASS: Im Kern der Dinge,
im Herz der weiten,
gelassnen Reihen,

wo Schlamm und Feuer,
wo Uraltes zerbirst der Rinde
ordnendes Sein,

zerreif3t der Worte
herrliche Formeln,

Zahlen der Sterne,

der Blumen Namen
Verwandlung, unaufhdrlich,
reicht ihren Becher Nichts,
den dunklen Trank.

TENOR: (zugleich) BASS:
Der Mann, der Denker, Verwandlung,
das Hirn der Hohe, unaufhorlich,
der grof3e Graber: reicht ihren

in ahnenalten Reihen Becher Nichts,

umzieht er Welten ordnend:  den dunklen Trank.

Gesetz!

(8l

BARITON: Aber die Fortschritte

der modernen Technik!
Raketenautos an den Mond,
Projektilaviatik an die Sterne,

Zeit und Raum in Fetzen,

Norden, Siiden simultan,

Abendland durch alle Stratosphéren:
hoch die mythenlose weil3e Rasse.
Minen, Oltiirme, Rubberplantagen,
Grab der mythenlosen weif3en Rasse.

CHOR: Schmeckt ihr den Becher Nichts,
den dunklen Trank?

[9] SOPRAN: Aber die Kunst,
das grofze Wesen!

Auf alten Inseln, trimmerstillen,
zwischen Feigen,

am Huf von Rindern
tausendjéhrig

Vase und Krug.

Aus Kammern,

durftigen,

am Himmelssaum der Stadte,
Ungestilltem,

aus wieviel Schitinden,

Gefall des Grauens,

wieviel Rabenschwéarmen
des Elends:

aufgestiegen,

leicht erhoben,

reine Gliederung:

Harmonie.
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BASS: Des Unaufhdrlichen Gesetz
sehr nahe,

doch unterworfen Verganglichkeit.
Im Schlamm von Flissen,
verlagerten, versiegten,

in Gruben verwehter Reiche:

die Sonnensaulen,

die Léwentore.

Vergéanglichkeit!

Saulen, die ruhn,

von Herzen rinnt es:

weil3e, parische Asche —
Verganglichkeit

von hellen Himmeln.

SOPRAN: (zugleich) BASS:
Die Kungt, Der Becher Nichts,
das grofe Wesen, der dunkle Trank.
unverganglich. Vergénglichkeit.

[10]
CHOR: Aber die Gotter,
dasist doch Grund und Boden.

BASS: Boden aus Lehm,
Grund aus Dornen.

CHOR: Die grof3en Gotter,
die Felsenhaupter,

sie schmieden Sonnen,

sie schmieden Blitze —

BASS: Sie schmieden Sicheln,
hinab, hinab!

CHOR: Mit DrachenfiifRen,
mit Donnerwagen

an Erd und Himmeln,

sie schleudern Eichen,

sie stiirzen Wogen —

BASS: Auch Himmel stiirzen
hinab, hinab

wieviele Fluten

von Gottern nieder!

Um alle Hiigdl,

die tempel schonen,

ruht Staub, rinnt Asche

der grof3en Wesen.

CHOR: Aber sie lebten mit Blumen
und Opfern

doch die Trédume der Menschen vor,
aus den zerstorten Heiligtumen
drangen die Chore

des Rausches empor.

BASS: Die Schritte derer sind vor der Ttir,
die Alles rufen.

Die Verstorer fahren einher

um alle Hiitten.

Im Kern der Dinge,

im Herzen der weiten

gelassnen Reihen

ist Sturz und Feuer.

Aus den zerstérten Heiligtumen:
schmeckst du den Becher Nichts,
den dunklen Trank?

[11]

TENOR: Dunkle Stunde der Welt,
zerfallnes Heute:

frihe Stunde der Erde,

einst unzerkliftet,

Hirten und Jagern

ahnend geweiht —

alle Gliicke hinab

an Unaufhorlich.

[12]

SOPRAN: Frilhe Stunde der Menschheit,
unzerkl Uftet,

ewig dem Herzen, ewig der Liebe.

CHOR: Friihe Stunde der Menschheit,
unzerkl Uftet,
ewig dem Herzen, ewig der Liebe.

SOPRAN: Ohne Alter das Blut,
ohne Schatten der Traum.

Komm —

an den Baumen, am Gartenbrunnen,
halten die Welten —

CHOR: Ohne Alter das Blut,
ohne Schatten der Traum.

139
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SOPRAN: Komm — Man denkt, man erkennt:

Ohne Alter das Herz, neue Formeln, neue Redensarten,
hinrauschend die Liebe. neue Schatten.

CHOR: Komm — SOPRAN: Ewig unzerklUftet das Herz,
an den Baumen, am Gartenbrunnen, tragt Dauer, Schweigen und Gliick.
halten die Welten —

CHOR: Dauer! Dauer!
SOPRAN: Rauschend die Liebe. Ach, Unaufhorlich!

Schmeckst du den Becher Nichts,

BARITON: Die zarte Stimmung der Fraun!
9 den dunklen Trank?

Dass alles dies von jeher schon war!
Die herrlichen Formeln,
die Staatsanleihen liegen fester!

Wenn der Chor am Schluss des achten Gedichtes fragt: “ Schmeckt ihr
den Becher Nichts, den dunklen Trank?’, sucht er das Eingestéandniszu er-
zwingen, dass*“ Fortschritt” —die Wertvorstellung, auf der “ die mythenlose
weil3e Rasse” ihre Kultur griindet — ihrem Wesen nach destruktiv ist. Mit
exaltierter Ironie preist der Bariton die Technologie, indem er sieals etwas
vorstellt, dass ale Ordnungen von Raum und Zeit in Fetzen reif3en und den
Norden mit dem Stiden zusammenfallen lassen kann. Die Minen, Oltirme
und Gummiplantagen, mittels derer der technologiefreudige Mensch seine
Erde ausbeutet, werden den Niedergang der Zivilisation herbeifthren und
sich as“Grab der mythenlosen weil3en Rasse” erweisen.

Die Aussagen des Soprans Uber die Kunst im neunten Gedicht unter-
scheiden sich Uberraschend von der Haltung, die sich aus anderen Werken
Benns ablesen |&sst. Wahrend der Dichter Kunst und Wissenschaft sonst
haufig kontrastierend zeichnet, weist die Verteidigung der Kunst hier zahl-
reiche Parallelen zur Verteidigung der Wissenschaft auf. Beide werden al's
“das grof3e Wesen” eingefiihrt, und von beiden heil3t es, sie verkorperten
Ordnung und Gesetz. Wahrend der die Wissenschaft preisende Tenor in
jeder seiner zwei Strophen mit den Worten

der grof3e Gréber:

in ahnenalten Reihen
umzieht er Welten ordnend:
Gesetz!

geendet hatte, kulminiert das Loblied des Sopransdarin, dassder Kunst die
Fahigkeit zu “reiner Gliederung” und “Harmoni€” zugeschrieben wird.
Wie zuvor die Verteidigung des Tenors wird auch die des Soprans vom
Bass unterbrochen. Augenféllig in dessen Strophe ist die dreimalige Ver-
wendung des Wortes “Verganglichkeit”. In diametrdem Gegensatz zu
Benns genereller Uberzeugung, die Kunst tiberdauere den Niedergang von
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Kulturen, erinnert der Bass daran, selbst “ Sonnensaulen und L 6wentore”
seien nicht reine Form sondern Machwerk aus Ton und Stein und daher der
erbarmungslosen Einwirkung des Unaufhorlichen unterworfen.

Im zehnten Gedicht sucht der Chor as Vertreter der Gemeinschaft zu
zeigen, dass doch wenigstens die Religion einen sicheren Boden bietet, auf
dem den Kréften von Verdnderung und Zerstorung standgehalten werden
kann. Doch auch hier greift der Bass ein, indem er argumentiert, dass die
Gotter die Funktion, um deretwillen sie verehrt werden, nicht erfillen. Am
Ende gibt der Chor zu, dass die Gotter von Menschen zur Beschwichtigung
ihrer Angste erschaffen wurden und diese daher nicht wirklich transzen-
dieren kdnnen:

Aber sie lebten mit Blumen

und Opfern

doch die Trdume der Menschen vor,
aus den zerstorten Heiligtumen
drangen die Chore

des Rausches empor.

Der “dunkle Trank” ausdem “Becher Nichts’ liefert hier die Erkennt-
nis, dass auch die Religion keine endguiltigen Deutungs- und Ordnungs-
strukturen bietet, um dem Sinnlosen Einheit zu gebieten, sondern sich
menschlicher Projektion verdankt.

Im zwdlften Gedicht schliefdlich spricht der Sopran, vom Chor mehr-
fach durch Wiederholung ganzer Strophen bekréftigt, von der Kraft des
menschlichen Herzens und der Liebe, die der Macht des Unaufhérlichen
entgegenwirken kdnne. Im Gegensatz zu den neuzeitlichen Gebieten von
Wissenschaft und Technik und den sich Giber lange Zeitraume entwickeln-
den Kinsten und religiosen Vorstellungen geht die Liebe, so wird argu-
mentiert, auf die noch “unzerkliftete”, “frihe Stunde der Menschheit”
zurlck, in der das Blut “ohne Alter” war und der Traum “ohne Schatten”.
Diesmal unterbricht nicht der ernsthafte aber unsentimental ehrliche Bass,
sondern der zynische Bariton. Er kanzelt sowohl die Liebe insgesamt als
auch die Uberzeugung, dass die Regungen des Herzens “von jeher schon”
seien, hdhnisch as* zarte Stimmung der Fraun” ab. Genauso kdnne man an
“die herrlichen Formeln” glauben, die der Bass schon dem die Wissenschaft
verteidigenden Tenor gegenlber in Frage gestellt hatte, oder an die solide
Festigkeit von Staatsanleihen (eine Bemerkung, die fir das Berliner
Publikum so kurz nach der Weltwirtschaftskrise von 1929/30 besonders
ironisch geklungen haben muss). Der Sopran I8sst sich nicht beirren und
singt weiter von einem ewig unzerkltfteten Herzen voll “Dauer, Schweigen
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und Glick”, doch der Chor 10st sich hier von seiner VV orséngerin, seufztim
Gedanken an das Unaufhorliche und beschwort ein fiinftes Mal das Bild
vom Becher Nichts.

Die beiden Gedichte, die diese Verteidigungsgruppe einleiten bzw.
unmittelbar vor ihrem Zusatz unterbrechen, halten der durch die Macht des
Unaufhorlichen bestimmten Vergénglichkeit der Welt keineintellektuelle,
technische, kiinstlerische, spirituelle oder emaotionale Kraft des Menschen
entgegen, sondern sein urspriingliches, reines Wesen. Dies geschieht im
sechsten Gedicht durch den hoffnungsvollen Verweis der Frauen auf die
Kinder und im elften durch die melancholische Nostalgie des Tenors, der
sehnsuchtsvoll die“frihe Stunde der Erde, einst unzerkliiftet” besingt. Der
Benn-Forscher Dieter Wellershoff bemerkt zu dieser Verkldrung der Friih-
zeit, die sich auch in vielen unabhangig vom Oratorium entstandenen
Gedichten Benns findet:

Rickgewandte Sehnsucht und Idealisierung des Ursprungs sind
uralt. Paradiesvorstellungen, die Sage vom goldenen Zeitalter
sind der mythische Anfang dieser Tradition der verkl&rten Friihe.
Sie hat seit je einen eigentiimlichen Doppelaspekt. Sollten nicht
all die glénzenden, schéneren Vergangenheiten latente Utopien
sein?*!

An diese “riickgewandte Sehnsucht” knlpft der lange dritte Teil mit
ausfihrlichen Betrachtungen an. Erst ganz zum Schluss erinnert sich der
Dichter des Ausgangspunktes und unternimmt eine Reprise mit vorsichtig
optimistischerem Ausblick.

Tell 111: Annahme des Schicksals und neue Scht der Ewigkeit

Der Schlussteil des zyklischen Textes beginnt mit einem “Wechselchor”
Uberschriebenen Gedicht, das alein anndhernd so lang ist wie alle finf
Gedichte des ersten Teiles zusammen. Hier kontrastiert Benn erneut ein
unverdorbenes Ideal und sein dekadentes Gegenstiick. Allerdings geht es
diesmal nicht nur um Zeitliches — die Unzulénglichkeiten der modernen
WEelt gegeniiber der noch * unzerkl Ufteten” friihen Stunde — sondern zusétz-
lich um einen rdumlich identifizierten Gegensatz der Kulturen, den der
zweigeteilte Chor analysierend zu erfassen sucht. Die “uralten Volker
Asiens’ stehen den “jungen Vdlkern” gegentiber, die man sich im européi-
schen Raum vorzustellen hat. Dabei postuliert Benn einen keine Uber-
schneidungen zul assenden Gegensatz:

Upjeter Wellershoff, Gottfried Benn: Phénotyp dieser Stunde (Koln etc.: Ullstein, 1958),
S. 68.
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Asien . Europa
dteReligionen .  neueldeologien
Traume . Taten
Asche, Flut, Feuer .  Erze, Acker, Sichel
innere Bilder . auRBerer Kampf
heiligesDunkel .  sichtbare, sékulare Not

Vieleder Aussagen Uber die uralten V 6lker Asiensreflektieren die aus
dem indischen Raum hervorgegangenen Religionen. Die Uberzeugung,
dass Geburt gleich Verderben ist und Sieg gleich Vernichtung, entspricht
der Lehre der Upanischaden, nach der die Seelein dem Augenblick, dasie
ihre Identitdt mit Brahma, der Quelle aller Dinge, erkennt, vom Rad der
Wiedergeburten befreit wird. Die Rauschzustande (“tiefer kein Glick als
das des Rauschs’) erinnern an vedische Riten, bel denen zur Herbeifiih-
rung tieferer nichtrationaler Einsicht Soma getrunken wurde.

Asche, Flut und Feuer, von allen unter dem Unaufhorlichen Leidenden
negativ beurteilt (“Saulen ... verwandelt zu Asche”, “ Auch Himmel stiirzen
hinan, hinab wieviele Fluten”, “ Schlamm und Feuer ... zerbirst der Rinde
ordnendes Sein”), haben im Kontext der alten Vélker Asiens eine positive
und spirituelle Bedeutung, sind Teil des Wirkens einer heiligen Kraft:

Menschen sind Asche,
Asche an Fliissen,

Wehn und Wandern

an heiliger Flut;

ein Feuer brennt sie,

ein Name nennt sie,

der tief im Sein

der ewigen Schopfung ruht.

DasMeer mit seinen Wellen und Stirmen, ein zentrales Bild im ersten
Teil des Oratoriums, dient diesem Wechselgesang als Vexierbild:

Meere, / der Segel Acker und Flur,
Wogen, / der Vlker Fahrten und Tausch,
Stirme, / des Mannes Wagnis und Not.

Meere, / weil3er kein Segel als die des Traums.
Wogen, / tiefer kein Glick als das des Rauschs.
Stirme, / gestillt in des uralten Asiens unaufhorlichem Lied.

Die jungen Volker sehen in der Natur Kréfte, die es zu nutzen und zu
bearbeiten gilt; fir die Vdlker Asiens dagegen sind dieselben Kréfte, wie
die beantwortende Strophe zeigt, Ausdruck sinnhafter Bereicherung.
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Gottfried Benns Text fur Das Unaufhorliche

TEIL 111
[13] (Orchestervorspiel)

[14] (Wechselchor)

CHOR | (Alte und Bésse):
Uralte Volker
traumen Asiens
dammerndes Lied.

CHOR II (Soprane und Tendre):
Diejungen Volker
werfen die Reiche vor.
Kein Traum,
kein Dammer.

CHOR I:

Menschen sind Asche,

Asche an Flissen,

Wehn und Wandern

an heiliger Flut;

ein Feuer brennt sie,

ein Name nennt sie,

der tief im Sein

der ewigen Schdpfung ruht.

CHOR II:
Wenn die Gehirge gliihn,
die Pracht der Erze
unséglich morgenrot
die Frihe stimmt,
der Ackertag,
der Sichelschlag
den alten Sommerweg
zur Ernte nimmt —
wirkender Arm,
andernder Sinn,
schaffendes Herz.
CHOR I:

Der Weg ist weit

von der Hiitte zum Reisfeld

und ohne Ruhm!

Innere Bilder:

in Einem ruhend,

in Eins verschlungen:

Heiliges Dunkel!

Innere Bilder:

Geburt wie Verderben,
Sieg wie Vernichtung:
ein Tanz

ein Name!

Heiliges Dunkel,

kein Himmel

hat Sterne wie du.

CHORII:
Meere,
der Segel Acker und Flur,
Wogen,
der Volker Fahrten und Tausch,
Stiirme,
des Mannes Wagnis und Not.
WEeit reicht sein Arm,
stumm kampft sein Herz
um der Erde H&fen und Bai,
des Unaufhérlichen
Segen und Frucht.

CHOR I:

Von Segen und Frucht

sind nur die Traume schwer.

Ein Teich zum Baden,

ein Tempel zum Beten,

eine Mattenhitte,

das geniigt uns.

Meere,

weiBer kein Segel

asdiedes Traums.

Wogen, tiefer kein Gliick

als das des Rauschs.

Stiirme,

gestillt in des uralten

Asiens

unaufhorlichem Lied.
CHOR II:

Von Segen und Frucht
sind die Taten schwer.

CHORII:

Von Segen und Frucht
sind die Traume schwer.
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Das menschliche Leben, das auch im aten Asien als kurz und indivi-
duell unbedeutend empfunden wird, bezieht seine Wirde aus dem Wissen,
dass es Teil eines Grolerenist, “in Einem ruhend, in Eins verschlungen”.
Selbst das furchterregende Titelwort des Zyklus kann bejahend klingen,
wenn die Unsicherheiten und Note des Einzelnen, Heutigen verstanden
werden als “ Stirme, gestillt in des uralten Asiens unaufhorlichem Lied”.
Demgegentiber geht es den “jungen Vdlkern” in ihren nicht von Traumen
verzauberten Reichen um Wirken, Andern und Schaffen.

Im zweiten Gedicht des dritten Teiles kehren die drei ernsthaft nach
V erstdndnis suchenden, nicht-sarkasti schen Sol ostimmen zur Betrachtung
der derzeitigen Lage zurtick und beschreiben uns als “ die spéate Art”. Aus
Tier und *Vormenschmassen” k&mpferisch hervorgegangen, befinden wir
uns nun auf dem Scheitelpunkt einer Entwicklung: Vor uns der leere,
unfassbare Raum (“das All, unnahbar und verhangt”), hinter unseineidyl-
lische Landschaft mit alten Stromen sowie Schilf und Rohr, das Ambiente
fur die Entstehung von Schopfungsmythen. Die modernen Menschen sind
Vertriebene aus diesem Paradies. Sie sind “ Schadelbliten”, insofern sie
sich vor alem durch die Leistungen ihres Gehirns definieren und von
Traum, Rausch und vorbewusstem Dasein nur in Sagen gehoért haben.
Dieses heutige Volk, identisch mit der als verhasst geschilderten, andere
V dlker unterjochenden “weif3en Rasse”, irrt jedoch “von Pol zu Pol” bises
endet und schliefllich die Welt verlasst.”

[15] Wir Vertriebenen,

SOPRAN, TENOR und BASS: wir Scheitelstunde,

Vor unsdasAll, diesich niein Traum und Rausch vergisst:
unnahbar und verhéngt, manchmal werden wir davongetragen,
und wir, das Ich, hdren wir von Meer- und Wandersagen
verzweifelt, todbedrangt. einer Insel, wie aus Schopfungstagen,

Wir Vertriebenen, und die ohne das Bewusstsein ist.

wir Schadel bl iten: Durchgekampft

manchmal blicken wir auf Schilf und Rohr: durch Tier- und Vormenschmassen
ate Stréme, irrt die spéte Art von Pol zu Pol,
Schépfungsmythen bis sie endet,

schweben uns bis das Joch der Rassen:

mit Korb und Netzen bis das weil3e Ich die Welt verlassen —:
ganz unsaglich schmerzlich vor. lebe wohl.

2 seiner Ei nleitung erwdhnt Benn “der Zivilisationsstaaten K ol onisationsaktivismus® in
deutlich verurteilendem Ton. Dies steht in scheinbarem Gegensatz zu seiner zeitweiligen
Verstrickung in den Nationalsozialismus, von der er sich erst nach peinlichen Entgleisungen
(“Der neue Staat und die Intellektuellen” sowie“ Antwort an dieliterarischen Emigranten™)
alzu spét distanzierte.
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Dem Terzett folgt, als letzter Abschnitt desselben Gedichts, ein Lied
des Tenors, in dem dieser mit einem vierfachen “Lebewohl” Abschied
nimmt von den “frilhen Tagen” — womit er gleichzeitig die unschuldige
Kindheit, dasLebeninlandlicher Idylleund einelangst verflossene Zeit, in
der Gewitter noch “ gerechtes Walten” der Erde waren, meint. Fehn®® weist
darauf hin, dass der dem zweiten “ Lebewohl” folgende Anruf, “du grof3es
Werde”, vermutlich auf Goethes Gedicht “ Selige Sehnsucht” zurtickgeht,
dasBenn schonin seiner Einleitung zum Oratorium erwahnt, wo er schreibt:
“Auf das Individuum angewendet ist das Unaufhérliche allerdings ein
tragisches, schmerzliches Gesetz, denn das Individuum ist so, dass es das
‘Stirb’ mehr empfindet als das ‘Werde'.” Goethes Wortpaar “Stirb und
Werde” ** entspricht jatatsachlich dem “Verfall und Wende” in Benns Ge-
dichtzyklus. Im Lichte dieser Parallele verabschieden sich diedrei Solisten
also auch von den kreativen Erneuerungen, die das Unaufhérliche standig
hervorbringt, die der melancholische Blick moderner Grof3stédter jedoch
nur anderen Zeiten und Regionen zugestehen kann.

TENOR (Lied): Lebe wohl den frithen Tagen, Lebe wohl, was je an Ahnen

die mit Sommer, stillem Land mich aus solchem Sein gezeugt,
angefullt und gliicklich lagen das sich noch den Sonnenbahnen,
in des Kindes Tréumerhand. das sich noch der Nacht gebeugt.
Lebe wohl, du grofies Werde, Von dem Frilhen zu dem Spéten,
Uber Felder, See und Haus, und die Bilder sinken ab —

in Gewittern brach die Erde lebe wohl, aus grof3en Stédten

Zu gerechtem Walten aus. ohne Traum und ohne Grab.

Das mittlere der finf Gedichte im dritten Teil ist ein Solo des Baritons,
der sich hier in einer gesteigerten Form seiner sarkastischen Haltung zeigt.
Seine Redeist rhetorisch brillant. Er beginnt und endet, indem er das zuvor
Gehorte abfélig als“ Tiefsinn” bezei chnet und sel bstbewusst seine eigene,
vermeintlich unsentimentale Haltung dagegenh&lt: “Ich bin Relativist”.
Hohnisch zitiert er die vorgeblichen Ideal e seiner Mitmenschen — “ Gesetze!
Werte! ... Wahrheit! ... Mal3stébel”—, um sie als schénen Schein zu ent-
larven, der bei der kleinsten Schwierigkeit einer pragmatischen Selbstbezo-
genheit weicht. Seine eigene Philosophie fasst er in zwei parallelen Sétzen
zusammen, die zeigen, dass selbst, wenn das Grof3e unproblematisch ge-
lingt, die Ttlickeim Detail liegt (und zuweilen in der Badewanne endet):

3Ann Clark Fehn, Change and Permanence, S. 57-58.

1%vgl. dazu im letzten Gedicht des West-Gstlichen Divan: “Und solang du das nicht hast, /
Dieses: Stirb und werde! / Bist du nur ein triiber Gast / Auf der dunklen Erde.”
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[16]

BARITON: Dasist jaalles Tiefsinn, Mal3stabe!

Feldkult, Mythe — Hatte Dschingiskhan einen guten Mal3stab
ich bin von heute, oder Prinz Eugen,

ich bin Relativist! Mongolen, / Turkmenen,

Gesetze! Werte! Burgunder, / Dalekarlier?

Edel sei der Mensch, Mit einem Wort —: die Geschichte
hilfreich und gut, sie Ubersteht den Niagara,

solange es die Verhdtnisse gestatten, um in der Badewanne zu ertrinken;
aber wenn ein Umschwung eintritt, die Notwendigkeit ruft

dann vor allem selber gut essen und trinken  und der Zufall antwortet.

und abends ein gesunder Schlaf! Mit einem Wort:

Wahrheit! die Volker wechseln,

Wenn einer stirbt, doch

werden Ansichten mit ihm begraben: unaufhorlich

sinnlose, / halbwiichsige, bleiben die Geschéfte!

ruhrende, / Uberholte — Allesandereist Tiefsinn,

und ebensol che wachsen anderswo heran! ich bin ein Relativist.

Das vorletzte Gedicht entspricht mit seinen zwei kontrastierenden
Haltungen dem zweiten dieses Teils. Doch wahrend Terzett und Tenorlied
streng getrennt aufeinander folgten, durchdringen sich hier die AuRRerungen
von Manner- und Knabenchor; das in beiden Fallen aus dem sonst freien
Vers hervortretende Reimschema, dasim Tenorlied dlevier Vierzeiler, im
Terzett jedoch nur die ersten vier Doppelzeilen bestimmte, eint hier die
Abfolge beider Chére. Der Ménnerchor ist innerlich dem Bariton verwandt,
insofern er dessen Haltung, die Bennin seiner Einleitung als* des Rationa-
listen Beschranktheit auf das sozial Behagliche, wirtschaftlich Eintragliche,
gesinnungsmalig platt Opportunistische” beschreibt, durch eine Betonung
der Triebhaftigkeit erganzt: Der Mensch, meinen die Manner, wirdeauchin
der Endzeit noch tierisch nach “Frald und Paarung” schreien, wahrend er
bereits “an Fetten, Falten und ... Faulnis’ verwest.

Diese zynische Feststellung lassen die Knaben nicht gelten. Fir sieist
der Mensch, wo nicht ewig und unsterblich, so doch “unaufhérlich” und
“geht in die Schépfung ein”, wenn er nur bereit ist zu ringen sowie Schmerz,
(metaphysischen) Durst und Einsamkeit zu erdulden. Beide Gruppen, Mén-
ner wie Knaben, geben somit eine Antwort auf die Frage, wie sich der
Mensch verhalten kann gegentiber der Tatsache, dass der Sinn der nie
endenden “ Schopfung”, der Ursprung und die Ursache des Geistes fir
unseren Verstand dunkel bleibt. “Von keinem Ereignis, von keinem Ding”,
so fasst Edgar Lohner zusammen, der Das Unaufhorliche unter der Uber-
schrift “Das Nichts’ behandelt, “lasst sich sagen, dass es ist, auch vom
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Menschen nicht und dem, was er als Ordnung oder as Gétter vor sich auf-
gebaut hat. Alleswird und vergeht im ewig sich verdndernden Spiel einer
unaufhorlichen Schopfung.”*> Wie die Auflehnungsversuchein Teil |1 des
Zyklus nachzeichnen, haben Menschen von jeher versucht, Bollwerke gegen
die Sinnlosigkeit zu errichten, sei es durch ihren Glauben an die Liebe und
an allwissende, gnédig zu stimmende Gétter, sei es durch ihre Uberzeugung
von der Grol3artigkeit deslogischen Verstandes, des technischen Konnens
oder der Kungt. Solche Bollwerke jedoch gelingen, so l&sst Benn die Knaben
(d.h. die noch nicht von falschen I deol ogien verfiihrten jungen Menschen)
singen, nur dann, wenn der Mensch die Sinnlosigkeit akzeptiert, wenn er
sie leidend erféhrt und in Einsamkeit und Stille ertrégt. Diesen “Ringen-
den” bleibt nichts, als*“in der Gewissheit der metaphysischen Ausweglosig-
keit diese Einsicht till zu ertragen. Nur in solcher Haltung, in der der Geist
sein tragisches Ausgesetztsein nicht zugunsten von Sattheit und Gliick
aufgibt, wird der Mensch, anstatt zu ‘verwesen’, selber in die Schopfung,
ins Unaufhorliche eingehen” .*®

[17]
MANNERCHOR: MANNERCHOR:
So sprach das Fleisch zu allen Zeiten: Des Menschen Gieriges, das Frald und Paarung

nichts gibt es al's das Satt- und Glucklichsein!  alsletzte Schreie durch die Welten ruft,
verwest an Fetten, Falten und Bejahrung,

KNABENCHOR: . ot o

Uns aber soll ein andres Wort begleiten: und seine Faulnis st} es in die Gruft.
das Ringende geht in die Schépfung ein. KNABENCHOR:

Das Ringende, von dem die Gliicke sinken, Das Leidende wird es erstreiten,

das Schmerzliche, um das die Schatten wehn,  das Einsame, das Stille, das allein
die Lechzenden, die aus zwei Bechern trinken  die alten Méachte fiihlt, die uns begleiten —:
und beide Becher sind voll Untergehn. und dieser Mensch wird unaufhorlich sein.

Das Schlussgedicht vereint zwel Chore und zwei Solistenin alen Kom-
binationen abwechselnder und gleichzeitiger, identischer und unterschied-
licher Aussagen. Zudem schafft Benn in diesem Gedicht einen dreifachen
Querbezug: Unmittelbar kniipft die erste Zeile des gemischten Chores (* Ja,
dieser Mensch wird ohne Ende sein”) paraphrasierend an den Schluss des
vorangehenden Gedichtes an (“und dieser Mensch wird unaufhorlich sein™).
Spéter im ersten Abschnitt der gleichzeitig singenden Chére erklingt eine
verteilte Reprise des Eréffnungsgedichtes: Wahrend der gemischte Chor

15Edgar Lohner, Passion und Intellekt: Die Lyrik Gottfried Benns, Neuwied am Rhein:
Luchterhand, 1961, S. 179.

16Lohner, Passion und Intellekt, S. 180.
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nur das zentrale Wortpaar “Verfall und Wende” aufgreift, zitiert der Kna-
benchor fast wortlich, wenn auch unter Umstellung der Satzteile.*’

[18]

CHOR:

Ja, dieser Mensch wird ohne Ende sein,
wenn auch sein Sommer geht,

der Klang der Harfe,

die hellen Erntelieder einst vergehn:
GroRe Gesetze fiihrten seine Scharen,
ewige Laute stimmten seinen Ruf,
ahnende Weite trug Verfall und Wende
ins Unaufhorliche, das Alterlose.

(zugleich) KNABENCHOR:

Das Unaufhorliche —: Verfall und Wende
im Klang der Meere und im Sturz des Lichts,
mondlose Welten Uberfriht.

Mit Tag und Nacht erndhrt und spielt es sich
von Meer zu Meer.

SOPRAN und TENOR:

Das Unaufhérliche — durch Raum und Zeiten,
der Himmel Hohe und der Schiiinde Tief —:
in Schépfungen, in Dunkelheiten —:

und keiner hort die Stimme, die esrief.

CHOR:

Die Welten sinken und die Welten steigen
Aus einer Schépfung stumm und namenlos,
Die Gotter fligen sich, die Chére schweigen —:
Ewig im Wandel und im Wandel grof3.

SOPRAN, TENOR und KNABENCHOR:
Ewig im Wandel und im Wandel grof3.

Sopran und Tenor, die mit ihrem gemeinsamen Vierzeiler an ihr Duett

im zweiten Gedicht anknipfen, singen hier noch einmal von Dunkel und
Verlassenheit. Danach jedoch schlégt der abschlielfende Vierzeiler des ge-
mischten Chores, in den die Solisten und die Knaben freudig einstimmen,
einen inneren Bogen zum Anfangsgedicht dieses Teiles, insofern er das
frilher dominierendehinan, hinab” durch Anderung der Reihenfolge (“ Die
Welten sinken und die Welten steigen”) so umpolt, dass die Fllle neuer
Moglichkeiten und nicht der Verfall dasletzte Wort hat. Diesist die Basis,
auf der ale Beteiligten im Einklang mit den “uralten Voélkern Asiens’
anerkennen kdnnen, was die wirkliche Chance desMenschenist: “Ewigim
Wandel undim Wandel grof3.” Dieser vorsichtig optimistische Schlusswar
Benn und Hindemith ein Anliegen. Benn erlautert dazu:

Aber wir bemilhen uns doch, zum Schluss den M enschen nicht mit
leeren Hénden dastehen zu lassen, auch diesen gotterl osen Spéttyp
nicht weinend sterben zu sehen. Wir stellen ihn so dar, dassesihm
offen steht, als Trager und Erkenner dieses grof3en Gesetzes es
sich leidend zu erkampfen.’®

Yvgl. [1] “Das Unaufhérliche. / Mit Tag und Nacht / ernahrt und spielt essich / von Meer
zu Meer, / mondlose Welten Uberfriht, / hinan, hinab” mit [18] Das Unaufhdrliche — :
Verfall und Wende / im Klang der Meere und im Sturz des Lichts / mondlose Welten
Uberfriiht. / Mit Tag und Nacht / ernghrt und spielt es sich / von Meer zu Meer.

8Benn, Schiuss der Rundfunkei nfihrung, Samtliche Werke 7/1, S. 213.
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Symmetrien in der musikalischen Struktur

In Anbetracht der Tatsache, dass Gottfried Benn seinen Gedichtzyklus
nach Hindemiths detaillierten Gliederungsanweisungen entwarf, mag es
verwundern, dass die Struktur der musikalischen Komposition doch einige
Abweichungen von der des Gedichtzyklus aufweist. Mehrmals setzt Hin-
demith das, was bei Benn als eine Einheit erscheint, in zwei, einmal sogar
in drei musikalische Formen um. Nur ein einziges Mal ist die andeu-
tungswei se Gegenuberstellung von “ Rezitativ und Arie” in der poetischen
Form ersichtlich: Im viertletzten Gedicht (“Vor uns das All ...”) unter-
scheiden sich die letzten sechzehn Zeilen vom Vorangehenden nicht nur
dadurch, dass sie metrisch streng regelméfiig und gereimt klingen, sie stehen
zudem schon bei Benn unter der Zwischentberschrift “Lied”. Dieselbe
musikalische Unterteilung nimmt Hindemith unabhéngig von Benn im
symmetrisch korrespondierenden vierten Gedicht (“Estragt die Nacht ...”)
vor. Obwohl sich die letzte Strophe dort sprachlich nicht von den drei
ersten abhebt, ist ihre Vertonung in der Partitur auch hier durch einen
Doppelstrich und die neue Bezeichnung “Lied” abgesetzt.

Musikalische Spaltungen finden sich auf3erdem in der Vertonung der
drei Gedichte, die das Werkganze einerseits und den gewichtigen Teil 111
andererseits einrahmen. Wie bereits tabellarisch gezeigt, erdffnet Hindemith
den dritten Teil des Oratoriums mit einer as Nr. 13 gezéhlten Orchester-
einleitung, was Benns Gedichtgruppierung von 5 + 7 + 5 fir Leser der
Partitur oder auch eines CD-Beiheftes zu verschleiern droht. Wéahrend
jedoch diese musikalische Sonderbehandlung die dichterische Vorlageim
Kern nicht beriihrt, stellen die kompositorischen Unterteilungen im ersten
und letzten Gedicht zweifellos eine Interpretation des poetischen Inhalts
dar. So besteht die Musik im Er6ffnungsgedicht aus drei ganz unterschied-
lichen Abschnitten: Ein funftaktiger Vorspann in breitem Viervierteltakt
geht einem léngeren fugierten Abschnitt in méaiigem Dreihalbemetrum
voraus; den Abschluss bildet ein ebenfalls fugierter dritter Abschnitt in
lebhaftem Dreivierteltakt, der an Taktzahl viel ausgedehnter, an Auffih-
rungsdauer jedoch etwas kirzer ist. Im Vorspann lasst Hindemith den ge-
mischten Chor die zwei ersten Gedichtzeilen mit minimaler Begleitung und
in deutlich kontrastierender Textur singen. Die darauf folgenden langeren
Abschnitte beginnen jeweils mit etwa einer Minute Instrumentalmusik,
bevor die Chorstimmen wieder einsetzen. Die deutlich abgesetzte Hinfuh-
rung des Chores erinnert an die Rolle der kommentierenden Stimmein der
griechischen Tragddie; der funftaktige V orspann wirkt somit nicht eigent-
lich als Teil desersten Satzes, sondern vielmehr alseine Art musikalisches
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Epigraph: alsein zweiteiliges Motto, das die gesamte Komposition ankiin-
digt und zugleich initiiert.

Am Schluss des Oratoriums verstarkt die Musik den Eindruck von
Reprise und Korrespondenz, den schon Benns Text nahelegt. Erneut teilt
Hindemith die Musik in zwei fugierte Abschnitte. Allerdings findet hier
weder Takt- noch Tempowechsel statt; die in der Partitur visuell deutlich
gliedernde Zwischentiberschrift “Im Hauptzeitmald® hat den doppelten
Effekt, dass sie auf einen Neubeginn hinweist, zugleich aber dafir sorgt,
dassdieser nicht (wieim ersten Satz) als 8ulRerer Einschnitt ausgeftihrt und
gehdrt wird.

Durch diese raffinierte Schattierung der in Benns Text vorgegebenen
Struktur ergibt sich ein leicht veranderter Eindruck von der Gesamtanl age.
So besteht die Musik in Teil | und Teil 111 genau genommen aus je sieben
Abschnitten und ist damit zahlenmalig gleich umfangreich wie der bei
Benn privilegierte Teil 11 mit seinem Versuch der Menschen, dem Gesche-
hen Sinn abzugewinnen und so die Macht des Unaufhorlichen zu besiegen.
Der kompositorische Aufbau |&sst sich folgendermal3en darstellen:

TABELLE 5: Die musikalische Struktur des Oratoriums
“Vorspann”: Chorankiindigung

Tell | Tell 1l Teil 11
1. [1] Fugato * [6] 7.[18] Fuge, Fugato**
2.[1] Fuge [7 6. [17]
3.[2] [8] 5. [16]
4.[3] [9] 4.[15] und “Lied”
5. [4] “Rezitativ” ... [20] 3. [15] “Rezitativ” ...
6.[4] ...und “Lied” [171] 2.[14]
7.19] [12] 1. [13] Orchestersatz
*  Exposition des **  Reprise des
zyklischen Materials zyklischen Materials

Wie die Ubersicht erkennen | asst, wird das Oratorium eingerahmt von
Paaren fugierter Sétze, deren dul¥ere einander auch im Material entsprechen,
insofern die das Fugato des Er6ffnungssatzes bestimmenden Komponenten
einander im abschlief3enden Fugato erneut gegentibergestellt werden.

Den komplexen Ablauf der langen Komposition gliedert Hindemith
durch zyklisches Material, durch eine musikalische Abbildung der kontras-
tierenden Gesichtspunkte, durch gemeinsame Merkmalein den klagenden
und den zynischen AuRerungen sowie durch eine musiksymbolische Dar-
stellung der vergeblichen Strategien wider die Verganglichkeit einerseits
und der Suche nach Halt im Gegebenen andererseits.
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Das zyklische M aterial

Die beiden Chorsegmente des Vorspanns sind als zwei Aspekte eines
das Werk inhaltlich definierenden Epigraphs aufzufassen. Auf die Initial-
zindung eines lauten Tuttischlags hin — ein von alen Blésern, Streichern
und Orgelstimmen in funfoktavigem ff gespieltes b — kundigt der Chor in
satter vierstimmiger Homophonie (harmonisch leicht archaisierend im
phrygischen Modus auf F) “Das Unaufhorliche” an. Nach einem kurzen In-
strumental abstieg fol gt die ehrfurchtsvolle Charakterisierung des zentralen
Begriffsals*grofes Gesetz” in pl6tzlichem piano unisono. Im Verlauf des
Oratoriums greift Hindemith die melodisch einprégsame Oberstimme der
ersten Komponente und den charakteristischen Rhythmus der zweiten
wiederholt auf. In der folgenden Analyse werde ich auf diese beiden Kom-
ponenten mit der Bezeichnung “Motto 1” und “Motto 2" verweisen.

NOTENBEISPIEL 35: Oratorium, Motto 1
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Motto 1 durchlduft ein Spektrum an Texturen und Wortbeziigen. Nach
einem Unisonozitat des Orchestersin [1] T. 19-21 erklingt es zunéchst drei-
mal mit seinem urspringlichen Text: in[1] T. 30-32in kanonartiger Imita-
tionundin[1] T. 32-34/34-36 as Kontrapunkt der Tendre bzw. Basse zum
Fugato-Subjekt. Ein erneuter instrumentaler Einsatz ertont in [1] T. 43-45
mit einem Unisono dreier Horner und dreier Streicherstimmen tber einer
orgelpunktartigen Basdlinie; erst danach werden der Kontur auch andere
Textabschnitte zugeordnet. In[1] T. 86-89 intoniert der Chor im vierstim-
mig polyphonen Satz, mit Verstérkung der Oberstimme durch Hol zbl &ser
und Orgel, die Worte “die Bergehoch”; in[1] T. 346-363 kront die Musik
des Mottos a's augmentierter Abschluss die Fuge (* Es beugt auch dich”).
Den zweiten Satz er6ffnet eine einzelne Fléte mit derselben Kontur; nach
wenigen Takten bestétigt der Sopran ebenso: “ es beugt die Jahre”.

In der Fuge des abschlief3enden Satzesist es der Knabenchor, der einer
anderen Textelementen gewidmeten, komplexen Chor- und Orchester-
textur in [18] T. 25-30 das Motto gleich zweimal entgegenstellt, und zwar
zu den Worten “im Klang der Meere und im Sturz des Lichts’ und “mond-
lose Welten Uberfriiht”. Auch anlésdich des hoffnungsvollen Fazits mit
den Worten “ewigim Wandel und im Wandel grof3” wéahlt der Knabenchor
noch einmal das Motto vom “Unaufhérlichen”.

Motto 2, die Anerkennung des Unaufhdrlichen as “grofRes Gesetz”,
kehrt im Verlauf desWerkesin vielen Formen wieder, in unterschiedlicher
Dichte von der Einzelstimme bis zum Orchestertutti. Im Fugato zu Beginn
des Oratoriums beherrscht es gleich mehrere umfangrei che Passagen. Schon
das zweite Fugato-Segment ist ihm allein vorbehalten. Zu den Worten “ Es
beugt die Haupter al, es beugt die Jahre” erklingt es zehnmal, imitierend
durch alle Chorstimmen wandernd und oft von einzelnen Instrumenten
verstarkt. Da die ersten zwei Einsétze nur mit der diinnen Begleitung
umgeben sind, die dem Motto schon im “Vorspann” beigegeben war, die
Stimmdichte aber anschlief3end zunimmt, wirkt die Passage wie eine in
sich abgeschlossene kleine Fuge.® Gegen Ende des Fugatos lasst Hinde-
mith eine vierstimmig homophone, augmentierte Version gleich dreifach
erklingen zu den Worten “Das Unaufhorliche, Verfall und Wende, die
Meere Uber.”

Das darauf folgende dritte Segment des Fugatos basiert ebenfalls auf
Motto 2, und zwar auf einer Entwicklungsform, in der die Tonwiederholung
des ersten Halbtaktes durch ein ausladendes dreitaktiges M elisma erganzt

g gibt zwei Durchfiihrungen mit je finf Einsétzen: A, S,B, T,Aund A, T, B, S+A, B.
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und umgedeutet wird, wahrend der Text von den irdischen Extremzonen
(“Der Tropen Brande, der Arktis eisge Schauer, hinan, hinab, ein Hauch”)
und der Spannbreite menschlicher Typen spricht (“Und stolze Haupter,
von Gold und Kronen umarmt oder im Helm des namenlosen Mannes”).
Auch der einzige Einwurf des zweiten Mottos im zweiten Satz (in T. 4-6
zu “Esbeugt die Haupter all”) erweitert die urspriinglich so strenge Kontur
Zu einer grofleren lyrischen Geste.

Im letzten Satz des Oratoriums herrscht die rhythmisch vergrofierte
Form vor. Zur musikalischen Signatur des * grof3en Gesetzes’ besingt der
Knabenchor einen anderen Aspekt des zentralen Begriffes: “ Das Unaufhor-
liche / mit Tag und Nacht ernghrt und spielt es sich von Meer zu Meer”.
Zum Abschluss schmettern die Blechblaser das Motto noch einmal als
Gegenstimme — oder Bestdtigung? — der vielstimmigen Hoffnung auf im
Wandel zu realisierende Ewigkeit und Grol3e.

Die dritte zyklische Komponente des Oratoriums schliefdlich ist von
vornherein als Thema eines fugierten Satzes entworfen. Aufgrund ihrer
Bedeutung als Ausdruck des Grundgedankens bezeichneich sie, wo immer
sie auftritt, als “das Hauptthema’, wéhrend ich andere, nur dem imitatori-
schen Spiel im jeweiligen Satz zugrunde liegende thematische Phrasen wie
Ublich durchnumeriere (Subjekt 1, 2 und 3 etc.) Aus diesem Hauptthema
entwickelt Hindemith die Fugati sowohl des ersten als auch des letzten
Satzes. Zwischendurch erklingen etliche Kurzformen und Varianten, diees
kurz zu betrachten lohnt.

NOTENBEISPIEL 37: Das zyklische Hauptthema des Oratoriums ([1] T. 6-8)

Das Fugato des ersten Satzes — nach dem “Vorspann” des Chores der
eigentliche Beginn des Oratoriums — setzt unmittelbar mit dem Hauptthema
ein. Aufstrebend Uber drei kontrapunktischen Stimmen und einem Liege-
ton im Bass erklingt esin Fléte, Oboe, Klarinetten, Trompeten und Orgel-
diskant. Verklrzte Einsdtze in | nstrumenten der mittleren, dann tiefen Lage
flhren zu einer Engfihrung der vollstandigen Phrase, in der die Trompeten
im eintaktigen Abstand von den Posaunen imitiert werden (je verstérkt von
einer Orgelstimme) und mit méchtigem Crescendo zum bereits erwahnten
Unisono-Zitat des ersten Mottos fuhren. Wenn das Hauptthema erstmals
vom Chor aufgegriffen wird, trégt es Benns dritte Zeile, die Wiederholung
des entschel denden Begriffs“ Das Unaufhorliche” . Nach Unterbrechungen
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durch die beiden Mottos sowie einige Gegenuiberstellungen mit dem einen
oder anderen ertdnt das Hauptthema zuletzt noch einmal mit homophoner
Orchesterunterstiitzung (“ Das Unaufhérliche, es beugt auch dich”).
Dievielen Ableitungen des Hauptthemaslassen sich leichter erkennen,
wenn man dessen abwechsl ungsreiche Oberfl &chenstruktur alsVerzierung
einer einfacheren Grundgestalt begreift. Das Skelett der Melodidlinieist ein
Quartenaufstieg in der Tonart des eréffnenden Fugatos:. f-b-es-as. Hinde-
mith verziert den ersten Quartsprung durch eine rhythmisierte Wechselno-
tenfigur mit der oberen Nebennote des Grundtones (1), spaltet den zweiten
in Ganztonschritt und kleine Terz (2), schickt dem dritten eine kleine
konkave Kurvevoraus, die mit ihrem Abstieg Uber des und Wiederaufstieg
Uber d an die Verhdtnisse in einer Mollskala® erinnert (3), und kehrt
schliefflich den letzten Quartaufstieg zur fallenden Quint um (4).

Notenbeispiel 38: Das ‘ Skelett’ des Hauptthemas
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In einer dhnlichen Oberflachenstruktur wie im eréffnenden Fugato
erklingt das Hauptthema erst wieder im symmetrisch korrespondierenden
Fugato am Schluss des Werkes. Wenn Horner und Orgel die Phrase dort
erneut als Subjekt einesfugierten Spielseinfihren, ist lediglich der Rhyth-
mus dem herrschenden Takt und der Ausgangspunkt dem Grundton des
dritten Oratorienteiles angepasst. Zwei Solisten — der Sopran as Stimme
der Innerlichkeit und der Tenor as Verkdrperung der Wehmut — stellen
gleichzeitig eine andere Variante des verzierten Vier-Quarten-Ganges da-
gegen: vgl. im folgenden Notenbeispiel den Beginn mit dem unverstellten
Aufgang c——b und den Abschluss auf es (getrennt durch die zusétzlichen
Quartgange b ~ f, g 7~ ¢, b \ f sowie vermittelnde Ganztonschritte). Es
Uberrascht kaum, dass die Solostimmen mit dieser Variante das zentrale
Thema des Werkes, “Das Unaufhorliche”, wieder direkt ansprechen.

Dpje Mollskalabenutzt jaabsteigend (im ‘reinen’ Moll) die Téne der parallelen Durtonart,
beim Aufstieg jedoch die erhdhte siebte Stufe as Leitton. In es-Moll wiirde eine solche
melodische Kurve also es-des-c-d-es lauten, genau wie in Hindemiths Thema.
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NOTENBEISPIEL 39: Das Hauptthema im abschlief3enden Fugato ([18] T. 54-57)

Solosopran und -tenor
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Wenig spéter wird die Orchesterversion auch vom Chor tibernommen,
der nach zwei verkirzten Zitaten (zu Worten, die hervorstechende Eigen-
schaften des Unaufhorlichen rekapitulieren: “Die Wellen sinken und die
Wellen steigen / aus eigener Schopfung stumm und namenlos”) nicht nur
die vollstandige Phrase wiederherstellt, sondern sogar deren Fortspinnung
aus dem Eroffnungssatz in Erinnerung ruft.? Da dies in der originalen
Tonlage geschieht, erfillt es die Bedingungen einer Hauptthema-Reprise
in besonderem MalRe. Der gesungene Text, der das Bild von der stummen,
namenlosen Schopfung aufgreift und anmerkt, dass sich dieser Wahrheit
sowohl “die Gotter fiigen” als auch die Menschen (* die Chore schweigen”),
vollzieht den Schritt zur willigen Annahme des Unabanderlichen. Erst
aufgrund dieser Einwilligung kann, wahrend das Orchester zum letzten
Mal strahlend den Kopf des Hauptthemas intoniert, die Hoffnung ent-
stehen, diein allen V okal stimmen Ausdruck findet: “ Ewigim Wandel und
im Wandel grof3’.

Weitere Varianten des Hauptthemas, in denen der erste Quartsprung
stetsschlichtist, der zweiteimmer die Spaltung in Ganzton und kleine Terz
beibehdlt und alle Umspielungen im Raum zwischen den letzten beiden
‘ Skelett’ -Tonen stattfinden, lasst Hindemith an der anderen signifikanten
Stelle des Werkes erklingen. So basiert das Orchestervorspiel zu Beginn
von Teil 11 auf einer Umspielung des Quartenganges g-c-f-b, dieim folgen-
den Beispiel mit (a) markiert ist. Mit dieser Komponente in den Bratschen
Setzt der Satz ein; sie wird bald in den Violinen, dann in einer Kombina-
tion aus Bratschen und Celli und schliefdich erneut in den Violinen imi-
tiert, zieht sich dann fur die Dauer eines kurzen Mittelabschnitts zurtick,
kindigt die zu erwartende Reprise mit aufsteigenden Kopfmotiven und
einem von der Trompete ff geschmetterten, vom ganzen Orchester unter-
strichenen vollstandigen Zitat an, und verklingt schlief3dlich in der Reprise
mit leisen Streicher-Imitationen.

21Vgl. Fléte, Orgel und Chor-Sopranein [18] T. 78-87 mit andlogen Stimmenin[1] T. 6-10.
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Im darauf folgenden Satz — dem ersten V okalsatz des dritten Teiles, in
dem Benn die kontrastierenden Gesichtspunkte der alten Vdlker des Ostens
und der jungen V 6lker des Westens in Form eines Wechsel chores gegen-
Uberstellt — zitiert Hindemith Varianten und Bruchstiicke des Hauptthema
im Kontext der mythischen Auffassung von Schopfung und Weltentwick-
lung. In den Kontrastabschnitten, in denen die Alte und Béasse des Chores
den Sopranen und Tendren der “jungen Volker” antworten, wobel sichihre
grofien Notenwerte dem herrschenden “ Lebhaft” entgegenzustellen scheinen,
erklingen mehrere Hauptthema-Ableitungen. Schon die ersten Worte aus
der aternativen Perspektive, “uralte Volker”, enthalten den Themenkopf,
verlegen den abschlief3enden Quintfal jedoch so, dass die Phrase von d
eingerahmt wird (c). Im néchsten Kontrastabschnitt erinnert Hindemith zu
“Menschen sind Asche” an dieKurveauszweierlel Moll (d), um gleich da
rauf zu “Wehn und Wandern” den Beginn des Themas nachzuschieben (b).
In der Coda schliefdich konvergieren beide Perspektiven in einer éhnlich
beginnenden und im Quintfall endenden Variante (€), wobel sich ihre Texte
durch den Gegensatz von Taten und Traumen unterscheiden.?

NOTENBEISPIEL 40: Varianten des Hauptthemas zu Beginn von Teil 111
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2A ndere kurze Ahnlichkeiten mit der Hauptthema-Phrase mégen eher dem Zufall verdankt
sein, besonders wenn diese al's Einzelfiguren in einer Nebenstimme auftreten. So scheint,
um nur ein Beispiel zu nennen, bei der Klarinettenfigur, diein [15] T. 98 die Worte des
Tenors erganzt (als dieser von der Erde singt, die “ zu gerechtem Walten” ausbrach), kein
Kontext vorzuliegen, der eine bedeutungsschwangere Unterstreichung rechtfertigen wiirde,
obwohl die Figur mit dem Hauptthema-Kopf beginnt und mit einem Quintfall endet.
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Die Musik der kontrastierenden Gesichtspunkte

I dentifiziert man auch in den Sétzen 13 und 14 die Hauptthema-Zitate,
Varianten und Ableitungsformen, so erschliefdt sich der Zugang zu einer
wesentlichen Facette in Hindemiths musikalischer Umsetzung von Benns
Dialog zwischen West und Ost, jungen und alten V6lkern, tatendurstigen
und traumerischen Menschentypen. Einerseits représentiert jeder Satz fur
sich einen klar definierten, wenn auch durch eine kleine Ungewdhnlichkeit
verfremdeten klassischen Formtyp; andererseits wird bei ndherer Betrach-
tung offensichtlich, dass sie erst gemeinsam und einander ergénzend das
vertonen, was bei Benn ein einziges, mit “Wechselchor” Uberschriebenes
Gedicht ist. Beide Gesichtspunkte bedirfen einer Erlauterung.

Der “Vorspid. Langsam, sehr breit” Uberschriebene Orchestersatz Nr. 13
ist als Sonatensatz gebaut; allerdings erklingen seine beiden thematischen
Phrasen nicht nacheinander, sondern zunéchst polyphon gegeneinander,
werden dann jedoch einzeln durchgefuihrt.” Der |ebhafte 14. Satz folgt der
Grundform eines Rondos; alerdings scheinen die ausdrucksstarken Couplets
dem Refrain so zuzusetzen, dass dieser nach zwei dhnlichen Reprisen
plotzlich die Orientierung verliert und alternatives Material hinzuzieht.?*
Auf den ersten Blick steht also jeder dieser Sétze ganz fir sich; dennoch
|&sst sich demonstrieren, dass die Teil |11 des Oratoriums er6ffnenden 44
Takte Instrumentalmusik einerseits und die ersten zwanzig ebenfalls rein
orchestralen Takte des umfangreichen Folgesatzes andererseits al's die bei-
den musikalischen Quellen fir Benns gegeneinander antretende Chore
(und ihre inneren Haltungen) fungieren. Diese These l&sst sich mit eéinem
Uberblick tber den Aufbau des quasi als “Doppelsatz’ aufzufassenden
Ganzen und einigen zusétzlichen Erlauterungen belegen.

2Dje Sonatensatzform beginnt mit einem unbegleiteten Duett: In den Bratschen erklingt
die schon erwahnte instrumental e Hauptthema-Variante, in den Celli ein Kontrapunkt. Die
weiteren Takte der Exposition enthalten drei I mitationen der Hauptthema-V ariante, verbun-
den mit Uberleitungen, die entfernt an den Kontrapunkt erinnern. Diese Art der Gegeniiber-
stellung zweier “musikalischer Gedanken™ unterscheidet sich deutlich von der klassischen
Abfolge eines Haupt- und Seitenthemas, doch die Ubrigen Strukturmerkmale sind die einer
Sonatensatzform.

241 der Rondoform des 14. Satzesist die Refrain-Alternativei njeder Hinsicht Uberraschend:
Dievon den Sangern (Sopranen und Tendren) neu eingefiihrte Phrase wirkt inihrer Kontur
hektisch und durch viele grofe Spriinge wie zerrissen, dabei gleichzeitig rhythmisch
‘verunsichert’ und harmonisch ‘angstlich’: das erste, insofern drei 3/4-Noten und eine darauf
folgende Halbe den herrschenden Viervierteltakt aus den Augen zu verlieren drohen; das
zweite, insofern die ganze Passage mit der fiinfmal erklingenden Phrase und einem Bin-
nenkontrast von einem Orgel punkt mit Paukenwirbel wie festgehalten scheint.
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TABELLE 6: Die musikalische Umsetzung von Benns Wechsel chor

[13]

A T.1-18

B T.18-31
A"  T.32-40
CodaT. 40-44
[14]

C T.1-19

D T.19-39
C' T.39-63

E T.64-100
C" T.100-141
F T.141-208
G T.208-252
F T.252-315

“Exposition”:

Hauptthema-Variante + freier Kontrapunkt in Bratschen/Celli
Hauptthema-Variante dreimal imitiert, erweitert, Abschluss auf g
“Durchfihrung”:

Neubeginn der Holzbl&ser mit Motiven aus dem Kontrapunkt;
dann Hauptthema-K opf in aufsteigenden Streichern; schlief3lich
Hauptthema-Variantein der ersten Trompete, vom Tutti verstarkt;
Streicher weiter mit Kontrapunkt-Motiven etc.

“Reprise”:

Hauptthema-Variante + freier Kontrapunkt in Fl6te/Klarinette
Hauptthema-K opf in aufsteigenden Streichern; Schlussin C-Dur

Refrain, bestehend aus einer fiinftaktigen, dulRerst rhythmischen
Phrase tiber Begleitstimmen und Orgel punkt, einem imitierend
und sequenzierend hin und her geworfenen homophonen Motiv,
einem von Streicherachteln begleiteten Zweitakter im Horn und
einer verkurzten Wiederaufnahme der Anfangsphrase

Couplet 1: Hauptthema-Variante “Uralte Volker” (s.0. Bsp. 40c),
erganzt durch eine in der Stimmung dhnliche zweite Phrase
Refrain, leicht modifiziert

Couplet 2: Hauptthema-Ableitung “Menschen sind Asche’ (s.0.),
erganzt durch eine in der Stimmung dhnliche zweite Phrase,
dann Hauptthema-Variante “Wehn und Wandern” (s.0.) sowie
weitere Ergénzungen

Refrain, erneut modifiziert

Couplet 3: Beginn mit Hauptthema-Ableitung “Menschen sind
Asche’ (s.0.) zu den Worten “Der Weg ist weit”, mit Ergénzung;
Fortsetzung mit einer neuen, homophonen Ostinato-Phrase, die
vom Orchester eingefihrt wird und dann vier Chorphrasen be-
gleitet, bevor der Abschnitt durch eine Codetta abgerundet wird
Refrain-Alternative: melodisch hektische, rhythmisch ‘verun-
sicherte’ Phrase Uber einem durchgehenden Liegeton (auffallend
der 45taktige Paukenwirbel)

nur leicht verénderte Wiederaufnahme des 3. Couplets

CodaT. 315-356 — Orchester mit Einwirfen aus dem Refrainbeginn, Soprane +

Tendre vierstimmig, Oberstimme mit entfernter Hauptthema-
Ableitung “Von Segen und Frucht sind die Taten schwer”

— Orchester verklingt und setzt dann aus, Alte+ Bésse vierstim-
mig, Oberstimme mit derselben Hauptthema-Ableitung;

— Orchester spielt letzte Erinnerungen an das 3. Couplet und
den urspriinglichen Refrain

Chorbeteiligung: Soprane+ Tentrein C, C", G; Alte+BésseinD, E, F, F
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Wie die Aufstellung in Tabelle 6 zeigt, entwickelt Hindemith in den
Chorrefrains C' und C" die Orchestereinleitung des Satzes, wahrend er in
den Couplets (D, E, F und F) auf Facetten des Hauptthemas zurtickgreift,
an das zuletzt das Vorspiel zum dritten Teil des Oratoriums (A) erinnert
hatte. Es fallt auf, dass die Vokalpartien der Refrains stets von Sopranen
und Tendren gesungen werden, die die Worte der “jungen Volkern des
Westens” mit ihren modernen Ideologien und ihren Charakteristika von
Tatendrang und Kampfbereitschaft artikulieren. Alle Couplets dagegen
sind den Alten und B&ssen als Stimmen der “ alten V 6lkern des Ostens’ mit
ihrem Vertrauen auf Religion, Traum, innere Bilder und heiliges Dunkel
vorbehalten. Mit dieser eindeutigen Zuordnung unterstreicht Hindemith,
was es heifdt, im Einklang mit dem Unaufhérlichen zu leben, statt es zu
bedauern und zu bekampfen. “Die aten, 6stlichen Vdlker wissen um ihre
Verganglichkeit, betrachten siejedoch nicht wie die Stimmen in den ersten
beiden Teilen des Textes as Grund fur Verzweiflung. Sie sehen keinen
Gegensatz zwischen sich und dem grofen Prinzip, dem sie unterworfen
sind, und finden ihre Erfillung in einem mystischen Traumzustand.”

In diesem Licht erklért sich die Abweichung vom klassischen Rondo-
schema. In dem Augenblick, da die Alte und Bésse die “inneren Bilder”
ansprechen sowie das Eine, welches alem erst Sinn verlieht (*in Einem
ruhend, in Eins verschlungen™), geht die Musik des dritten Couplets von
den Hauptthema-Erinnerungen in eine neue und unabhangige funftaktige
Phrase Uber, die zur Grundlage einer Art Miniatur-Passacaglia wird: Vom
Orchester alein eingefthrt (und somit alsdritte Einleitung innerhal b dieses
Doppelsatzes aufzufassen), wird die Phrase anschlief3end viermal unter
Beteiligung des Choresin derselben Tonart variiert und dann (zu “Heiliges
Dunkel, kein Himmel hat Sterne wie du”) durch eine Codetta abgerundet.

Diese musikalisch selbstandige Form sprengt im Grunde den Rahmen
dessen, was einem Coupl et zusteht; die statische tonale V erankerung sorgt
zudem fir den Eindruck grof3er innerer Ruhe und Sicherheit, der die Ver-
treter des Westens dazu bewegt, ihren schmissigen Refrain aufzugeben.
Was an dessen Stelle erklingt, versucht sich ebenfallsin tonaler Absiche-
rung (siehe den durchgehenden Liegeton, an dem sich sogar die 2. Tendre
zunéchst festklammern); doch wird die Auffassung der westlichen V dlker
von der Uberzeitlichen Bedeutung der Meere, Wogen und Stirme bald
durch die Stimmen Asiens mit drei zusétzlichen Passacalia-Variationen
widerlegt. Erst ganz am Schluss der Coda, nachdem beide Sangergruppen

ZAnn Clark Fehn, “Das Unaufhorliche. Gottfried Benns Text in der Vertonung von Paul
Hindemith” in Hindemith-Jahrbuch V (1976), S. 43-101 [54].



Das Unaufhorliche 161

sich bereits auf die Gultigkeit des Hauptthemas versténdigt haben, meldet
sich der urspriingliche Refrain noch einmal zu Wort: kurz, aber mit unge-
minderter Kampfkraft.

Wie der soeben analysierte Doppel satz [13]/[14] prasentiert auch das
Paar aus Fugato und Fuge im Er6ffnungssatz zwei Perspektiven. Hier wie
dort folgt einem langsameren Satz ein lebhafter; hier wie dort entwickelt
der Komponist den langsamen Anfangsatz aus dem zyklischen Themades
Oratoriums, wéahrend er im lebhaften Folgesatz kontrastierendes Material
hinzuerfindet. Und wéhrend in [13]/[14] dem auf ¢ basierenden Sonaten-
satz ein Rondo auf dem chromatischen Nachbarton cis folgt, kombiniert
Hindemith in [1] ein Fugato auf f mit einer Fuge auf fis.

Die vielfachen Verschréankungen des Hauptthemas mit den beiden
Mottos des Unaufhorlichen im Fugato wurden bereits beschrieben; der in
den 84 Takten vorgetragene Text umfasst die ersten 23 Zeilen aus Benns
erstem Gedicht. Die Ubrigen acht Zeilen setzt Hindemith dagegenin einem
quasi umgekehrten Verhdtnis von Wortdichte und Musiklange mit zahlrei-
chen Textwiederholungen in einer ausgedehnten Fuge mit 274 Takten.
Dieser Gegensatz in der Vertonungswei se unterstreicht eine Zweideutigkeit
des Titebegriffs. Wenn Benn das “ Unaufhdrliche” wiederholt mit “Verfall
und Wende” assoziiert, so macht er damit genau genommen ja zwei recht
unterschiedliche Aussagen: Die unabléassige Weiterentwicklung und Neu-
schépfung der Welt setzt einerseitsdie Verganglichkeit desje Bestehenden
voraus und mit ihr die negativen Geflihle menschlicher Angst vor der
moglichen Sinnlosigkeit allen Lebens, bedeutet andererseits jedoch auch
Wandel und Verénderung, die als stdndig offene Méglichkeit eines Neu-
beginns mit der Hoffnung auf Verbesserung durchaus positiv aufgefasst
werden konnen. Beiden Aspekten ist gemeinsam, dass sie das flr Menschen
Wisshare Uberschreiten; sie kdnnen allenfalls riickblickend erkannt, aber
nicht vorausblickend postuliert werden.

Die Fuge im zweiten Teil des ersten Satzes, die bezeichnenderweise
das Hauptthema des Oratoriums génzlich ausspart, verbindet eine strenge
musikalische Form mit einem Text, der dem Unaufhdrlichen kriegerisches
Vorgehen zuspricht (* Lager von Ost nach West”, “Wachen auf allen H6hn”
und ein Schwert, vor dem “kein Ding Frieden” hat). Auch die abschlief3ende
Erkenntnis, dass nicht nur Menschen wie du und ich, unbekannte Sol daten
ebenso wie méchtige Konige, sich der Macht des Unaufhdrlichen beugen
missen, sondern sogar die Gotter (hier speziell Hermes), verstérkt den
Eindruck, dassin den |etzten Zeilen des ersten Gedichtes besonderer Nach-
druck auf die Unerbittlichkeit des “grof3en Gesetzes’ gelegt wird.
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Zu dieser Unerbittlichkeit passen Material und Textur der Fuge. In
gesetzmaldiger Ordnung werden gleich drei Subjekte durchgefihrt. Die
erste, vollsténdig instrumentale Durchfiihrung beginnt zweistimmig mit
Subjekt 1 und 2 und umfasst vier weitere Gegentiberstellungen® in wach-
sender Stimmenzahl, gefolgt von einem Zwischenspiel, das fur einen
ersten Abschluss sorgt. Die zweite Durchfiihrung wiederholt die Essenz
der ersten unter Filhrung der Chorstimmen (wobei jede Stimme und jeder
neue Einsatz denselben Text vortragt: “ Sein Lager von Ost nach West mit
Wachen auf allen H6hn"). Derselbe Text bestimmt auch noch die dritte
Durchfihrung, die thematisch Neues bringt, indem sie Subjekt 2 und 3
gegenlberstellt; erst die vierte Durchfiihrung vertont die Zeile “kein Ding
hat Frieden vor seinem Schwert” und kehrt dabei zur Kombination von
Subjekt 1 und 2 zurtick. Vielfache Engfihrungen und Uberlagerungen ver-
mitteln den Eindruck existentieller Bedrangnis.

NOTENBEISPIEL 41: Die drei Subjekte der Fuge im ersten Oratoriensatz
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S3 (ab T. 211, hier in die Haupttonart transponiert)

Der Hohepunkt im finften Fugenabschnitt wird eingeleitet von einer
homophonen Beschwoérung des Hermes (“ O Haupt, von Gold und Doppel -
fligeln umarmt™), dem die Bésse bald “das Unaufhdrliche” entgegenhalten,
wahrend die Soprane nach Subjekt 1 abzulenken versuchen. All dem macht
Motto 1 ein Ende, das als einziges den Bogen zur vorausgehenden Fuge
schlégt. Es erklingt zu den Worten “Es beugt auch dich” in rhythmischer
Vergroferung, hochst eindringlich dank des zunéchst unbegleitet homo-
phonen Chorsatzes, dem das Orchestertutti erst verspétet, dafir aber im
nachdricklichen Unisono den Kopf von Subjekt 1 gegeniiberstellt.

®Dje fishrenden Instrumente in der 1. Durchfuhrung sind fir Subjekt 1: Oboe, Fagott,
Violine, Trompete und Horn, fir Subjekt 2: Fagott, Horn, Posaune, Posaune, Oboe.
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So bestechend diese Tripelfuge klingt, sie wirkt —besonders nach dem
emotional unmittelbar nachvollziehbaren Fugato im ersten Teil des Satzes
—wiedas Produkt des konstruierenden, oft allzu abstrakt planenden mensch-
lichen Geistes. Damit aber falt Hindemith mittels der musikalischen Form
indirekt ein Urtell Gber dieim Text angesprochenen Vermutungen: DieVor-
stellung, dass eine schicksalhaft unabldssige Entwicklung mit aul3erlicher
Aggressivitét in Form von Lagern, Wachen und Schwertern aufwarten
musse, kann nur einem Menschentyp in den Sinn kommen, der nicht Gber
seine eigenen Verteidigungsstrategien hinausblickt. Dies aber ist wieder
der Typ, der im 14. Satz als Stimme der “jungen Voélker des Westens’
spricht.

Auch am Schluss des Werkes kombiniert Hindemith Fuge und Fugato.
Wie schon erléutert, basiert das hier nachgestellte Fugato auf dem Haupt-
thema, das mit drei Einsétzen in mittlerer, hoher und tiefer Lage erklingt,
wobei der letztere sowohl die Originaltonart als auch die zu Beginn des
Werkes gehorte mel odische Erweiterung aufgreift und damit den Eindruck
einer Reprise bekraftigt. Das Fugato — und mit ihm das Oratorium — endet
mit einer Wiederaufnahme der beiden Mottos zu den Worten “ewig im
Wandel und imWandel grof3’. Die dem Fugato vorausgeschi ckte Fuge un-
terscheidet sich von ihrem in symmetrischer Position erklingenden Gegen-
stick durch ihre Léange von nur 53 Takten und, wie schon erwéhnt, den
fehlenden Gegensatz von Tempo und Tonart: “MaRdig schnell” wird hier
gefolgt von “Im Hauptzeitmal?’, und beide Abschnitte sind in ¢ verankert.
Auch bezieht diese Fuge die Mottos stérker ein alsdie Fugeim ersten Satz.

Zu betonen ist auch, dass der hochst komplexen Tripelfuge mit ihrem
kurzen Text, der dem Unaufhérlichen Aggressivitét unterstellt, hier eine
schlichte und Ubersichtliche Form gegenlibersteht. Dieser liegt nur ein
musikalisches Subjekt zugrunde, das in einer einzigen Durchfihrung mit
vier Einsétzen erklingt (in den hohen Holzbl&sern, den Sopranen, den von
tiefen Blésern und Streichern verdoppelten Bassen sowie abschlieffend
noch einmal in den Sopranen). Auch der gesungene Text ist hier je
verschieden, doch stets vorsichtig optimistisch: “Ja, dieser Mensch wird
ohne Ende sein, wenn auch sein Sommer geht”, “[Grof3e Gesetze] fuhrten
seine Scharen, ewige Laute [stimmten seinen Ruf]”, “[ahnende Weite trug
Verfal und Wende] ins Unaufhorliche”. Die je zweimal erklingenden
Mottos sind durchgehend klanglich und rhythmisch sowie zunéchst auch
formal abgesetzt, insofern sie stets vom Knabenchor gesungen werden,
durch mehrfache rhythmische Vergroferung au3erst feierlicher klingen
und vor alem die beiden Zwischenspiele bestimmen: das musikalische
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Symbol des “grof3en Gesetzes’ beherrscht das erste, die Oberstimmen-
kontur dessen, wasim Vorspann “ das Unaufhorliche” evozierte, durchzieht
dank seiner unmittel baren Wiederholung das ganze zweite Zwischenspiel.
Erst gegen Schluss der kurzen Fuge verschmilzt die zweite zyklische
Komponente mit dem ‘lokalen’ Subjekt in einer Gegeniberstellung der
Sopranstimmen des gemischten und des Knabenchores.

Dass der musikalische Kontrast zwischen Fuge und Fugato im 18. Satz
schwécher ausfallt alsim 1. Satz, entspricht Benns Text. Wahrend die zwei
ersten, vom gemischten Chor und vom Knabenchor zum Teil tiberlappend
gesungenen Strophen die Hoffnung auf eine Teilhabe des Menschen am
grofRen Unaufhdrlichen zum Ausdruck bringen, betonen im Fugato die
Solisten, bestétigt vom Chor, wie zu Beginn des Werkes, dass die Welt
unter dem Einfluss des Unaufhérlichen unwissbar ist (“ Das Unaufhorliche
[...] keiner hort die Stimme, die esrief”), erschitternd wirkt (“Die Welten
sinken und die Welten steigen aus einer Schdpfung stumm und namenlos”)
und bei allen dieser Kraft Unterworfenen Resignation ausl st (“ Die Gotter
fligen sich, die Chore schweigen”). Erst der Schluss, der alle Sanger zu
dem einzigen Satz vereinigt, in dem das problematische “ unaufhérlich”
dem positiv besetzten “ewig” Platz macht, deutet an, dass das Unaufhor-
liche nun akzeptiert wird, und versthnt so die Gegensétze.

Klage und Zynismus

Unter den siebzehn gesungenen Oratoriumssédtzen sind vier, die Benn
der menschlichen Klage widmet. Im 2. Satz sind sich Sopran- und Tenor-
Solist einig Uber die Unverstandlichkeit und Bitterkeit des grof3en Gesetzes,
das Haupter, Jahre und Berge (also Menschen, Zeit und Raum) unter sein
Joch zwingt, den Sinnen vollig unzuganglich ist und daher “dunkel”
erscheint. Im 4. Satz versucht der Sopran zu verstehen, wann Zeit und Be-
dingungen gegeben sind, unter denen das Schicksal sich vollziehen wird.
Im 11. Satz stellt der Tenor die Gegenwart nostalgisch einer paradiesisch
“unzerklifteten” Urzeit gegentber, und im 15. Satz schliefdlich geifleln
Sopran, Tenor und Bass gemeinsam die modernen Menschen alsVertriebe-
ne, as “Schadelbliten”, als “von Pol zu Pol” irrende “spéte Art”. Allen
vier Texten ist das Gefuihl der Verlorenheit gemeinsam. Das Beklagens-
werte der “Jetztzeit” besteht darin, dass die Menschen der durch das
Unaufhorliche gestellten Sinnfrage ausweichen und sich ihr durch selbst
geschaffene Versatzstiicke (Wissenschaft, Technik, Kunst und Religion)
entziehen zu kdnnen glauben.
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Hindemith komponiert fir jeden dieser vier Texte einen Satz in lang-
samem Tempo mit vielen agogischen Freiheiten;?” im 4. und 15. Satz grenzt
er zudem, wie schon erwéhnt, den Schlussteil als“Lied” ab. Dabei erzeugt
er sehr subtile indirekte Entsprechungen zwischen Musik und Text. Das
“Lied” im zweiten Teil des 15. Satzes, das bei Benn in Metrum und Reim
ganz regelmaidig erscheint, komponiert er betont nicht-strophisch, ‘reimt’
dafUr aber im symmetrisch entsprechenden ersten Teil des 4. Satzes die
inhaltlich korrespondierenden Zeilen “ist nicht die Stunde”, “hat nicht die
Farbe dessen” und “daist wohl Farb und Stunde” durch |dent| schesmusika-
lischesMaterial. Und ebenso wie Benns Text zum 15. Satz mit den Worten
“Meer- und Wandersagen” den Titel eines friheren Gedichtes zitiert,
versteckt Hindemith in der Gesangslinie des 4. Satzes gleich zweimal ein
Zitat des Hauptthema-Kopfes (T. 23-24: fis-h-cis-e-dis-cis [“in dessen
Schatten”]; T. 44-45 : g-c-d-f-e-d [*helles Gestein, bisihnen ...”]). Durch
diese kreuzweisen Analogien verstérkt er den Eindruck der Achsensym-
metrie, diesich bereitsin der musikalischen Gesamtgliederung des Werkes
beobachten lief3.

ABBILDUNG 10: Die Symmetrie der geteilten Sétze und der Reime

Teil 1 Teil 11 . Teil 111
[Zafdb] A |j8a|18b|
ga?t%e Musikzitat Textzitat J J Flf:%egatoj
Musik Gedicht
gereimt gereimt

Unter Berlicksichtigung dieser beiden Lieder, die somit as strukturell
eigenstandige Formen zu werten sind, besteht die “Klage” im Oratorium
demnach aus sechs Formen. Jede dieser Formen enthélt Andeutungen, dass
dasjeweilige Lamento ein hdufig wiederkehrendes L ebensgefuhl ausdriickt:
Uberall wird die Anfangszeile (identisch oder modifiziert) als Schlusszeile
abrundend aufgegriffen, und in allen Féllen wiederholt sich diese Anfangs-
zeile zudem, kombiniert mit einer zweiten Phrase, mindestens einmal, oft
mehrmalsim Klagetext. Als weitere Gemeinsamkeit steht den Solisten an

2Ivigl. [2] “Sehr ruhig, ein wenig frei”, [4] “Langsam / Ein wenig flieRender / Einleiten /
Wieder langsam / Wieder |ebhafter / Wieder langsam/ Lebhaft / Verbreitern/ Sehr langsam”;
[11] “Langsam / Beschleunigen / Lebhafter / Beruhigen / Langsam / Lebhaft / Beruhigen”,
[15] “Ruhig einleiten / Ruhig bewegt / ritenuto / Im Zeitmald / Gehalten / Im Zeitmal'.
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vielen Stellen eine Instrumental stimme als nichtvokaler Partner zur Seite.
Im zweiten und vierten Satz wechseln sich Fl6te und Klarinette in dieser
Rolleab, um erstim “Lied” des 4. Satzes der Oboe den Vortritt zu lassen.
Im elften Satz Gbernimmt die Bratschengruppe diese Aufgabe, spéter
abgel 6st von der Oboe und, fir die Schlusszeile, von der Fléte. Im Tenor-
lied des flnfzehnten Satzes schliefdlich fihrt das Horn den wehmiitigen
Sanger (wohl angeregt durch Benns Beschreibung des Liedes in einem
Brief vom 14. Juni 1931 als “weiche, populére Waldhornkantilene™). Die
frappierenden Anal ogien der sechs Abschnitte hinsichtlich Tempo, Aufbau
und obligato-Arien-Klangstruktur erzeugen eine Art roten Faden, an dem
sich eine an der Oberflache von Text und Musik stets unterschiedliche, in
der Gestimmtheit aber immer gleiche Aussage entlangzieht.

Den tief empfundenen Klagen in der Herkunft ghnlich, aber in der
AuRerungsform ganz gegensitzlich sind die Nummern 3, 8und 16, diealle
Anstrengungen der Menschen, sich gegen das Unaufhdrliche zu schiitzen,
ironisch hinterfragen. Zwar teilen Bass und Bariton im Grunde die den
Klagen von Sopran und Tenor zugrunde liegenden Wertvorstellungen, doch
glauben beide im Gegensatz zu ihren wehmutigeren Zeitgenossen nicht an
die Wirksamkeit geistiger oder materieller Absicherungsversuche.

Die Musik dieser drei Sétzeist innerlich verwandt. Sie klingt Iebhaft
und laut, nicht zuletzt weil sie von den Instrumenten beherrscht wird, die
materiell das “Eherne” verkdrpern und metaphorisch das Parodistische:
den Blechbl&sern und ihren charakteristischen Doppel zungenfiguren. Da-
bei zeichnet Hindemith die almahliche Steigerung der zynischen Haltung
nach, diesichin den drel Texten verfolgen l8sst: Wennim 3. Satz der Bass
die ehernen Gesetzestafeln beschwort, die Mose der Uberlieferung zufolge
auf dem Sinai von seinem Gott empfing und durch die er einer ganzen
Kultur ein festes Gerlist von Verhatensregeln gab, stellt der Komponist die
von einer kleinen Trommel rhythmisch unterstiitzten Blechbléser zwar in
den Vordergrund, lasst sie aber noch von Holzblasern und Streichern
schattieren. Wenn im 8. Satz der Bariton sein sarkastisches Lob auf die
menschliche Technik présentiert, fehlen bereits die Streicher, und wenn
sich dieselbe Stimme im 16. Satz offen als “Relativist” zu erkennen gibt,
fir den die Moral kein Fundament hat und insofern auch keine dauerhaft
gultigen Normen liefert, an denen die Menschen sich orientieren konnten,
wird der Bariton ausschliefdlich von Blech begleitet.

Der mittlere dieser Sétze weist eine musikalische Besonderheit auf:
Wesentliche Abschnitte des Baritonauftritts zitiert Hindemith aus einem
kurz vor dem Oratorium entstandenen Werk, dem im Zusammenarbeit mit
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Bertolt Brecht entworfenen Lehrstiick. Dieses Werk thematisiert auf zu-
gleich kabarettistisch krasse und metaphorisch-abstrakte Wei se die Proble-
matik des modernen Menschen, der die Allmacht der Technik Uberschétzt,
sich mit ihrer Hilfe tUber seine nattirlichen Grenzen hinwegzusetzen sucht
und erst im Augenblick des Absturzes begreift, dass mechanisti sche Raffi-
nesse, angewandt ohne Riicksicht auf ihren Nutzen fir die Allgemeinheit,
zum Untergang fihren muss. In diesem Abschnitt des Brechtschen Textes
fand Hindemith also einen Vorlaufer zu Benns Prophezeiung vom “Grab
der mythenlosen weil3en Rasse”.

Die Musik, die Hindemith Ubernimmt, entstammt dem 6. Satz des
Lehrstiickes, der sogenannten Clownszene, die unter dem Titel “Zweite
Untersuchung: Ob der Mensch dem Menschen hilft” vorfihrt, wie der An-
spruch der Wissenschaft, das menschliche Los zu verbessern, von zwei
Clownsad absurdum gefiihrt wird. Die mit Handwerkszeug ausgestatteten,
aber emotional beschrankten Clowns versprechen, einem dritten dadurch
zur Wiedererlangung seines Wohlbefindens zu verhelfen, dasssieihm nach-
enander mehrere Gliedmal3en entfernen, ein Ohr abschrauben, die obere
Kopfhélfte abségen und schliefdlich — da der nur noch halbe Kopf allzu
sehr friert, aber keinen Hut mehr vertragt — auch diesen vollends herun-
ternehmen. Die Szene hatte bei der Urauffiihrung in Donaueschingen am
18. Juni 1930 fur einen Skandal gesorgt, was den Komponisten offenbar
erst recht reizte, ihre Musik noch enmal zu verwenden. Der als“Marsch”’
charakterisierte kurze Satz fur die Lehrstiick-Szene besteht aus einem 24-
taktigen Hauptteil, der zu Beginn der Unterhaltung einmal ohne Unter-
brechung erklingt, dann eine Weile verstummt, und schlief3lich wéahrend
jeder “ Amputation” in kleine Abschnitte zerstiickelt wiederholt wird. Funf
weitere Takte sind nur einmal zu horen, als der Patient auch noch seinen
Kopf einblif3t; sie enden, dem Szenenschluss entsprechend, unaufgel 6st.

Fur das hohnische Lob auf die moderne Technik, dasder Baritonim 8.
Satz des Oratoriums singt, Ubernimmt Hindemith die Musik des Marsches
(die Uberschrift lautet jetzt: “Kleiner Marsch”) mit neuen Erganzungen.®®

2pje Zeilen von “ Raketenautos an den Mond, Projektilaviatik an die Sterne, Zeit und Raum
in Fetzen” erhalten Musik, die nicht Teil der Clownszene war, sich dieser aber nahtlos
einpasst. DieMusik von T. 1-5, im Lehrstiick assoziiert mit dem Absagen deslinken Ful3es,
dient hier a's Orchestervorspiel; in T. 5-10, beim Absagen des rechten Beines, singt der
Bariton die Kontur, die im Oratorium zu “Aber die Fortschritte der modernen Technik!”
erklingt. T. 22-34 des Oratoriumssatzes entsprechen T. 11-23 der Clownszene, also dem
sukzessiven Verlust von Ohr, Arm und Gehirn, fihren aber bei den Worten vom “Grab der
mythischen weil3en Rasse” zunéchst in einen Trugschluss, der erst spéter, alsdas Orchester
die letzten drei Takte wiederholt, durch einen Ganzschluss korrigiert wird.
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Die Ermahnung des Chores an den “Becher Nichts” mit seinem “dunklen
Trank” entstammt nicht dem Lehrstilick, sondern ist als ein sehr leiser, mit
vier identischen Segmenten seltsam statischer Kontrast komponiert. Zum
Abschluss des Oratoriumssatzes wiederholt das Orchester die letzten drel
Takte des Lehrstiick-Marsches mit Ganzschluss; in angedeutetem Gegen-
satz zu Benns Text scheint bei Hindemith somit der Zyniker das letzte
Wort zu behalten.

Vergebliche Strategien wider die Verganglichkeit

Mit Ausnahme des sarkastischen Loblieds auf den technischen Fort-
schritt durch den Bariton sind alle Auflehnungen des Menschen gegen die
ales verwandelnde Kraft der Zeit, gegen die vermeintliche Sinnlosigkeit
alen Lebens unter dem Einfluss des Unaufhorlichen durchaus ernst zu
nehmen. Es mdgen unterschiedliche Menschentypen sein, die auf der Suche
nach Trost Zuflucht in der Wissenschaft ([7]), der Kunst ([9]), der Religion
([10]) oder der Liebe ([12]) suchen, doch alle knlpfen an das, was sie
besonders hoch achten, die Zuversicht, mit dieser Orientierung der Ver-
ganglichkeit zu entgehen. Dass diese Hoffnung auf tdnernen Fiif3en steht,
argumentiert in den ersten drei Féllen der ernsthafte Bass; Uber die erhoffte
Macht der Liebe spottet, kaum Uberraschend in dieser Rolle, der Bariton.

Dievier Sétze, in denen verschiedene Stimmen die menschengemach-
ten Bollwerke gegen die Verganglichkeit verteidigen, bilden zwei Paare.
Vertrauen in Wissenschaft und Kunst uf3ern zwei Einzelstimmen, vielleicht
weil diese beiden “grofden Wesen” eher eine Minderheit trosten. Fir den
Trost der Religion und die Macht der Liebe dagegen sind die meisten
Menschen empfanglich; so erscheint es nur logisch, dass beide vom ge-
samten Chor vorgebracht werden.

Die Musik der beiden Satzpaare ist ganz unterschiedlich, passt sich
jedoch dem jeweiligen Inhalt an. Vorauszuschicken ist, dass Hindemith
darauf verzichtet, die aufféalligen sprachlichen Parallelen, die Benns Ge-
dichte des Aufbegehrensim zweiten Teil des Oratoriums auch aufZerlichin
Beziehung zueinander bringen, musikalisch zu unterstreichen. Weder in
der LinienfUhrung noch im Rhythmus, weder im Tempo noch in der har-
monischen Ausdeutung finden sich auch nur die geringsten Querverweise
auf den vierfach identisch protestierenden Beginn mit “Aber ...” und den
finffach pessimistischen Abschluss mit dem Hinwels auf den “Becher
Nichts, den dunklen Trank”. Stattdessen préasentiert die Musik die Suche
der Menschen nach einem festen Fundament, das sich auch angesichts der
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erodierenden Kraft des Unaufhorlichen al's tragfahig erweisen konnte, als
eine Stufenfolge menschlicher Ersatzkonstruktionen.

Der 7. Satz, in dem der Tenor der Denk- und Erkenntnisfahigkeit des
Mannes huldigt, beginnt in sattem Streicher-forte, feierlich getragen mit
Punktierungen verschiedener Grof3e, die an die Rahmenteile einer franzdsi-
schen Ouvertire erinnern. Diese Form entstand bekanntlich in der Zeit der
Aufklérung, die zugleich eine Periode grof3er Wissenschaftsglaubigkeit
war. Dasfolgende Notenbeispiel liefert eine schematisierte Darstellung der
gegenibergestellten Rhythmen in wesentlichen Passagen dieses Satzes,
unter Verzicht auf die zum Teil ausgeschriebenen Praller, Mordente und
anderen Verzierungen.)

NOTENBEISPIEL 42:  Violine + J J J J J J J
Feierlichkeit im Bratsche - -
Glauben an die Cello mﬁmﬁ ﬁﬁﬁ
Wissenschaft Kontra-

bass r r r r

Das Bekenntnis zum Glauben an die Ordnungskraft des menschlichen
Geistes basiert hier folgerichtig auf einem klassisch entwickelten Motiv:
Vom Tenor eingefiihrt, wiederholt und entwickelt (“in ahnenalten, ge-
lassnen Reihen umzieht er Welten ordnend”), wird der ganze Dreiteiler
anschlief3end von der Violine zitiert, wéhrend der Tenor in eine Parallele
mit der ebenfallsidentisch wiederholten Kontrabasdinie einfallt. Erst asder
Bass auf die Vorlaufigkeit alles menschlichen Wissens und Erkennens
verweist, etabliert sich eine neue thematische Phrase, die der Tenor dem
nichtern Mahnenden zwar noch einmal leise mit “Der Mann, der Denker,
das Hirn der Hohe” entgegenhdlt, die aber am Ende des Satzes auch von
den Streichern Ubernommen wird, als solle so die RechtmaRigkeit des
Einwandes quasi von auf3en bestétigt werden.

NOTENBEISPIEL 43: Wandel auch in Wissen und Erkenntnis ([7] T. 52-57)

0 /4 . A, 74 74 - I V|
" i i i 4 /8]
S 1 Y {2 14 u L

Ver-wand-lung , un-auf-hor - lich s reicht ih-ren Be-cher Nichts, den dunk - len Trank.

Waéhrend das Ordnungsbemiihen der Wissenschaft unterschiedliche
Bereiche gegeneinander abgrenzt, gelingt der Kunst die “reine Gliederung”.
Im 9. Satz, in dem der Sopran daran erinnert, dass das Streben nach
Harmonie in asthetischen Objekten die Menschheit zu allen Zeiten und



170 Hindemiths grof3e Vokalwerke

selbst im grofdten Elend charakterisiert hat, verschrankt Hindemith auf
schlichte und leicht zugéngliche Weise ein melodisches und zwei rhyth-
mische Ostinatos, die den ganzen Satz durchziehen —alswollte er musika-
lisch nachzeichnen, dass die Menschheit unter allen Umsténden (selbst in
“dirftigen Kammern” und am “ Geféll des Grauens’) stets Schones schafft.
Denroten Faden liefert ein zweitaktigesMotiv, dasvorwiegend im Bassre-
gister erklingt, zwischen tiefen Streichern und Fagotten einerseits und einer
quasi durchlécherten Variante in der Basstuba andererseits aber auch vom
zweifelnden Bass mit einer Ermahnung an “ das Unaufhorliche” aufgegriffen
wird und an zwei Stellen sogar in héhere Register tibergeht: Piccolo und
grof3e Fl6te beenden den Satz, indem sie den kontrapunktischen Dial og der
Solisten mit dem funffachen Ostinato in héchster Oktave begleiten, als
wollten sie andeuten, dass die Argumente fir die Kunst als Sinnantwort
und die nihilistische Mahnung an den “Becher Nichts’ unabléssig weiter-
gedacht werden muissen.?

NOTENBEISPIEL 44: Die “reine Gliederung” der Kunst ([9])

oy L nm
7Um5 7ULELF§ Rhythmus 1

Wﬁ%—%& Ostinato
(o Comi i >y Al (original)

N ‘ T . T. 1-14, 25-30, 51-50
ez 3,2 2 DD D D) M )
Ostinato
(verschoben)

T. 15-20

Die Verteidigung der Religionist die umfangreichste polyphone Form
des Werkes. Hindemith vertont Benns 41 Zeilen langen Wechselgesang
zwischen dem gleichsam die Gemeinschaft der Glaubigen représentierenden
gemischten Chor und dem zweifelnden Bass als strenge Fuge mit sechs
Durchfhrungen und insgesamt 24 Einsdtzen des Subjektes; zwalf erklin-
gen vor der kurzen Generalpause in T. 96 (d. h. kurz vor der Mitte des
203-taktigen Satzes), zwolf weitere danach. Dies mag etwas einschiich-
ternd wirken, doch dank des nur rudimentér beibehaltenen, sehr schlichten

2D as mel odische Ostinato setzt nur zweimal, in T. 21-24 und 39-50, ganz aus. Wahrend es
in T. 1-14, 25-30 und 51-61 ganztaktig angelegt ist, verschiebt Hindemith esin T. 15-21
und 31-39 um einen Dreiachtel schlag und einen Halbton.
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Kontrapunktes, etlicher langer Orgel punkttdne und einem sowohl in der
Linienflhrung a's auch im Rhythmus sehr einpragsamen Subjekt ist die
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Fuge sogar beim ersten Héren recht gut zu erfassen.

ABBILDUNG 11: Die grofRRe Fuge, Abbild des vielgestaltigen Gottes ([10])

Lebhaft. Schreitende Halbe
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Das Subjekt erstreckt sich Uber gut sieben Takte; es beginnt im vorge-
zeichneten Dreihal betakt ganztaktig und endet auf dem ersten Schlag des
achten Taktes. Aufféllige Kennzeichen, die man auch im Geflecht der Chor-
und Orchesterstimmen leicht heraushort, sind die Punktierungsgruppen im
ersten und dritten Takt sowie diedrei grof3en Springe (lauter kleine Septi-
men) im und um den dritten Takt. Fur die Orientierung der Horer ist es
zudem hilfreich, dass die abwechslungsrei che Oberflache des Subjektsein
sehr schlichtes Skelett umkleidet:

NOTENBEISPIEL 45: Das Subjekt von “Aber die Gotter” und sein Skelett ([10])

Lebhaft. Schreitende Halbe
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In der ersten Halfte des Satzes dominiert die hoffende Gemeinschaft:
Zehn der zwolf Subjekt-Einsatze werden von Chorstimmen getragen, wah-
rend der skeptische Bassist mit seinen Einwendungen auf die Zwischenspiele
beschrankt bleibt. Das andert sich nach der Generalpause: In der zweiten
Hélfte der Fuge beherrscht der Bassist zusammen mit Orchestereinsitzen
die erste und letzte Durchfihrung, wahrend die Chorstimmen nur noch am
thematischen Material teilhaben, als sie eingestehen, dass auch die Gotter
lediglich menschliche Projektionen und somit dem Sinnlosigkeitsverdacht
unterworfen sind. Die letzte, langsame Durchfihrung ist ganz den Worten
des Bassisten von “Sturz und Feuer” vorbehaten und dem inzwischen
vertrauten Bild vom “Becher Nichts’, den man auch aus den zerstorten
Heiligtiimern schmeckt.

Nachdem der Chor bereitsals Anwalt der Gotter Offenheit gezeigt hat
fir die Korrektur seines allzu unkritischen Pladoyers, ist der Weg bereitet
fur den letzten und vielleicht schmerzhaftesten Schritt: das Eingestandnis
der Vergeblichkeit allen Widerstandes gegen den Strom der Zeit. Zwar ist
der ironische Einwurf des Baritons im 12. Satz wesentlich schwerer zu
verkraften a's die nichtern zurechtriickenden Einwénde des Bassisten im
10. Satz; dennoch sieht der Chor sich am Ende des Gedichtes gezwungen,
auch die Liebe, die der Sopran noch einmal optimistisch als einzig dauer-
haften Aspekt menschlichen Lebens postuliert, mit dem Seufzer “Ach,
Unaufhorlich” in Zweifel zu ziehen.
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Zunéchst aber greifen die Vorsangerin und nach ihr der Chor die Klage
des Tenorsim 11. Satz auf. Anders as er, der die Gegenwart als “dunkle
Stunde der Welt” einer paradiesisch “unzerklftet” vorgestellten Frihzeit
gegenuberstellt, erkldren die Stimmen hier die welt zurlickliegende Zeit nicht
zum Gegensatz des Heute, sondern vielmehr zum Beginn einer ungebro-
chenen Entwicklung im menschlichen Leben, die dlem Wandel standhaten
soll: die Liebe als das einzige Ewige.

Hindemith fasst die Musik dieser Szenein e ne Form, die die Herkunft
ausder Klage betont; als kammermusikalisch begleitete Arie mit instrumen-
talen Partnern. Der streng symmetrische Aufbau des SatzesalsA B B' A
scheint zeigen zu wollen, dass die Hoffnung (erste Satzhélfte, A B) im
Spiegel zu Hohn und Resignation (zweite Satzhélfte, B' A') werden kann.

Der ruhige Satz besteht tiberwiegend aus fiinf melodischen Motiven,
die sich in faszinierender Art bei der Wiederholung der Aussagen durch
Sopran und Chor abwechseln und dieses Spiel auch dann nicht &ndern, als
die Gemeinschaft ihre urspringliche Hoffnung fahren l&sst und im Text
nicht mehr den Vorgaben ihrer VVorsangerin folgt. Ebenso wie die Gbrigen
Oratoriumssétze, in denen Menschen behaupten, aus eigener Kraft Dauer-
haftes schaffen zu kénnen, wird auch dieser Satz durch die ausdriickliche
Wiederaufnahme des Anfangssegments abgerundet (siehe die Tabelle auf
der néchsten Seite).

Dievier Sitze menschlicher Auflennung mit ihrer zunehmend verzag-
ten Behauptung, Wissenschaft, Kunst, Religion oder Liebe kdnnten einen
der Verganglichkeit widerstehenden festen Boden bieten, erstrecken sich
somit Uber das ganze Spektrum musikalischer Formen. Dieleicht pompdse
Feierlichkeit derer, die auf die grof3artigen Errungenschaften menschlicher
Gehirne setzen, und die obsessiv wiederholten Muster und Raster der
“Kunst” lassen den Horer die Verbindung von Selbstiiberschétzung und
Hilflosigkeit ahnen, mit der geniale Menschen hier Dauer zu schaffen und
der Sinnlosigkeitserfahrung zu entgehen hoffen. Dagegen bildet die streng
konstruierte Fuge mit ihrer perfekten Teilung in zwei je drei Durch-
fhrungen umfassende Hé ften und ihrer *vollkommenen’ Zahl von zwolf
Subjekt-Einsétzen die Bemihung der Menschheit um ritualisierte Gottge-
falligkeit ab, ohne dabei verhindern zu kdnnen, dass alle thematischen
Passagen der zweiten Satzhélfte die Effizienz, ja sogar eine von der Anbe-
tung der Menschen unabhangige Existenz der Gotter in Frage stellen. Die
motivisch dicht gewebte barocke Arie mit konzertierendem Instrument
schliefflich bietet in ihrer ausgewogenen Form einen trostenden Rahmen
fir die unvermeidliche Erkenntnis, dass auch die stérksten Regungen des
menschlichen Herzens verganglich sind.
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TABELLE 7: Die Einsicht in die Verganglichkeit der Liebe (12)
A
T.1 M1 Klarinette (von d), polyphon begleitet von Violinen + Bratschen
T.9 M2 Sopran, sequenzierend und mit Imitation in der Klarinette
“Fruhe Stunde der Menschheit, unzerkliftet, ewig dem Herzen”
T.13 M1 Klarinette (von ¢, imitiert von d) mit Violine und Bratsche
T.20 M1 Klarinette (von b) + M3 im Sopran “ewig der Liebe”
T.22 M3 Flote + Soprane, in Engfihrung imitiert von Fagotten + Tendren
(Chor “Friihe Stunde der Menschheit”)
T.27 M3 var. Soprane (Chor: “Friihe Stunde der Menschheit”)
T.31 M4 mit Wiederholung und Entwicklung, Abschlussin g-Moll
(Chor “ewig dem Herzen, ewig der Liebe”)
B
T.35 M1 Klarinette (von d), polyphon mit Violinen + Bratschen s.o.,
spét einsetzend Sopran “ohne Alter das Blut” (ohne Motiv )
T.46 M1 Klarinette (dis), dazu M2 Sopran “ohne Schatten der Traum”
T.53 M5 Sopran “am Gartenbrunnen”, imitiert in Klarinetten
T.57 M5 Soprane + Alte (Chor “Das Blut ohne Alter”)
T.65 M5 Alte, imitiert in Bassen + tiefen Instrumenten
(Chor “der Traum ohne Schatten”)
B
T.71 M1 Klarinette (von es)
T.76 M1 Sopran (cis, Anfang augmentiert) “Komm ohne Alter”
T.80 M5 Sopran “hinrauschend die Liebe”, imitiert in den Klarinetten
T.84 M5 Soprane + Alte (Chor “Komm an den Baumen am Gartenbrunnen™)
T.91 M5 Oboen + Violinen
A
T.97 M1 Klarinette (von d), polyphon mit Violinen + Bratschen

(statt M2) Einwurf des Baritons, ohne Mative
T.118 M1 Klarinette (von g)
T.121 M1 Klarinette (von gis, imitiert in Violoncelli + Kontrabéssen), dazu

M3 Sopran “tragt Dauer, Schweigen und Gliick”

T.129 M3 Fl6te + Trompete + Soprane, in Engfuihrung imitiert von Horn +

Tenoren “Ach Unaufhorlich”

T.134 M3 var. Soprane (Chor: “ Schmeckst du”)
T.138 M4 mit Wiederholung und Entwicklung, Abschlussin g-Moll

(Chor “ Schmeckst du den Becher Nichts, den dunklen Trank?")

Coda

T. 142-151 = 1-10 instrumental
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Die Suche nach Halt im Gegebenen

Wie schon kurz angedeutet, sind alefir die Definition des Titelbegriffs
und die kontrastierenden Reaktionen auf das Unaufhdrliche signifikanten
musikalischen Momente as* Rahmen’ angel egt; sie umschlief3en entweder
das Oratorium als Ganzes oder einen seiner Teile. Hindemith verstérkt
diese Rahmenfunktion zusétzlich durch eine Reihe von Mal3nahmen, die
die Verunsicherung der Menschen ins Blickfeld riicken. Eines der Mittel
ist die Schaffung ausgedehnter tonaler Verankerungen. Solche Orgelpunkte
—dieasLiegettne oder a'sgleichmaldig pulsierende bzw. periodisch rhyth-
misierte Tonwiederholungen verwirklicht sein konnen —finden sichin ganz
auRergewohnlicher Dichteim Er6ffnungssatz.* Sie werden im fiinften Satz
prominent wieder aufgegriffen® und erzeugen damit den Eindruck eines
Rahmens um den ganzen ersten Teil des Oratoriums.

Mit @hnlichen Mitteln wird der bereits durch die Verwendung des
zyklischen Hauptthemas unterstrichene Rahmen des dritten Teiles verstarkt:
Besonders zahlreiche Orgel punkte finden sich nicht nur in den Sétzen [14]
und [18], sondern auch in deren inneren Nachbarsétzen [15] und [17]. Der
zweite Teil des Oratoriums dagegen enthdlt keine einzige mehrtaktige
Passage mit einer derartigen tonalen Verankerung. Dies entspricht dem
Inhalt der sieben Mittel sdtze, in denen mit Klage und Auflehnung, heftiger
Verzweiflung und stiller Hoffhungsl osi gkeit verschiedene Nuancen verlo-
rener Zuversicht vorherrschen.

Eine weitere Art indirekter musikalischer Rahmenbildung schafft
Hindemith durch Nebenstimmen, die mit Hemiolen —einer vom gegebenen
Metrum abwei chenden Gliederung von jeweils sechs Schlégen — die Takt-
ordnung in Frage stellen. Wahrend Hemiolen alskurze Ereignisse (etwain
der typischen Schlusswendung bachscher Couranten) einen interessanten

*pje folgende Auflistung mag einen Eindruck von der Dichte dieser Orgelpunkte geben.
T. 6-10: Hauptthema-Einsatz Orchester tiber Liegeton im Bass (f), T. 21-29: Hauptthema-
Einsatz Chor tber pulsierender Tonwiederholung im Bass (f), T. 37-40/41-44: Hauptthema +
Erweiterung, Liegetdne in den Sopranen, Pulsieren im Bass (b / es), T. 77-80: Hauptthema
Uber Pulsieren im Bass (f), T. 83-86: Motto 2 Uiber Pulsieren in Blésern und Pauken (es);
T. 129-141: S1/S2, Liegeton im Bass (cis), T. 151-155: Zwischenspiel-Abschnitt, liegender
Akkord in Blésern und Streichern (Fis-Dur), T. 172-181: S1/S2, Liegeton im Bass (g),
T.197-201: S1/S2, Liegeton in den Chor-Béassen (fis), T. 210-219/220-226/227-236: S2/S3-
Einsdtze Uber drei pulsierenden Abschnitten im Bass (cis/ f / @), T. 267-270: S1/S2,
Liegetonim Bass(f), T. 289-294: S1/S2, Liegeton in Chor-Béssen, Pulsieren im Bass (cis),
und T. 306-319: Zwischenspiel, Pulsieren im Bass (fis).

3y/gl. dazu in [5] das Pulsieren im Bass: T. 1-8/ 8-11 (fis/ h), T. 17-23 (h), T. 35-41 (cis).



176 Hindemiths grof3e Vokalwerke

Akzent setzen, vermitteln siebei grél3erer Ausdehnung den Eindruck, dass
hier der Boden unter den Fuf3en wankt, und erweisen sich damit als nega-
tives Pendant zu den quasi an einer tonalen Verankerung klammernden
langen Orgel punkten.

Hindemith setzt in seinem Oratorium an zwel Stellen ausgedehnte
Hemiolenein: im 6. undim 18. Satz. Bevor Sopransolo und Frauenchor im
Eroffnungssatz des Mittelteiles beginnen konnen, die Freude an Kindern
auch angesichts des sicheren Sterbens zu verteidigen, setzen zwei Pauken
mit einer Rhythmusgruppe ein, die den angekiindigten 6/4-Takt in Frage
stellt. Diese Pauken-Hemiole durchzieht den ganzen Satz mit nur zwel
kurzen Unterbrechungen; sie erklingt 63mal in 52 Takten. Da Uber weite
Strecken kein anderes Instrument eine eindeutige Metrik ausfuhrt, kdmpft
alein die Singstimme mit ihrem eindeutigen 1 (2) 3 4 (5) 6 gegen die
“unaufhdrliche” Verunsicherung.

NOTENBEISPIEL 46: Der ‘ schwankende Boden’ im sechsten Satz

fo: o: o:
bl

Im - mer die Ster - ne, im - mer die Morgen- und

Eine dhnlich prominente Hemiolenuntermalung greift Hindemith im
abschlief3enden Satz auf. Mit diesem die Nummern [6] und [18] verbin-
denden Mittel erzielt er also den Eindruck eines Rahmensum Teil 11 +111.
Die metrischen Verhdtnisse sind hier alerdings etwas anders. Wéhrend im
6. Satz sechsschldgige Takte mit vierschldgigen Gruppen Uberzeichnet
werden, besteht die vorgezeichnete Einheit im 18. Satz ausdrel punktierten
Haben, denen verschiedene Begleitinstrumente wiederholt Muster aus
insgesamt zwei punktierten Halben entgegensetzen. Diese Hemiolen berei-
ten nicht nur dem Subjekt der Fuge in der ersten Satzhdlfte (vgl. T. 1-9),
dem Motto des “Unaufhérlichen” (T. 31-34) und dem Motto des “grof3en
Gesetzes’ in seiner Gegenlberstellung mit dem Subjekt (T. 42-46) einen
“schwankenden Boden”, sondern im Fugato der zweiten Satzhdfte auch
dem Hauptthema des Werkes selbst (vgl. T. 78-91).
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Beruhigend in einer Schicht noch unter diesen verunsichernden
Begleitmustern ist jedoch die tonale Anlage des Oratoriums. Das tonale
Zentrum jedes einzelnen Satzesist entweder eindeutig bestimmbar oder es
enthélt (wie gleich im Eroffnungssatz beim Ubergang vom Fugato zur
Fuge) eine deutliche Verschiebung. Insgesamt aber gruppieren sich die
Sétze jedes Werkteiles um einen eindeutig feststellbaren Ankerton:

ABBILDUNG 12: “Das Unaufhérliche” in seiner tonalen Anlage
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Liest man die Folge der drei Ankertdneim Lichte der vertrauten west-
lichen Harmonik, so entsteht der Eindruck einer doppelten Aufldsung. Der
Schritt von Teil | (der bestiirzten Beobachtung des Unaufhérlichen und
seiner Auswirkungen) zu Teil |1 (den diversen Auflehnungsversuchen des
Menschen) ist leittbnig. Diesist eine lineare, melodische Beziehung: Der
erste Zentralton fuhrt wie einem psychologischen Zwang folgend zum
zweiten. Die Beziehung zwischen den Ankerténen von Teil 1l und Il1,
zwischen den Auflehnungsversuchen und der Akzeptanz des Schicksals, ist
dagegen der von einer Dominante zur Tonika, aso seinem Wesen nach
harmonisch und strukturell.

Esbietet sich an, Hindemiths grof3réumige Ordnungsschemata, die beim
einmaligen Horen weitgehend verschlossen bleiben missen, as Hinwels
auf eine mogliche Beantwortung der im Text gestellten Frage zu deuten:
Demnach bestiinde die wahre menschliche Grof3e darin, den im *“ Unaufhor-
lichen” begegnenden Sinnlosigkeitsverdacht entschl ossen auszuhalten und
auch dann nicht auf die V ersuche menschlicher Sinnstiftung zu verzichten,
wenn diese allem Anschein nach vergeblich sein sollten.

“Ewig im Wandel und im Wandel grofl3’!






