Zwolf Madrigale
Uber Gefiihleam Abgrund des L ebens

Historische Inspiration und aktuelle Textgrundlage

In seiner letzten Schaffensperiode schrieb Hindemith unter anderem
zwel bedeutende a cappella-K ompositionen: eine Sammlung von flnfstim-
migen Madrigalen auf Texte von Josef Weinheber und eine lateinische
Messe. Beide Werke entwarf er speziell fur den Wiener Kammerchor;
dieser sang die Urauffihrung der Zwolf Madrigale am 18. Oktober 1958
unter Leitung des Komponisten.

Die Partitur, die in den gut finf Wochen zwischen dem 20. Februar
und dem 29. Méarz 1958 entstand, verrét den Einfluss der VV orlesungen zur
Musik von Carlo Gesualdo (1566-1613), die Hindemith im Dezember 1957
an der Universitét Zirich gehaten hatte. Das Madrigal der Spétrenaissance
war ein auf sékularen Texten basierendes, unbegleitetes Chorwerk, deren
Musik der Gefuihlsnuance jeder Zeile gerecht zu werden versucht.* Dieses
in Gesualdos Werk zentrale Genreinspirierte Hindemith zu Ubertragungen
in seine eigene Tonsprache. Schon im 1952 noch in Amerika verfassten,
aus seinen an der Harvard-Universitét gehaltenen Charles Eliot Norton-
V orlesungen hervorgegangenen Buch A Composer’ sWorld, daser in dieser
Zeit selbst ins Deutsche Ubersetzte, hatte er auf die Wichtigkeit des
unbegl eiteten mehrstimmigen Singens hingewiesen:

Man geht kaum zu weit, wenn man die Stellung eines Zeitalters
zur Kunst des A-cappella-Ensemblesingens und der dafiir ge-
schriebenen Musik als Maf3stab fur die Hohe seiner Musikkultur
betrachtet. Diese Kunst kann nur in einer Atmosphére allgemeiner
Gesittung wachsen, sie setzt gegenseitiges Versténdnis voraus und
den Wunsch, Freuden und Sorgen mit dem Néchsten zuteilen. Sie

Ipie Madrigal produktion dieser Periode hatte ihr Zentrum in Italien, doch entstanden in
Form und Stil dhnliche Werke auch in England und Deutschland. Wichtige Einfliisse
kamen einerseits vom franzdsischen Chanson, andererseits von den polyphonen Motetten
in Italien wirkender franko-flamischer Komponisten. Mit den italienischen Madrigalen des
spéten 13. und friihen 14. Jahrhunderts haben die Werke der Madrigalisten der Renaissance
(Cipriano de Rore, Giovanni Pierluigi daPalestring, Orlando di Lasso etc.) wenig gemein;
diesgilt in verstarktem Mal3e flr die Kompositionen des extravaganten Neapolitaners Carlo
Gesualdo, die sich durch harmonische Experimente und oft extreme Chromatik auszeichnen.
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260 Hindemiths grof3e Vokalwerke

ist tot in Zeiten lebhafter politischer Entwicklungen und sozialen
Vorwartseilens, in Perioden der Kriege und Siege — wie giinstig
diese Vorgange auch immer den représentativeren Formen des
Musizierens sein mogen. Eine Kunstart, die auf allen &uf3eren
Glanz verzichtet und mit ihrem Hervorheben der inneren musikdi-
schen Werte die Tellnehmer zu aktiver Andacht bewegt, verdiente
unbedingt, hther eingeschétzt zu werden al's alle symphonischen
oder Opernschopfungen, diejaden Horer einfach in einen Zustand
tatenloser Unterwiirfigkeit zwingen.?

In seinen Madrigalen versucht Hindemith aso, eine Briicke zu schlagen
zwischen den unterschiedlichen historischen Gegebenheiten gesellschaft-
licher Musikiibung. Dies |&sst sich, wie Frank Heidelberger esformuliert,
“je nach rezeptionsgeschichtlicher Perspektive as reaktionéarer Zug des
lebensfremd gewordenen aten Hindemith oder als L dsungskonzept fir ein
zentrales Problem ‘ moderner Musik’ interpretieren —als Wiedereinsetzung
dessen, was Hindemith als musikalisches Ethosformuliert: die organisierte
Beherrschbarkeit des musikalischen Materials in seiner Totalitét als Vor-
aussetzung fur die Wiederherstellung der verloren geglaubten Sozial- und
Kommunikationsfahigkeit der Musik.”?

Bereits 1935 hatte Hindemith in V orbereitung auf einen spéter nichtin
die Unterweisung im Tonsatz aufgenommenen Absatz zu Gesual do dessen
Satztechnik und Chromatik analysiert;* jetzt untersucht er gezielt dessen
Behandlung der Beziehungen zwischen poetischem Ausdruck, Textstruktur
und musikalischer Form.®

Zpaul Hindemith, Komponist in seiner Welt: Weiten und Grenzen (Zurich: Atlantis-Verlag,
1959), S. 209-210.

3Frank Heidlberger, “Hindemiths spéte V okalwerke”, in Ulrich Tadday, Hrsg., Musikkon-
zepte 125/126: Der spate Hindemith (Minchen: edition text + kritik, 2004), S. 106.

“4Damalskommentierte er die Schl usspassage von Gesualdos Madrigal Dolcissima miavita
bezeichnenderweise mit den anerkennenden Worten: “Kein wilder Neutdner mit geringen
Kenntnissen der Chorpraxis, sondern Gesualdo!” Vgl. Heidelberger, ebenda.

®Hindemiths Arbeitsnotizen zur Komposition seiner Madrigale sind dankenswerterweisein
einem im Hindemith-Institut Frankfurt aufbewahrten Ordner zusammengefasst. Dieser
enthadlt neben Ablichtungen der originalen Madrigalbticher 4, 5 und 6 und einigen hand-
schriftlichen Transkriptionen Hindemiths vor allem kommentierte Exzerpte und Tabellen.
Zu einer dieser Tabellen, in denen er feststellt, dass im 6. Madrigalbuch Ausdriicke fir
Tod, Téten, Schmerz, Tréanen, Grausamkeit und fliehen genau gleich haufig sind wie Worte
fur Leben, Liebe, Herz und feurig, vermerkt Hindemith offenbar fiir eigene Uberlegungen:
“Gemeinplétze absichtlich? (Vorher Tasso, Guarini!) — Vielleicht nicht |8ppischer as
andere Schaferlyrik. Speziell fir musikalischen Ausdruck gemacht. Lassen musikalische
Formen frei (Sonette, Terzinen etc. nicht).”
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Die Textefur seine Madrigalefand Hindemith bel einemin den spéten
Finfziger Jahren viel diskutierten Lyriker, dem 1892 in Wien geborenen
Josef Weinheber, dessen raffinierte sprachliche * Farbeffekte' und oft streng
metrisch-rhythmische Strukturierung damals viele Komponisten zur Ver-
tonung reizten.® Weinheber hatte sich durch intensive autodidaktische
Anstrengungen’ vom Waisenkind zum geachteten Dichterkollegen seiner
Zeitgenossen, zum Herausgeber des Augarten, der Zeitschrift des Wiener
Dichterkreises, zum Mozart-Preistrdger der Miinchener Goethe-Stiftung
und Ehrendoktor der Universitdt Wien heraufgearbeitet. Allerdings war er
laut Edmund Finke “mit einem labilen Seelenleben und der Neigung zu
todlicher Meancholie belastet”8: er beschreibt sich und seine Zeit als “zur
Urangst verdammt”®. Sein Glaube an die Erbstinde und sein durch Schopen-
hauer- und Nietzsche-L ektiire getontes, eigene Unwirdigkeit vermutendes
Selbstbild fihrte zu Schwankungen in seinen religidsen und weltanschau-
lichen Loyalitéten: Er trat 1918 aus der katholischen Kirche aus, konver-
tierte 1927 zum Protestantismus, fiihlte sich wenig spéter ganz gottfern
(“Kein Heil, kein Trost, kein Vergessen, nichts, / Esist das Schweigen des
Jingsten Gerichts. / Auch kein Gott. / Trotz den hundert Kirchen, kein
Gott” %), naherte sich in den 40er Jahren wieder dem Katholizismus an, in
dem Christus jetzt jedoch zuweilen als Alter ego Apollsfungierte™. In den
Jahren 1931-34 war er Mitglied der osterreichischen NSDAP, ging danach
auf kritische Distanz besonders zu dem “nationalen” Schriftstellermilieuin
Osterreich, ab 1936 auch zu Hitler-Deutschland insgesamt,* trat dann aber

®Edmund Finke in Josef Weinheber. Der Mensch und das Werk (Salzburg: Pilgram, 1950)
nennt 48 Komponisten, die Weinhebertexte vertont haben; unter ihnen Richard Strauss.
"« Seit 1924 lernte er Griechisch und Latein, um Sappho, Alkaios und Horaz im Original
lesen zu kdnnen; das sprachtheoretische Rustzeug seiner Poetik fand er in der Fackel, vor
allem in der Sprachlehre von Karl Kraus®. Vgl. Edwin Hartl, “ Josef Weinheber und Karl
Kraus® in Osterreich in Geschichte und Literatur 9 (1965), S. 214-223.

8Edmund Finke, Josef Weinheber. Der Mensch und das Werk, S. 72.

9Josef Weinheber, im Schlussvers von “Das Gewitter”, Samtliche Werke, hrsg. von J.
Nadler und Hedwig Weinheber (Salzburg: Muller, 1953-54), Band I1, S. 464.

194 us “Mit siebenunddreiRig” (Erstversffentlichung 1934), Samtliche Werke 1, S. 115-116.
M55 schrieb er in einem Brief vom 1.11.1944: “Den Geist des Christus, der fur mich auch
der Geist Apallsist, werde ich nie verleugnen. Das liegt mir im Blut. Der ‘Gesalbte' und
der ‘weithintreffende Gott’ sind fir mich das gleiche.” Zitiert in Rudolf 1bel, Mensch der
Mitte: George — Carossa — Weinheber (Hamburg: Holstein-Verlag, 1962), S. 198.

12VgI . dazu Albert Berger, “ Gotter, Damonen und Irdisches: Josef Weinhebers dichterische

Metaphysik” in K. Amann und A. Berger, Hrsg., Osterreichische Literatur der dreiRiger
Jahre (Wien u.a.: H. Béhlaus Nachfolger, 1985), S. 282-287.



262 Hindemiths grof3e Vokalwerke

1944 erneut der Partel bei. Lange schon alkoholkrank, starb er am Tag der
Kapitul ation des Dritten Reiches durch eine — versehentliche oder absicht-
liche — Uberdosis Morphium.” Ernst E. Stein, viele Jahre lang Literatur-
kritiker fir Die Zeit, portrétierte Weinhebers Widersprichlichkeit gut
zwanzig Jahre nach dessen Tod mit diesen Worten:

Problematisch war alles an seiner so irrefiihrenden wie Uberzeu-
genden Personlichkeit, Zwiespalt aus einem Guss: ein waschechter
Wiener, von seinem reinen Deutschtum besessen; ein Intellektu-
eler mit tberempfindlichen Nerven, der ‘aussah wie ein Stier’,
ein Asthet, der sich als Naturbursch gab; ein unrettbarer Pessimist,
unerlést durch seinen quicken Humor; ein Kinstler von bei-
spielhafter Selbstzucht, hemmungslos dem Trunk verfallen, ‘mit
Wirkungen, die nicht mehr weit vom Irrsinn lagen’; auf Adel und
Wiirde pochend, doch ein Plebgjer nach Kern und Schale.**

Hindemith fuhlte sich offenbar gerade vom Kontrast zwischen offe-
nem Pessimismus und bitterem Humor in Weinhebers Texten angezogen.
Damit schienen sieihm eineideale Grundlage zu liefern fir das, waser im
Vorwort zur Partitur als Bedingung moderner Madrigalkunst definiert:

Da unsere heutigen harmonischen, melodischen und sonstigen
Ausdrucksmittel auch fir den A-cappella-Gesang nicht mehr
dieselben sind wie damals, wird der Versuch einer neuen Madri-
galkunst sich nicht mit der Nachahmung des friheren Stils be-
gniigen dirfen, dessen Geist, Wirde und selbstlose Haltung dem
Sanger und Horer gegeniiber aber mit aller Hingabe wieder zu
erreichen suchen. Der technischen Faktur heutiger Madrigale,
ihrem Ausdrucksbereich, ihrer dynamischen Expansion, ja auch
ihrer Textunterlage sind damit ganz bestimmte Grenzen gezogen.
[...] Die Texte miissen dem Ausdruck geben, was einen kleinen
Kreis von Miteinanderwirkenden as gemeinsames Gefiihl be-
wegen kann. Weinhebers Gedi chte scheinen mir diese Forderung

13\/gl. dazu Fritz Feldner, Josef Weinheber. Eine Dokumentation in Bild und Wort
(Salzburg/Stuttgart: Verlag das Berglandbuch, 1965), S. 135: “ Seit dem August 1938 hatte
Weinheber zunehmend an Schlaflosigkeit und Depressionen gelitten. Der Alkoholgenuss,
die politischen Umstande, der Krieg und seine Bedréngnisse hatten ihn in den letzten
Lebensmonaten schliefdlich, um der steigenden Unruhe und der bisweilen unertréglichen
L ebensangst Herr zu werden, zu Morphium greifen lassen. An einer Uberdosis des Giftes
starb er am 8. April 1945.”

Yerng stei n, “Der verblendete Seher. Josef Weinheber: ein Epigone oder vielleicht doch
einKlassiker?’, in: Die Zeit, Nr. 40 (30. 9. 1966), S. 24-25, hier S. 24, Spalte 3.
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in hohem Maf3e zu erflllen, wenngleich ihre im allgemeinen
pessimistische Haltung die einer solchen Gemeinschaft ja auch
eigene Erhebung ins Heitere kaum aufkommen |&sst.*

Hindemith wahlte flr seine Sammlung von Madrigalen — er betont
ausdriicklich, dass es sich nicht um einen geschlossenen Zyklus handelt
und dass “jede beliebige Auswahl und Reihenfolge” mdglich ist — zwolf
erstaunlich unterschiedliche Gedichte, die zwischen Weinhebers 25. und
letztem Lebensjahr entstanden sind. Die Stimmungsnuancen reichen von
ausgelassenem Humor (“Magisches Rezept”) tiber Trotz (*Mitwelt”) und
beifenden Spott (* Frihling”) bis hin zu mihsam Uberspielter Todesfurcht
(“Trink aus”), vom selbstvergessenen Gaukeln tber der Schwere der Welt
(*An einen Schmetterling”) Uber menschliche Verlassenheit (“Tauche
deine Furcht”) bis zu bitterer Resignation (“Der Judaskuss’) und von
frommer Hoffnung (“ Du Zweifel™) tber ehrfurchtige Ergriffenheit vor dem
Letzten (“An eine Tote”) bis zum Verhdltnis des Kiinstlers zur Vergang-
lichkeit (“Eines Narren, eines Kinstlers Leben”, “Es bleibt wohl” und
“Kraft fand zu Form”). Auf das Lieblingsthema der Madrigale Gesualdos
und seiner Zeitgenossen, die Liebe, verzichtet Hindemith allerdings ganz,
sei es, dass esihm der Sentimentalitét verdachtig erschien, sei es, dass er
dazu bei Weinheber keinen geeigneten Text fand. So diister viele der The-
men auch sind, handelt es sich doch stets um Gefiihle, diejedem Menschen
entweder bereits vertraut sind oder ihn doch irgendwann erwarten. In
diesem Sinne erfullen sie Hindemiths Bedingung, dass sie “ dem Ausdruck
geben, was einen kleinen Kreis von Miteinanderwirkenden als gemein-
sames Gefiihl bewegen kann.”

Dabel verlangt der Komponist viel von den Sangern, und dies durch-
aus nicht nur aufgrund seiner anspruchsvollen Harmonik und Satztechnik:
namlich die Bereitschaft, sich in hochster Sensibilitéat auf die innere Aus-
lotung des Gesagten einzulassen. “In Weinhebers Texten unterstreicht
Hindemith, das beweisen seine feingliedrigen Tonsdtze im einzelnen, das
Individuell-Esoterische, aber auch das monchisch Entsagungsvolle. [...]
Fir Hindemiths eigene Gemiitslage sind diese Textwahlen so bezeichnend
wie seine einen musikalischen |deal zustand beschwérenden V ertonungen.
Wohl nirgends ist Musik als reale Utopie so sprechend geworden wie in
Hindemiths Madrigalen.”*

Bhindemith, Vorwort zu Zwdlf Madrigale, zitiert nach ders,, Samtliche Werke, Band V11/5,
S X1l

A ndres Briner, Dieter Rexroth, Giselher Schubert, Paul Hindemith. Leben und Werk in
Bild und Text (Zurich u.a.: Atlantis-Verlag, 1988), S. 251.
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“Mitwelt”

Der erste Text verweist im Titel auf ‘die anderen’, handelt bei genauem
Hinhdren jedoch im Grunde vom einsamen, verbitterten Ich. Dieses glaubt
sich umgeben von falschen Freunden, die wenig Warmherzigkeit anbieten,
dafr umso mehr Verlogenheit, Wichtigtuerei und Besserwisserei. Auch
der eifrig scheinende, aber ineffektive Helfer mit seiner “ungeféhren Tat”
ist ein Argernis; ihmist ein “Feind von Ehre” allemal vorzuziehen.

Besser als der Rattenschwanz von lauen

Freunden taugt ein einziger Feind von Ehre.

Bitter ist des G’ schaftel hubers L ehre,

schwer das Lob des Fachmanns zu verdauen.

Eisern magst du nach dem Rechten schauen,

Kommt ein Weiberschmock dir in die Quere.

Aber lieber sterben a's das Grauen

vor dem Helfer, dessen ungeféhre

Tat — o dass sie unterblieben wére! —

Dank fir Schmach heischt und fiir Mord Vertrauen.’

Weinheber spiegelt die innere Zwiespéltigkeit von einsamer Bedurf-
tigkeit und schroffer Abwehr alles schonungslos als verdéchtig Erkannten
in der paradox erscheinenden Vermischung: Ein mit nur zwei verschie-
denen Endlauten scheinbar trostendes Reimschema wird unterlaufen von
ans Absurde grenzenden Zeilenspriingen, die ausgerechnet die “lauen /
Freunde” und die “ungefahre/ Tat” auseinander reif3en. In der Sprechhal-
tung bewegt sich das Gedicht von einem Vierzeiler, der in der von aul3en
beschreibenden 3. Person die verdammende Beurteilung der Mitwelt arti-
kuliert, Uber den zentralen Zweizeiler, in dem das lyrische Ich sich und
ahnlich empfindende Andere in der 2. Person anspricht, zum abschlie-
Renden Vierzeiler, der in seinem imperativischen “lieber sterben ...” die
Reaktion einer impliziten 1. Person zum Ausdruck bringt.

Die Musik spielt mit drei rhythmischen Phdnomenen, von denen zwei
die Prégnanz von Motiven erreichen und dabei mit synkopischen Akzenten
AufmUpfigkeit signalisieren. Die sich objektiv gebérdenden Feststellungen
(“Besserist...”, “Bitterist...”, “schwer [ist]...”) zu Beginn sind
in eine melodisch je unterschiedliche, rhythmisch aber identi- n ﬂ
sche Gegentiberstellung der drei homorhythmisch singenden ./’
Frauenstimmen mit den zwei synkopisch kontrapunktierenden r 5

YA us Josef Weinheber, Samtliche Werke (Salzburg: Miller, 1953-54), Band |, S. 588.
Erstverdffentlichung in der Sammlung “Boot in der Bucht”, 1926.
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Ménnerstimmen gekleidet. Harmonisch macht vor allem der Eingangstakt
die Intensitét der Reibung mit der Umwelt spiirbar: Die Frauenstimmen
présentieren einen achttonigen Klang aus zwei chromatischen Clustern
(g-as-a-b-ces und des-eses-es), geschart um den in den Méannerstimmen
bekréftigten Zentralton b. Die Auffihrungsanleitung fur dieses Material
lautet: “Markiert, grob”; die Lautstarke ist f (mf bei “bitter”). Wenn das
lyrische Ich im abschlief3enden Vierzeiler sein emphatisches “o dass sie
unterblieben wérel” ausruft und den Gedanken, Dank fur Schmach und
Vertrauen fur Mord schulden zu sollen, vehement von sich welst, erklingt
dasselbe rhythmische Motiv noch dreimal — einmal zur Engfihrung ver-
dichtet, zweima mit dem Oktavabfall in Motiv 2 anstelle der neutraleren
Tonwiederholung (vgl. T. 29, 31, 33).

Das zweite Motiv isoliert die synkopische Gegenstimme des ersten,
doch kdnnte es tonlich nicht gegensétzlicher sein. Das synkopisch einset-
zende Paar aus Viertel- und Achtelnote erklingt in Mezzosopran,*® Alt und
Bass als Tonwiederholung, in Sopran und Tenor as in denselben Ton
mindender Oktavabfall. Das so resultierende Unisono hebt sich deutlich
von den zuweilen schroffen Harmonien der umgebenden Takte ab. Dieses
Motiv erklingt sechsmal im Verlauf des Liedes; Alfred Rubeli deutet es
aufgrund der damit in Beziehung gesetzten Textstellen (“taugt ein einziger
Feind”, “Eisern magst du ...”, “kommt ein Weiberschmock”, “ Aber lieber
sterben”, “Dank fur Schmach”, “und fur Mord”) as Symbol von “Trotz
und Sel bstbehauptung”*°. Dynamik und Agogik lassen hier allerdings auch
Unsicherheit erkennen: Das synkopische Mativ bringt jeweils eine plotz-
liche Abnahme der Lautstarke mit sich, gefolgt von einem Crescendo, in
dessen Verlauf sich das Tempo meist beschleunigt, einmal aber auch pom-
pos verbreitert (anlésslich der “Ehre” des Feindes).

Dasdritte rhythmische Phdnomen nimmt zwar keine motivische Gestalt
an, charakterisiert jedoch einen Grofdteil des Liedes—vom zentralen Zwei-
zeiler “Eisern magst du nach dem Rechten schauen” bis zur *ungefahren
Tat” desverdéchtigen Helfers. Der Mittelabschnitt (T. 13-27), der die Halfte
der durch das zweite Maotiv eingeleiteten Phrasen umfasst und vor der
Wiederaufnahme des ersten Motivs endet, ist durch Achteltriolen bestimmt,
diein die herrschende Bitterkeit ein Moment der Weichheit einfligen und
damit die uneingestandene V erwundbarkeit andeuten.

8 jindemith spricht von 1. und 2. Sopran, was fur die praktische Chorarbeit sinnvoll sein
mag. Im Tonumfang handelt es sich jedoch eindeutig um eine Mezzosopranstimme.

A Ifred Rubeli, Paul Hindemiths a cappella-Werke (Mainz: Schott, 1975), S. 158.
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Indem Hindemith diese im Gedicht nicht angelegte, auch syntaktisch
nicht unterstiitzte Abgrenzung einer Binnenfarbe vornimmt, grenzt er die
letzten knapp zwei Zeilen vom Rumpf des Gedichtes ab und l&sst neben
dem expliziten Ausruf “ o dass sie unterblieben wére!” auch die Vorstellung
eines der Schmach geschuldeten Dankes und fir Mord erwarteten Ver-
trauens betont als Zumutung im Raum stehen.

“Eines Narren, eines KUnstlers L eben”

Das zweite Madrigal ist eines von dreien, deren Text vom Kinstler
und seiner Wahrnehmung der Wirklichkeit handelt. Der knappe Funfzeiler
betont die Spannung zwischen Extremen: dem Bewusstsein der Endlich-
keit und der Sehnsucht nach Unverganglichkeit. Vielleicht stempelt diese
Sehnsucht den Kinstler zum ‘Narren’; angesichts der Uberwéltigenden
Erfahrungen von Dunkel heit, Leid, Schmerz und fliehender Zeit mag wohl
nur ein Traumer der Freude ein Loblied singen. Entsprechend verbleibt die
Lautstarke im Bereich p-mf.

In Syntax und Reimschemaevoziert dieses Gedicht einefaszinierende
Ambivalenz. Betrachtet man nur die finf Zeilen, die den Gedichtkdrper
ausmachen, so fallt auf, dass die Zuordnung der beiden Verben (schlingen
und singen) zu einem Subjekt nicht eindeutigist. Sind es Tanze, dieda“im
Gewand der Leiden” schlingen und singen? Das wirkt weder sprachlich
noch inhaltlich Giberzeugend. Wahrscheinlicher ist, dass die Uberschrift als
indirektes Subjekt und Motor der Aussage fungiert, etwa so: Zu leben und
zu fuhlen wie ein Narr oder ein Kinstler heif, trotz des Wissensum Tod
und Leid Tanze zu winden, trotz der vorbei eilenden Zeit von der Ewigkeit
der Freude zu singen. Eine Einbeziehung der Uberschrift ins Gedicht wird
auch durch das Reimschema gerechtfertigt: Wahrend die Zeilen 1 und 3
sowie 2 und 5 Paare bilden, reimt sich Zeile 4 auf die Uberschrift. In der
Werkausgabe endet die Zeile denn auch mit einem Doppel punkt, dem der
Finfzeiler as eine Art Erléuterung des Angesprochenen folgt:

Eines Narren, eines Kiinstlers L eben:

Vor dem dunklen Todeshintergrunde

im Gewand der Leiden Ténze schlingen

und mit schmerzenstrunknem Munde

hell durch Stundenflucht und Tagentschweben
von der Ewigkeit der Freude singen.®

D 305ef We nheber, SAmtliche Werke, Band |, S. 179. Entstanden am 20. 9. 1917.
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Die Metrik der insgesamt sechs Zeilen bestétigt die ungewohnliche
Rolle der Uberschrift: Diese besteht ebenso wievier der fiinf Gedichtzeilen
aus funf Trochéen. Eine Ausnahme von diesem Gleichmal3 bildet nur die
um einen Versfuld verkirzte dritte Zeile vom “ schmerzenstrunknen Munde”.

Hindemith hat diese Besonderheit nicht zum Anlass genommen, die
Gedichtiiberschrift in seine Vertonung einzubeziehen. Uberhaupt erzeugt
die Musik hier eine Ebene neben dem Text. Das zweite Madrigal besteht
aus zwei miteinander verschrankten Fugati, d.h. aus vier Abschnitten, von
denen der erste und dritte sowie der zweite und vierte je ein imitatorisch
durch alle funf Stimmen wanderndes Subjekt verarbeiten. Jeder Abschnitt
beginnt einstimmig und bringt neuen Text. Im Eréffnungsabschnitt singen
vier der fUnf Stimmen die Gedichtzeilen 1 + 2; im ebenfalls auf Subjekt 1
basierenden dritten Abschnitt beginnen alle Stimmen mit Gedichtzeile 4,
doch greifen die drei zuerst einsetzenden anschlief3end auf Zeile 3 zurtick.

Beide Subjekte sind durch punktierte Rhythmen, eine Synkope sowie
Kleingruppenwiederholungen im Inneren gekennzeichnet. Zwar l&sst sich
eine stets dhnliche Kontur ausmachen, doch sind deren Intervalle bei jedem
Einsatz leicht unterschiedlich, und die zur Vollendung des Satzteiles die-
nenden Schlusshildungen weichen erheblich voneinander ab. Zur Veran-
schaulichung zeigt dasfolgende Notenbei spiel diefunf Subjekt-1-Einsédtze
des ersten und die flnf Subjekt-2-Einsétze des zweiten Abschnitts in der
Transposition auf die Tonstufe des die Imitationskette anfuhrenden Alts:

NOTENBEISPIEL 73: Die Subjekte des Madrigals Nr. 2 in ihren funf Varianten

Subjekt 1 Subjekt 2
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Tatséchlich setzen die funf Stimmen mit dem jeweiligen Subjekt fast
durchgéngig von verschiedenen Stufen aus ein. Dabel erweist sich d as
‘Tonika'; mit diesem Ton beginnen der erste Subjekt-1-Einsatz und der
funfte Subjekt-2-Einsatz — der Doppelabschnitt A + B wird also quasi durch
Einsétze auf d umrahmt —sowie alle fiinf Einsétze des vierten Abschnitts.*
Esist sicher kein Zufall, dass Hindemith ausschliefdich die Gedichtzeile,
die“von der Ewigkeit der Freude” singt, harmonisch so fest verankert, als
wolle er sie absichern gegen die diversen Kréfte, die die tbrigen Zeilen in
Frage stellen. Im Schlusstakt des Madrigals wird der Zentralton durch die
offene Quint d—a bestétigt.

Eine deutliche harmonische Abweichung unterstreicht genau in der
Mitte des M adrigal s einen wesentlichen Ubergang. Kaum hat der erste Ab-
schnitt nach sieben Takten zunehmender B-V orzeichen tUberraschend auf
der leeren Quint c—g geendet, da bewegt sich der kurze zweite Abschnitt in
Quartenakkorden auf den Gegenpol von c zu. In der Mitte von T. 9 bilden
die vier beteiligten Stimmen den Klang f-b-es-as, dem zu Anfang von T.
10 eineunvollstéandige Version der 5-Quarten-Schichtung c-f-b-es-asfolgt.
Mit dem Einsatz des Sopransin der Mitte des Taktes erreicht die Musik in
chromatischer Riickung den Quartenakkord h-e-a-d; der Abschnitt endet in
der Mitte des folgenden Taktes mit der (diesmal vollstandigen) 5-Quarten-
Schichtung cis-fis-h-e-a. Hindemith errichtet diese letzten Quartenakkorde
also auf den beiderseitigen Halbtonnachbarn von c. Nach dem Klang auf
cissetzen dievier unteren Stimmen aus; allein der Sopran unternimmt eine
Uberleitung zu fis, dem Tritonus von ¢, auf dem die Wiederaufnahme des
Subjekt-1-Fugatos einsetzt.

Dieser recht abrupte Ubergang von einer Seite des Quintenzirkels zur
gegenuberliegenden fallt bezei chnenderwei se genau auf die Stelle, wo der
Dichter Leid und Freude, bedriickende Wirklichkeit und beflligel nde Sehn-
sucht aufeinanderprallen 18sst, indem er anregt, dass es darum geht, “mit
schmerzenstrunknem Munde / hell ... zu singen”. Durch die harmonische
Ruickung ins“Helle” % sowie die Wiederaufnahme der vierten Gedichtzeile
im letzten Madrigalabschnitt erreicht Hindemith, dass seine Vertonung
einer Balance zwischen Pessimismus und Hoffnung nahe kommt.

21Subjek’[ 1lin Abschnitt A (T. 1-8) von d, b, g, c und f; Subjekt 2 in Abschnitt B (T. 8-11)
vonb, ¢, es, f, d; Subjekt 1in Abschnitt A' (T. 12-19) vonfis, h, e, g, ¢. Einzig die Einsétze
des Subjekt 2 in Abschnitt B' beginnen alle gleichermalien mit d.

2plfred Rubeli ordnet diese Gegeniiberstellung sogar der alten Vorstellung von den

‘dunklen’ (im Quintenzirkel von ¢ aus absteigenden) B-Tonarten und den ‘hellen’ (von ¢
aus aufsteigenden) Kreuztonarten zu. Vgl. Paul Hindemiths a cappella-Werke, S. 161.
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“Tauche deine Furcht”

Fir das dritte Madrigal wahit Hindemith ein Gedicht, das Weinheber
zusammen mit zwei weiteren, analog strukturierten unter der Uberschrift
“Taggesang” zusammenfasst. Die drei Texte spiegeln die sich wandelnde
Beziehung des Menschen zu Gott, wie der Dichter selbst sieim Laufe seines
L ebens erfahren hat, auf den Ablauf eines Tages bzw. Jahres: Der frihlings-
hafte Morgen im ersten Gedicht erlaubt Vertrauen (“lausche deines Gottes
sanfter MUhe”), der gleiRende Mittag des zweiten Gedichtes bringt die
Gottesferne (“ Gott ging weit von dir. Du wei 3t ihn kaum™), wahrend sich
in der D&mmerung des dritten, hier vertonten Gedichtes die Umkehr an-
deutet (“Gott ist nah und raunt”). Allerdings handelt es sich um eine Wie-
derannéherung kurz vor dem zu erwartenden Ende: Das Gedicht schildert
einen Mensch im Herbst seines Lebens; die Vogel ziehen bereits fort, die
Baume verlieren ihre Blétter, und der Kranz einstigen Ruhmes ist 1angst
verwelkt. Wasbleibt sind die Einsamkeit und eine Angst, die mit Wein fur
eine Welle betéaubt, jedoch erst “mit dem letzten Mut zur Stille” Uber-
wunden werden kann.

Wie die beiden Schwestergedichte ist auch dieses in dreistrophigen,
funffURigen Terzinen angelegt, deren Kettenreim [aba, bc b, cdc] im
Wechsel von ménnlichen und weiblichen Zeilenenden verl auft:

Tauche deine Furcht in schwarzen Wein,
Einsamer! Die dunklen VVogel ziehen.
Eswird eine lange Reise sein.

Gott ist nah und raunt. Vergeblich fliehen
Die Gedanken vor dem Bléttertanz.
Und zur D&mmrung ist der Tag gediehen.

Auf ein leeres Grab fallt Sternenglanz ...
Tiefer mit dem letzten Mut zur Stille
driicke in die Stirn den welken Kranz!?

Hindemiths Vertonung unterstreicht die dreistrophige Anlage durch
eine Bogenform; allerdings entwirft er diese mit stark abgewandelter Re-
prise und ganz unterschiedlich umfang- und materialreichen Abschnitten
(A:T.1-8,B: T.9-14, A": T. 14-19). Innerhalb des ersten Abschnittsist in

2 Josef Wei nheber, Smtliche Werke, Band 1, S. 579-580; letzter Abschnitt von “ Taggesang”.
Erstverdffentlichung in der Sammlung “Boot in der Bucht”, 1926. (NB: In der 1984 durch
Friedrich Jenaczek besorgten Neuausgabe beginnt das Gedicht mit “ Tauche deine Frucht”
[vgl. Band 1, S. 405]; ebenso der Eintrag im Inhaltsverzeichnis. In den Band |11 auf S. 923ff
angefiigten “ Corrigenda’ ist dies a's Druckfehler ausgewiesen und mit Furcht korrigiert.)
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der Musik zudem eine innere Bogenform zu erkennen: Psalmodierende
Passagen des Soprans, von Liegentdnen bzw. parallelen Skalen begleitet,
(“Tauche deine Furcht in schwarzen Wein”/“lange Reise sein”) umschlie-
Ren zwei kurze, verlangsamte homorhythmische AuRerungen (“Einsamer!”
[“Eswird ein€”), in deren Mitte — ruhig, aber mit deutlichem crescendo —
einekomplexe Staffelung die zentrale Textzeile artikuliert und gleichzeitig
musikalisch nachzeichnet (“Die dunklen V6gel ziehen™). Die wiederholte
Quartenschichtung h-e-a, die den schwarzen Wein kennzeichnet und in die
folgerichtig auch der Einsame mindet, macht anlésslich der in Aussicht
gestellten langen Rei se einer Umkehrung des Ganztonakkords ges-as-b-c-d
Platz. Dabei ist der Ausruf “Einsamer!” as verzerrte Spiegelung der
paralel laufenden Frauen- und Mannerstimmen gesetzt.

NOTENBEISPIEL 74: Psalmodie, Quartenakkord und verzerrte Spiegelung
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In der Reprise greift nicht nur der auf einleeres Grab fallende Sternen-
glanz die urspriingliche Quartenschichtung auf; unter dem welken Kranz
miindet sogar die abschlielfende, parallel gefiihrte und vertikal gespiegelte
Kontur, die schon den “Einsamen” und das Wort “tiefer” charakterisiert
hatte, in dessen Transposition ein. Nirgends erklingt ein Dreiklang; nicht
einmal eine leere Quint dient als trostlicher Ankerpunkt.

Im Mittelteil scheint die Musik die Zersplitterung der Gedanken
abbilden zu wollen. Jede Gedichtzeile erklingt in der einen oder anderen
Weise isoliert: Mezzosopran und Alt reiben sich in einer Sekundparallele
zu den Worten Uber Gottes Nahe, wobei sich das himmlische Raunen als
langgezogene (und daher beim mehrstimmigen Singen notwendigerweise
nicht-semantische) Liegesekunde durch die zweite Gedichtzeile fortsetzt.
Diesewird von Sopran, Tenor und Bassin flisterndem Unisono mit mehr-
fachen Binnenwiederholungen einer Figur gesungen. In der Schlusszeile
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der zweiten Strophe schlief3lich wissen die vier tieferen Stimmen nur von
“Dammerung, Dammerung”; einzig der Sopran bezieht diese auf den Tag
und, stellvertretend in ihm, auf das Leben des “ Einsamen”.

Dieses Madrigal wirkt trotz seiner reichen Ausdrucksnuancen —zwolf
Tempomodifikationen und eine lebhafte Dynamik, die wiederholt zum mf
anschwillt, viel héufiger jedoch inspp zurtickféllt — besonderstrostlos. Das
Metrum mit seinem Wechsel von 12/8 und 9/8-T akten kdnnte schwingend
sein, doch vermitteln besonders in den psalmodierenden Passagen zahl-
reiche Uberbindungen den Eindruck stockender Unsicherheit.

“Trink aus!”

Dasvierte Madrigal ist ein makabres Trinklied. Die Strophen handeln
in den drei zentralen Zeilen, die gereimt, aber ganz unterschiedlich lang
sind, von Enttauschung und Uberdruss, vom Eingestandnis des verfehlten
Lebenszieles, von der Absage an jede Hoffnung auf Liebe, Schonheit,
Anerkennung oder Erfolg und von der V orausahnung eines bal digen Todes.

Schenk ein, Kamerad!

Das Leben ist traurig und toll.

Wir haben gezahlt unsern Elendszoall,
dasMaRist voll —

schenk ein!

Kein Gliick, Kamerad!

Von ferne lockt Flétengeton.

Wir mussten nach Teufels Pfeife uns drehn
und zuschanden gehn —

kein Gliick!

Zum End, Kamerad!

Die Jahre und Wolken ziehn.

Was Mieder und Band, was Gunst und Gewinn —
Lass fahren dahin —

Zum End!

Trink aus, Kamerad!

Am Herzen schabt schon der Grind.
Bald flackern Kerzen auf muffiger Spind
Und die Nacht beginnt —

Trink aus, trink aus!®*

2 30sef Wei nheber, Samtliche Werke, Band |, S. 515. Entstanden am 24. 8. 1923, Erstver-
offentlichung in der Sammlung “Von beiden Ufern”, 1923.
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Die Schlusszeile jeder Strophe bildet ein Echo der Anfangszeile. Beide
gemeinsam umrahmen die jeweilige Strophe, ohne auf deren spezifischen
Inhalt Bezug zu nehmen. Gleichzeitig dienen sie als Komponenten in einer
das ganze Gedicht umfassenden Bogenkonstruktion, in der zwei sorglos
klingende Handlungsaufforderungen — “ Schenk ein!” und “Trink aus!” —
zwel pessimistische Wirklichkeitseinschétzungen — “Kein Gluck!” und
“Zum End!” —umschliefien. Der Anfangszeile jeder Stropheist die Anrede
“Kamerad!” hinzugefiigt, mit der der Dichter moglicherweise Menschen
mit ahnlichem Schicksal, vielleicht aber auch, in einer Art halbtrunkenen
Monologs, sich selbst anspricht.

Hindemith dagegen wahlt fir seine V ertonung keine Rahmenstruktur,
sondern eine zweiteilige Form mit kurzer Coda. Die dadurch entstehende
Parallelisierung der Strophen 1 und 3 sowie 2 und 4 wirkt als unerwartetes
Deutungsangebot. Beim ersten Horen noch auffalliger und daher zunéchst
zu erwdhnen sind die fir die Rahmenzeilen gewahlten Gegensétze, diein
Strophe 1+ 2 Uiberzeugen, in Strophe 3 + 4 jedoch Uberraschen. So klingtin
der ersten Strophe die Aufforderung zum Einschenken kréftig und zuver-
sichtlich: Hindemith beteiligt hier ale funf Stimmen in homorhythmischem
Satz und bildet zudem eine geschl ossene harmonische Bogenform, die am
Strophenbeginn vom einstimmigen b Uber die Quartenschichtung c-f-b-es-as
zur im Unisono auf f gesungenen Anrede fihrt und am Ende der Strophe
Uber die Quartenschichtung g-c-(f)-b-es zum b zuriickkehrt. Ganz anders
klingen die Rahmenzeilen der zweiten Liedstrophe. Der Sopran nimmt gar
nicht teil, zuletzt schweigt auch der Tenor. Die Ubrigen Stimmen singen
viel leiser als zuvor, sie setzen gestaffelt ein, verlaufen ausschliefdlich in
Oktavparallelen und geben ihre momentane harmonische Selbststandigkeit
—die Ruckung vom b in die Tonarten um h und fis—am Ende der Strophe
wieder auf.

NOTENBEISPIEL 75: Die Rahmenzeilen des Trinkliedes
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I: Schenk ein, Kamerad! ... schenk ein! 1I: Kein Gliick, Kamerad! ... Kein Gliick!

Kein Gliick, Ka-me-rad!
III: Zum End, Kamerad! ... zum End! 1V: Trink aus, Kamerad! ... Trink aus!

Trink aus, Ka-me-rad!
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Der Gegensatz im Inneren der zwei kontrastierten Strophen ist von
ganz anderer Art. In der ersten Gedichtstrophe nehmen die drei zentralen
Zéilen sechs Takte ein, in denen sich der fiinfstimmige Chor homorhyth-
misch in durchgehenden Triolen bewegt. In gegeniiber der Anfangszeile
beschleunigtem Tempo fihrt ein langgezogenes Crescendo zum einzigen
Haltepunkt, wo (“breiter”, akzentuiert und mit einer Wiederaufnahme des
ersten Quartenakkordes) bestétigt wird, dassnun“dasMal3voll ist”. In der
zweiten Stropheflillt jede der drei zentralen Gedichtzeilen einen Dreitakter
mit eigener Charakteristik. Im ganz in pp gehaltenen ersten Segment fiihrt
der Sopran zur von Pausen zerrissenen Begleitung der vier tieferen Stim-
men eine Figur mit dem hier gezeigten
Rhythmusschema ein, als von aus der Mﬂ J Mﬂ J Mﬁ J
Ferne lockenden Fl6tentonen die Rede e e —
ist. Das Tanzen “nach des Teufels Pfeife” wird, etwas lauter und zuneh-
mend schneller, im von der obigen Figur abgeleiteten Dreiertakt eines
typischen Wiener Walzers beschworen; bei “zuschanden gehen” jedoch
verliert das Metrum spiirbar jeden Halt: Das quasi von innen nach auf3en
dringende Anwachsen der Taktldnge von 3/8 Uber 4/8 auf 5/8 verleiht
dieser Zeile in Verbindung mit dem vorgezeichneten f rallentando eine
ausgesprochen zornige Qualitét.

Wennin der zweiten Halfte desMadrigal s die dahineilende Zeit und der
Verlust aler Hoffnung in gebundener Triolenbewegung flief3en, umgeben
von einem resolut und trotzig hervorgestolienen “Zum End”, wéahrend
Walzermelodien die auf “muffiger Spind” flackernden Kerzen ironisch
konterkarieren und die Aufforderung, den zuvor so forsch eingeschenkten
schwarzen Wein auszutrinken, recht bedriickt klingt, erreicht Hindemith
eine Umpolung desim Gedicht auf den ersten Blick nahegel egten Gefiihls-
musters. Das zunéchst beklagte Ungliick 16st jetzt Zorn aus, die geplante
Betéubung durch den Wein dagegen nur noch Trauer.

Dass Hindemith hier keineswegs eine musikalische A B A B-Form auf
eineinhaltlich unverwandte Gedichtstruktur pfropft, bestétigt auch die kurze
Coda. Inihr wiederholt der Chor die auch als Uberschrift fungierende letzte
Zéile: " Trink aus!” Dieser Schlussist dynamisch und harmonisch so ange-
legt, dassdie Vorstellung einer rauen Kneipenszene nicht aufkommen kann.
Verlangsamt und zum pp verklingend l&sst der Chor dem erneuten auftak-
tigen Unisono-b eine kadenzierende Bassformel (b-c-f) folgen, Gber der eine
langgezogene, fast qual ende Auflsung vom c-Moll-Septakkord nicht nach
f- sondern nach b-Moll fhrt. Im schmerzlichen Hal btonabstieg des Soprans
und dem in seiner zweiten Umkehrung wie hohl wirkenden Schlussklang
drickt sich die verzweifelte Stimmung dieses Trinkliedes aus.
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“An eine Tote’

An dem Tag, als Hindemith das Madrigal “ Trink aus!” komponierte,
erreichteihn die Nachricht, dass Hedi Straumann gestorben war, eine Frau,
mit der Hindemith sich sowohl freundschaftlich al's auch musikalisch ver-
bunden fuhlte: Die Gattin seines Freundes Heinrich Straumann, der als
Ordinariusfir Anglistik an der Universitét Zirich zu Hindemiths Kollegen
zéhlte, war aul3erdem eine der Sangerinnen in seinem an der Universitét
Zirich gegrindeten Collegium Vocale. Hindemith Uberschrieb die Partitur
der Zwolf Madrigale daraufhin mit einer Widmung fir die Verstorbene
und komponierte zudem unmittel bar das Stiick, das— schon allein aufgrund
seines Umfanges, der ein Funftel der ganzen Sammlung betrégt® — zum
heimlichen Zentrum des Werkes wurde: “An eine Tote”.

Den passenden Text fand er im Band der Weinheber-Gedichte auf der
dem gerade vertonten gegentiberliegenden Seite. FUnf Terzinen mit stetem
Wechsel von ménnlichen und weiblichen Zeilenenden werden um eineden
letzten neuen Reim aufgreifende Schlusszeile ergéanzt; das Reimschemaist
[aba bch,cdc, ded, ef g f]. Finfhebige Trochéen und Daktylen sind
die Regel; Zeile 6 und 16 sind jeweils um einen Versfuld verlangert.

Stille Blume, erblasst unter herbstlichen Sternen,
demtig Licht, in den schweigenden Abend verweht:
Mdgen von dir die Liebenden ehrfirchtig lernen.

Nimm uns, da du gegangen, nicht das Gebet,
nicht die Geduld zu unsrer endlichen Reife,
nun die Erfillung dir auf erblichener Stirne steht.

Gabst du uns doch, erhoben aus ruhloser Streife,
Beispiel genug, aufdass an der Wurzel bertihrt,
in deinem Sterben sich unser Leben begreife.

Nicht dass du ruhest, von keiner Klage verfihrt,
schmerzt uns Verwirrte, die in der Woge geblieben:
(Du bist am Ufer, das allem Leide gebiihrt)

Aber wir trauern, dass wir dich nun erst lieben,
dawir erkennen, wie du nach sanftem Gebot
deine Vollendung schon allen Dingen verschrieben.

Und wir dienen in Schauern; dem Abend, dem Herbste, dem Tod.?®

2522 von 128 Seiten in “ Schott’s Chorbl attern”, Auffihrungsdauer ca. 7 von 35 Minuten.

2 Josef Wei nheber, Samtliche Werke, Band |, S. 514. Entstanden am 21. 8. 1923, Erstver-
offentlichung in der Sammlung “Von beiden Ufern”, 1923.
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Hindemith vertont die finf Terzinen in drei je bogenférmigen Abschnit-
ten unterschiedlicher Stimmung, gefolgt von einer Coda. Dabel reprasentie-
ren die musikalischen Strukturen [a] [b] [a@] und [€] [f] [€] die erste bzw.
letzte Terzine, die ergdnzende Zeile die Coda. In der Gruppe [c] [d] [c]
dagegen entspricht jedes musikalische Segment einer ganzen Terzine.

In den die erste Strophe tragenden zwolf Takten wird ein auf ¢ psal-
modierender Sopran®’ von den tieferen Stimmen homorhythmisch unter-
malt. Obwohl diese einen Tonraum von gut zwei Oktaven voll chromatisch
abschreiten,”® kann der vierstimmige Satz als eine Akkordfortschreitung
gehdrt werden, die sich ininsgesamt zwalf verschiedenen Molldreikléngen
nach zwei von a-Moll nach h-Moll fiihrenden Rahmenphrasen schliefdlich
inein Unisono-e aufldst. Die Vertonung der dritten Zeile mag dies andeuten:

NOTENBEISPIEL 76: Akkordisch unterlegte Psalmodiein “An eine Tote”
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Die sowohl inder Anzahl der Takte als auch aufgrund desfast doppelt
so langsamen Temposviel umfangreichere zweite Bogenform wird zusam-
mengehalten durch einen Kanon des Soprans mit dem in halbtaktigem

%"Nach Winfried Kirsch erinnern die Tonrepetitionen der Sopranstimme “an das Gel&ut
einer Totenglocke”, und der ganze Abschnitt wirkt “wie ein in eine moderne Sphére ver-
setzter atchristlicher, responsorialer Turbagesang”; vgl. “Paul Hindemiths Weinheber-
Madrigale (1958)”, Hindemith-Jahrbuch V11 (1978), S. 104-120[112)].

2Der Bass umfasst alle Halbténe zwischen g, und e, Uberlappt und ergénzt durch den
Tenor mit dg—hs, den Alt mit aisy—e, und den Mezzosopran mit e,—gis;.
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Abstand oktavversetzt folgenden Tenor. Wahrend diese beiden Stimmen
der Anweisung “sehr zart und ausdrucksvoll” entsprechend in mittleren
Notenwerten verlaufen, sind Mezzosopran, Alt und Bass ganz abweichend
geférbt. In der den Rahmen 6ffnenden Phrase [c] singen sie — teils nach-
einander, haufiger jedoch miteinander — Tonrepetitionen in ausnahmslos
sehr kurzen Werten, die sich durch zahlreiche Satzteilwiederholungen und
drei immer wiederkehrende rhythmische Muster auszeichnen:

TR TR T M

Da Hindemith sich diese Stimmen zudem “pp sempre” wiinscht, entsteht
ein Eindruck wie von unbestimmtem Gebetsgemurmel.

Im Kontrastsegment dieser Bogenform behalten die drei den fortge-
setzten Kanon begleitenden Stimmen ihre Tonwiederholungen bei, lassen
jedoch die rhythmischen Muster fallen. Stattdessen hért man ausschliefdich
Folgen von Sechzehntelwerten, die immer wieder — nicht nur zwischen
Wortern, sondern oft sogar zwischen den Silben eines einzelnen Wortes —
von Pausen unterbrochen werden. Wahrend die lyrisch gefihrten Stimmen
hier mit einer Anfangsbeschleunigung, einer Steigerung bisf und abschlie-
Rendem poco allargando / diminuendo deutlich ausdrucksvoller werden,
scheint das Gebetsgemurmel der Nebenstimmen, wie auch die Anweisung
“stockend” nahelegt, in ein Gestammel tiberzugehen.

Sopran und Tenor schlief3en den Rahmen des Kontrastsegments mit
einer Reprise; die Ubrigen Stimmen dagegen zeigen nicht nur neues Materid,
sondern teilen sich zudem. Der Bass singt den Text der vierten Terzine mit
Satz- und Satzteilwiederholungen in einem durchgehend punktierten Achtel-
rhythmus, streckenweise sogar wie ein Orgelpunkt in fixierter TonhGhe.
Der Mezzosopran dagegen stellt drei neue rhythmische Muster vor,

 SRIDAL TR

dieder Altjeweilsin ghnlicher, jedoch nicht identischer Kontur imitiert, so
dass hier die Andeutung eines zweiten Kanons entsteht. Erst nach einer
kurzen, wie atemlos klingenden Parallele in durchgehenden Zweiunddrei-
[3igsteln setzt der Alt ganz aus, wenig vor dem ebenfalls verfriiht endenden
Bass. Nur noch von den wiederholten Rhythmen des M ezzosoprans beglei-
tet, lassen Sopran und Tenor ihren lyrischeren Kanon langsam ausklingen.

Hindemiths Musik vollzieht so in den drei mittleren Strophen nach,
wie die Hinterbliebenen in ihrer Trauer um die Verstorbene tber Gebet
und Gestammel allmahlich zu einer neuen inneren Stimme finden.
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Die Musik der finften Terzine greift Charakteristika der ersten auf.
Die solistische Stimme ist diesmal der Alt, der alerdings nicht psalmo-
disch an einen Grundton gebunden bleibt. Die akkordisch gefiihrten, stark
dissonanten AulRenstimmen sind hier in kurze Fragmente zerrissen, so dass
nur die Einzelstimme als Zusammenhang stiftend gehdrt wird. Auch durch
diese Umkehrung gegentiber der Textur des Eréffnungsabschnitts legt die
Musik einen Prozess nahe, der von der Betonung gemeinschaftlich empfun-
dener Trauer zur Konzentration auf die Entschlafene fiihrt. Die kurze Coda
vereint nacheinander alle Stimmen und beschlief3t dieses Madrigal bei dem
Wort “Tod” auf einem unisono gesungenen gis.

“Fruhling”

Der Text, den Hindemith fir sein sechstes Madrigal auswéhlt, ist eine
Persiflage Weinhebers auf das 100 Jahre friher entstandene, von Robert
Schumann, Hugo Wolff und vielen anderen Komponisten® vertonte
Gedicht “Er ist’s’ von Eduard Mérike. Indem er die acht Zeilen des zért-
lichen Lobliedes auf die schdne Jahreszeit als Skelett verwendet, jedoch
jeden Halbsatz des Romantikers mit einem betont illusionslosen Begriff
oder einer pessimistischen Vorahnung kombiniert, gelingt ihm eine fakti-
sche Umkehr desim Original Gemeinten. Laue L Uifte, sliRe Dufte und leise
Harfentdne werden diesen Dichter nicht beflligeln. Vielmehr provozieren
sie in ihm sarkastisches Vergniigen am Humbug der modernen Welt und
Schadenfreude angesichts der zerstorten Hoffnungen aller erfolglosen
Kapitalismusglaubigen, deren Wohlstandstraume nun vom Landgericht
(dem “grauen Haus") abgewickelt und von Raben gefressen werden. Die
Begriffskette“ L eichenschmaus— Krisenvogel —Hochsai son — K onjunktur”
steckt das Feld ab, in dem sich dieser besondere “ Frihling”, der ales andere
as ein zukunftsfroher Neubeginn ist, abspielt.

Morike kombiniert einen regelmalBigen Vierzeiler (in dem ein vier-
fRiger Reim mit mannlicher Endung einen ebenfallsvierflldigen, weiblich
endenden Reim umschliefdt) mit einem Vierzeiler mit Wechselreim und
ganz unregelmaldiger Zeilenlange. Weinheber treibt diese fantasievolle Form
ad absurdum: Aus dem Reimschema[abba cdcd macht er [axbxbyya
ccddzczd]; dabei unterbietet er M érikes Uberraschend verkirzte Zeilen
noch mit seinem Ubertrieben knappen “Keine Spur” / “Konjunktur”.

2Neben zahlreichen weni ger bekannten K omponisten auch Robert Franz, Eugen d’ Albert,
Hugo Distler, Othmar Schoeck sowie Wilhelm Killmayer und Dieter Schnebel.
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Eduard Mérike, “Erist’s’ (1829)

Frihling lasst sein blaues Band
Wieder flattern durch die Lifte
SiRe, wohlbekannte Diifte
Streifen ahnungsvoll das Land
Veilchen trdumen schon,
Wollen balde kommen
Horch, von fern ein leiser Harfenton!
Frihling, jadu bist’s!

Dich hab ich vernommen!

Hindemiths grof3e Vokalwerke

Josef Weinheber, “Frihling” (1930)

Frihling lasst sein blaues Band
munter weh' n ums graue Haus.
Wieder flattern durch die L ifte
Raben keck zum L eichenschmaus.
SiiRe, wohlbekannte Diifte
her vom Herd des Humbugs dringen,
und des Krisenvogels Schwingen
streifen ahnungsvoll das Land.
Veilchen trdumen schon
von der Hochsaison:
ob die Fremden, ach, die frommen
wollen balde kommen.
Keine Spur!
—Horch, von fern ein leiser Harfenton —
Konjunktur!
Fruhling, jadu bist’s!

Dich hab ich vernommen!®

Hindemith macht sich einen Spal? daraus, Weinhebers Spottlied durch
musikalische Uberdehnungen und falsche‘ Reime’ seinerseits zu unterstrei-
chen. Er beginnt mit einer Zeile, in der die Versfiil3e Ubertrieben betont sind.
Doch statt sie wie die beiden Dichter mit einer dhnlich langen zweiten Zeile
Zu paaren, erganzt er den Zweitakter durch einen Dreitakter, in dem ausge-
rechnet die Wendung zum “grauen Haus’, die dieser Fruhling mit sich
bringt, lyrisch gedehnt und durch einen Uberhang im Alt bestérkt wird.

NOTENBEISPIEL 77: Der Beginn des Madrigals “ Frihling”

1
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A / Y 7 1/ 7
X7 14 ! 14

I
I
N Frith - ling lasst  sein

weh’n ums grau-e Haus.___

Oaus Josef Wei nheber, Samtliche Werke, Band I, S. 545. Entstanden 1930.
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L &sst die pl6tzlich e se und wiegend-ténzerische Beschwoérung stifRer
Fruhlingsdifte die Horer noch auf ein romantisches Stimmungsgemalde
hoffen, so werden siedurch diein parallel gefiihrtem Crescendo unterstri-
chenen kecken Raben und den madrigalistisch ausgekosteten Leichen-
schmaus desillusioniert. In den folgenden vier Zeilen wandelt Hindemith
dasselbe Muster ab: Die romantische Anspielung auf “ siif3e, wohlbekannte
Dufte” ist, wie der Anfang, mit ironischer Betonung des metrischen
‘schwer—eicht’ gesetzt, wahrend die (erneut plétzlich leise) unerwartete
Wendung zu “des Krisenvogel s Schwingen” mit Trillernin Alt und Tenor,
jazzigen Synkopen im Sopran und zwei scheinbar geniissichen, lang
gezogenen “A —"-Melismen im Bass vor Hohn zu triefen scheint. Noch
ausgedehnter sind die Kantilenen auf die trdumenden Veilchen. Der Inhalt
der Blumentraume dagegen, die touristische Hochsaison, ist knapp und
kihl wie eine kalte Dusche; hier enden die Stimmen — zum ersten Mal in
diesem Lied, wenn auch leicht versetzt — in dem C-Dur-Dreiklang, der
auch den erntichternden Schluss charakterisieren wird.

Die monoton geflUsterte Frage, ob die Fremden wohl auch kommen,
erweist sich in den laut und breit zu singenden, parallel fallenden Tritoni
des“Keine Spur!” as berechtigte Sorge. Der Tenor zitiert mit dem Hinweis
auf den leisen Harfenton eine Transposition der Anfangszeile, wird in
seiner lyrischen Neigung jedoch von der stark crescendierenden Beschw(-
rung der “Konjunktur!” Ligen gestraft. Schlief3lich singt der Chor M érikes
(und Weinhebers) lange Schlusszeile noch einmal zur thematischen Phrase,
endet jedoch abrupt mit einer schulbuchartigen Kadenzfloskel in C-Dur,
die in musikalischer Sprache etwa so unromantisch wirkt wie Weinhebers
ganze Morike-Persiflage.

NOTENBEISPIEL 78: Der Schluss des Madrigals “ Fruhling”
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“An einen Schmetterling”

Dasausdrel Vierzeilern mit regel mafdigen Wechselreimen bestehende
Gedicht, das Hindemith seinem siebten Madrigal zugrunde legt, enthélt
besondersin seinen ersten zwel Strophen zahlreiche Worter, die ein Gegen-
bild zum Pessimismus und Hohn der vorangehenden Texte zeichnen: die
Adjektive leicht, schon, sanft, golden sowie selbstvergessen und selig; das
dreimal erwahnte Traumen und die Leichtigkeit signalisierenden Segel und
Schwingen. Erst in der abschlief3enden Strophe wird deutlich, dass der
gaukelnde Schmetterling vor allem als kontrastierender Hintergrund zur
I[&hmenden Selbsterfahrung des Dichters zu hdren ist. Rubeli bemerkt, dass
die einzige Unterbrechung des jambischen Metrums bel in seliger Kehreals
Hohepunkt erscheint.®! Die poetisch-rhythmische Unterstreichung dieses
Adjektivs ist in der Tat wesentlich, nicht zuletzt, da selig ja eine dem
Schmetterling vom Menschen zugeschriebene Befindlichkeit und keine
faktische Eigenschaft bezeichnet.

Du, leicht und schén, aus Gottes Traum geboren,
du Bote einer tiefersehnten Welt!

Du Sieger, der die Liebe unverloren

und sanft im Segel seiner Schwingen hélt:

Die Blumen lieben dich — Und wenn ich tréume,
so traum'’ ich deinen selbstvergessnen Flug.

Wie du mir wiederkommst durch helle Baume,
versohnst du mir der Erde Last und Trug.

Dein goldner Schmelz erschrickt vor meiner Schwere.
Du flugelst auf, mir lahmt der wiste Schritt.
Doch hoch und héher jetzt, in seliger Kehre,

nimmst du den Schmerz auf deinen Schwingen mit.*?

Hindemith scheint sich auf den ersten Blick dem Gegensatz zwischen
den zwel beschwingten Anfangsstrophen und dem bedriickt wirkenden
dritten Vierzeiler zu widersetzen: Er vertont das Gedicht in Bogenform, so
dass die Anspielungen auf Erdenschwere und -schmerz zu derselben Musik
erklingen, die den Schmetterling als Boten einer tiefer sehnten Welt charak-
terisiert. Dieser mit den Worten “Wie ein grazitser Tanz” Uberschriebene
Rahmenabschnitt ist gekennzeichnet durch die ungewdhnliche Textur der
drei Frauenstimmen: Der Mezzosopran bildet eine Quartenparallele zum

A, Rubeli, Paul Hindemiths a cappella-Werke, S. 173.

32 Josef Weinheber, Samtliche Werke, Band |, S. 436. Entstanden im Dezember 1923.
Interpunktion der ersten Strophe korrigiert nach Neuausgabe Band 11, S. 226.
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Sopran, und beide werden in eintaktigem Abstand vom eine weitere Quart
tiefer gesetzten Alt imitiert. Dieser Kanon in Quartenschichtung durchzieht
T. 2-31 und 52-80. Inshesondere die vielen (im folgenden Notenbeispiel
durch* gekennzeichneten) Wechsel notengruppen suggerieren einelautmale-
rische Entsprechung zum Schmetterlingsflug; bezeichnenderweise trennt
Hindemith all diese Dreierbdgen in der Reprise, da nun der Text den
Kontrast mit der Erdenschwere betont:

NOTENBEISPIEL 79: Der gaukelnde Schmetterling und sein erdschweres Pendant

Wie ein grazidser Tanz # %
# & % =
o LN N . =1
Y I INTT I INT | P D
y ) - |4 | /LV‘ ~— gl
J iy \/i I =
Du, leicht und schoén,— aus Got - tes Traum
g« et —
&5—— NNy el
>
o b \;L be * 3 — = #
Du, leicht und schon, aus Got
)3 #H,J ‘H‘ ‘| - g 4 - I P—D T
7 8 I e - — - . —
(o] - I - = I - | DY o I'} 1 | 1 \V
N Du, leicht und schén, —
Aus Got-tes Traum ge-bo ren
wie zuerst @
o) PN N = | ;
J I + INTT | INT I P o o
V. - | & | /b ] o o
(S I — 1 4
SV I Iy | > 1
Q) vV ~—
A Dein gold-ner Schmelz er - schrickt vor mei-ner Schwe - re
7 T T T T T =T 1
- | - |k d | | | | I 11 I
@ | R N N PO N I P T P
oJ pp be’ #;}d be’ d\ o e
Dein gold-ner  Schmelz er - schrickt vor mei-ner Schwe -
2N | N o -
e Tha—— e e T _—— ———
~ e — — 3 Pa= | c H — 5:
B Dein gold - - ner Schmelz
Dein gold - - ner Schmelz  er-schrickt

In der Mittelstrophe fuhrt der Tenor. Seine Kontur ist umrahmt von
Wiederholungen und Verschrdnkungen eines zweitaktigen Motivs, dasin
den Takten 30-38 und 44-51 insgesamt achtmal erklingt und dabei eine
Verbindung von Traum und Versthnung nahel egt.
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“Judaskuss’

Inhalt dieses Gedichtes ist die Anklage des Judas Ischariot, er habe
seine Tat weder aus eigenem Antrieb noch der Belohnung wegen ausge-
fahrt, vielmehr habe er Gott und seinem Heilsplan als Mittel zur Erflllung
der Schrift gedient. Der derart Instrumentalisierte empfindet nicht nur die
Verurteilung der Mit- und Nachwelt als ungerecht, sondern empért sich
Uber die Zumutung selbst, ihm, einem liebenden Jiinger Jesu, mit dem zur
Kreuzigung fuhrenden Verrat eine Tat aufzuerlegen, die er mit so bitterer
Reue bezahlen muss. |n seinem Schmerz beschlief3t er, sein Leben zu been-
den. Doch im Gegensatz zu Jesu Siihnetod fur die Menschen bleibt Judas
Freitod im Bereich der Schande und erlést nicht einmal ihn selbst.

Die sechs Strophen sind als Monolog des Judas entworfen; eine
einzige Zeileist as Zitat einer direkten Rede Jesu eingeschoben.

Ihr seht nur das verfluchte Geld,

das ich genommen hab.

Und schweigt davon, dass Er mir doch
beim Mahl den Bissen gab.

Damit die Schrift erfillet sei,
sollt es an mir geschehn.

Er trug mir auf, es bald zu tun.
Und also musst ich gehn

und ging und kam zuriick und nahm
und hatte meinen Lohn.

Doch jener, der am Kedron stand,
Er wusste alles schon,

und sah mich an und redete

und lief3 mir keine Frist:

“Mit einem Kuss verratst du mich?’
So hab ich ihn gekiisst.

Sie griffen Ihn und banden Ihn
und schleppten Thn davon.

Und ob mir fast das Herz zerriss,
ich hatte meinen Lohn.

Du bittre Reue, Scham und Gram!
Er gab mir mein Geschick.

Er starb fur euch den Kreuzestod.
Ich ging und nahm den Strick.*

33 Josef Wei nheber, Santliche Werke, Band 11, S. 279-80. Erstvertffentlichung in der Samm-
lung “O Mensch, gib acht. Ein erbauliches Kalenderbuch fiir Stadt- und Landleut”, 1937.
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Hindemith vertont diese so sehr an das argumentierende Nacheinander
gebundene Lyrik a's durchkomponiertes Madrigal, in dem rezitativische
Passagen, die den inneren Zustand des Judas artikulieren, dem Bass anver-
traut sind. Die homophon geftihrten héheren Stimmen wiederholen einige
seiner Zeilen, tragen aber auch selbsténdig Aussagen bei, diein der solisti-
schen Stimme ausgel assen sind; dies betrifft in den ersten vier Strophendie
Zeilen, dieden quasi objektiven Sachverhalt der Schrifterfllung schildern
(“ Damit die Schrift erfillet sei, sollt esan mir geschehn. Er trug mir auf, es
bald zu tun” und “Doch jener, der am Kedron stand, Er wusste alles schon,
und sah mich an und redete und liefd mir keine Frist”). Dabei zeichnen sich
die melodischen Konturen des Judas-Basses durch wiederholte Abstiirze
aus,* wahrend die als AuRerung der Gemeinschaft eingesetzten \V okal par-
tien durch zahlreiche Binnenwiederholungen die Unausweichlichkeit des
schicksalhaften Ablaufes zu vermitteln scheinen.

NOTENBEISPIEL 80: Die Anklage des Judas (T. 1-4, 7-9)

Rezitativ

% —_— ———

P
Sfrei —— Thr seht nur das ver-fluch-te Geld, /7€ |, g™
o i ool . beset Shobe
4 —®* o S
i T - I
I I } 1
das ich ge-nom - - men hab.

Da-mit die Schrift er-fiil-let sei, sollt es an mir  ge-schehn. Er trug mir auf, es bald zu tun

Es mag zuné&chst Uberraschen, dass die als direkte Rede zitierte Frage
Jesy, diein T. 20-21 vom Tenor gesungen wird, dieselben Charakteristika
zeigt wieJudas' Erzéhlung: Sieist ebenfallsmit dem Zusatz “frei” alsrezi-
tativisch gekennzeichnet und gipfelt ebenfalls in einem durch einen auf-
waérts gerichteten Quintsprung erreichten, synkopisch tibergebundenen Ton,
dem ein ‘Absturz’ folgt. Innerhalb der von Weinheber nachempfundenen
Anklage leuchtet esjedoch sofort ein, dass die Worte, mit denen Jesussich

34VgI. dazu die Melodiefiihrung im Bass bei “genommen hab” , “Bissen gab” , “also musst
ich gehn”, “kam zurtick” und “Lohn”.
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der schriftgemal3en Mitarbeit dieses Jingers versichert, genauso zu dessen
vorbestimmtem Verderben gehtren wie Judas' scheinbar eigenstandige
Handlungen. ‘Frei’ ist dabel nur der Bericht, nicht die Ausfihrung selbst.
Judas “resigniert” zu singende Folgerung (“ So hab ich ihn gekiisst”) endet
mit einer plagalen Kadenz (1V-l), als sei damit im Grunde schon alles
gesagt.

Dieletzten zwei Strophen unterscheiden sich musikalisch vom Voran-
gehenden. Ohne Beteiligung des Judas-Basses singen die hoheren Stimmen
desasZeugen agierenden Chores nicht nur den beschreibenden Zweizeiler
“Sie griffen ihn und banden ihn und schleppten ihn davon”, sondern auch
— mit notengetreuer Wiederholung auf die Gesetzméaliigkeit hinweisend —
die ergénzende Doppel zeilemit Judas' Reaktion: “Und ob mir fast dasHerz
zerriss, ich hatte meinen Lohn” sowie dessen spétere Beurteilung des Ge-
schehens: “Du bittre Reue, Scham und Gram! Er gab mir mein Geschick.”
Im Verlauf der streng homophonen Passagen wird das Tempo zunehmend
ruhiger. Der als “sehr langsam” und pp markierte finfstimmig parallele
Abstieg bei “Er starb fir euch” greift in Sopran, Alt und Bass die plagale
Wendung des designierten Verréters auf. Nach einem lyrisch betonten und
einem gefl Ustert wiederholten “ Kreuzestod” schlief3t auch der eéinsam zuriick-
bleibende Judas mit einer variierten Transposition dieser Formel.*

Eswaére Hindemith ein Leichtes gewesen, Judas' persinliche Aussagen
ausschlief3lich vom Bass singen zu lassen, die zitierte Frage Jesu melodisch
abwel chend zu gestalten und so einen deutlichen Unterschied zwischen dem
Heiland und seinem Verrater zu schaffen. Indem er die Uberlegungen des
angeblichen Verréters teilweise der Zeugengemeinschaft tbergibt und die
Abgrenzung zum Erldser verwischt, legt er nahe, dass er geneigt ist, dem
Dichter in die Richtung zu folgen, die Jorge Luis Borges in seinem Essay
“Drei Fassungen des Judas’ und Walter Jensin seinem Prosatext “ Der Fall
Judas’ ausfuhrlich darstellen sollten.*® Hindemiths zunehmende Ubertra-
gung des Textes auf die homophone Gruppe deutet auch Winfried Kirsch
alsspirituell relevante Aussage: “ Die Singularitét des Judas wird aufgege-
ben. Judas tritt aus der Isolierung heraus. Judas sind wir alle.”*

35VgI. im Bass T. 22-23: dis-fis—e—es—b; Sopran/Alt/Bass T. 38-39: fis—e-dis-ais, Bass
T. 41-42: cis-e-dis-his—cis—gis.

;L. Borges, “Drei Fassungen des Judas’ in Labyrinthe (MUnchen: dtv, 1962); W. Jens,
Der Fall Judas (Stuttgart: Kreuz-Verlag, 1975); ders., “Ich, ein Jud: Verteidigungsrede des
Judas Ischariot” in Zeichen des Kreuzes: vier Monologe (Stuttgart: Radius-Verlag, 1994).

3"W. Kirsch, “Paul Hindemiths Weinheber-Madrigale (1958)”, S. 114.
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“M agisches Rezept”

Das neunte Madrigal fallt aus dem Gesamt der ernst-pessimistischen
Gedichte heraus; dieser mit Abstand langste Text mit seiner Anleitung zur
Zubereitung eines Zaubertrankes, dem man vor alem nachsagen kann,
“Und hilft es nicht, was schadt es schon”, ist alten Zauberspriichen nach-
empfunden. Die 16 + 6 + 16 Zeilen sind, wie in solchen Volksgedichten
Ublich, paarweise gereimt. Die erste Strophe nennt die im Morgengrauen
zu kochenden Zutaten, die zweite verrdt die magische Formel und gibt
einen Hinweis auf den zu erwartenden Nutzen, und die dritte sucht die
Wirksamkeit des Zaubers zu belegen mit Hinweisen auf sein grof3es Alter
(seit Konig Salomon), seine tradierte Form (Uberliefert in einem aten Haus-
buch) und den Ort seiner Abschrift (bei Mondlicht an einem Grab).

Dielngredienzien, die als materielles Substrat des esoterischen Rituals
dienen sollen und mit der gehdrigen Portion Glauben zusammengemischt
werden muissen, umfassen viele aus Marchen und alten Bannspriichen ver-
traute Einzelheiten: Hihnerbeinknochen, einzelne, genau abgezéhlte Och-
senschwanzhaare, gestof3enes Hasenherz sowie den Pilz boletus baldius
(besser bekannt als Maronenrohrling). Allerdings gilt es hier nicht, wiein
der sprachlich ahnlichen Formel aus Webers Freischiitz®, eine unfehlbare
Kugel zu giefien; vielmehr soll ein Gebréu zubereitet werden, das siebzig
Fieber heilen und “rosenfarbenes Blut” garantieren soll.

Nimm einen aten Suppentopf,

den halt du neunmal Ubern Kopf,

dann stelle ihn cum spiritu

auf einem Birnholzfeuer zu,

gib etwas Glaubersalz hinein

und sieben zarte Hihnerbein,
dieselben ganz vom Fleisch geputzt
(well das arcanum sonst nicht nutzt),
dazu gestol3nes Hasenherz

samt dreizehn Haar vom Ochsensterz,
Bockmist ein Lot, in Milch verrihrt,
drei Apfelkern pulverisiert,

alsdann zum Schluss noch einen Schuss
—daswirzt! —boletus baldius.

Dies koche, eh die Sonn aufgeht

und wenn kein Stern am Himmel steht.

BDer Freischiitz Akt 1 Sz. VI: “Hier erst das Blei. Etwas gestofRenes Glas von zerbroche-
nen Kirchenfenstern; das findet sich! — Etwas Quecksilber! —Drei Kugeln, die schon einmal
getroffen! — Das rechte Auge eines Wiedehopfs! — Das linke eines Luchses! Probatum est!”
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Dabei sprichst du die Wendewort:
Wasferneist, sei hier am Ort,
was auffen ist, das geh hinein,
wasinnen ist, soll aulRen sein.
Durch dies dein rosenfarbnes Blut,
dasist fir siebzig Fieber gut.

Esbleibt dies Mittel sehr probat

fir jeden, der den Glauben hat,

und half, so hor ich, olim schon

dem weiland Kdnig Salomon.
Erfinden kannst du solches nicht.

Ich schrieb’s Rezept bei Mondenlicht
an meines Hundes friihem Grab

aus einem aten Hausbuch ab,

und weil ich ein Kalenderchrist,

der ohne dies ganz hilflosist,

und flglich will, dass jedermann
wieich sich also niitzen kann,

so hab ichs fleitig hergesetzt,

damit es dir den Gaumen letzt.

Und hilft es nicht, was schadt es schon:
Mach alleweg Gebrauch davon!*®

Hindemith vertont diese Anweisung zu einer alchimistisch bereiteten
Medizin als harmlos-freches Rondo: Die ersten acht Zeilen erdffnen das
Madrigal mit einem zweifach identischen Refrain; die Auflistung der skur-
rileren Zutaten (von Hasenherz bis boletus baldius) fallt ins erste Couplet.
Nach der Tageszeitanweisung furs Kochen in einem halben Refrain liefert
die zweite Strophe den Text fiir eine Uberleitung, das zweite Couplet und
die Ruckleitung. In der Musik fir die dritte Gedichtstrophe umschlief3en
zwei vollstandige Refrains ein modifiziert aufgegriffenes erstes Couplet.
Der beschworende Charakter des Gesanges wird durch auffallig haufige
Parallelen unterstrichen, die teilweise auf die Nebenstimmen beschrénkt
sind, oft aber auch die Hauptstimme mit einbeziehen.®

%9 Josef Weinheber, Samtliche Werke, Band 11, S. 280. Erstverdffentlichung in der Sammlung
“O Mensch, gib acht”, 1937. Kursivhervorhebung der Latinismen hinzugefiigt nach der
Neuausgabe, Band |1, S. 344-345.

4y/gl. T. 0-6, 10-16, 39-42, 100-106: Quartenparallele Tenor/Bass; T. 6-8, 16-18, 106-108:
Oktavparallelen Mezzo/Bass und Sopran/Tenor; T. 9-10, 19-20, 109-110: Quartenparallele
Sopran/Tenor; T. 43-45: Duodezimparallele Mezzo/Bass; T. 49-61 (Zauberspruch): Oktav-
parallelen Mezzo/Bass und Sopran/Alt/Tenor; T. 88-95: Unisono der vier Begleitstimmenim
komplementédren Wechsal mit dem Mezzosopran; T. 96-100: Oktavparallele Alt/Tenor/Bass.
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Die durchwegs dem Mezzosopran Ubertragene Melodielinie des
Refrains ist trotz ihrer Einbeziehung aller zwdlf Halbtone deutlich auf
aMoll bezogen:

NOTENBEISPIEL 81: Der Refrain im “Magischen Rezept”
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Nimm einen al - ten Suppentopf, den halt du neunmal ii-bern Kopf, dann

stel-le ihn cumspi-ri-tu auf ei-nemBirn - - - holz-feu-er zu.

Das Stick endet — ein wenig ironisch in diesem Genre — mit der
pikardischen Terz in reinem A-Dur. Die Grundhaltung des Gesanges ist
kraftig und fréhlich-beschwingt; nur die Zauberformel ist durch langsa-
meres Tempo und ppp-GeflUster abgesetzt. Im Reigen der zwolf Madrigale
(oder auch einer Auswahl) sollte dieses Kontraststiick keinesfalls fehlen.

“Esbleibt wohl”

Diese Ode, die im Original keinen Titel trégt, handelt erneut und in
weit pessimistischerer Weise as “Eines Narren, eines Kinstlers Leben”
vom Kinstlerberuf, hier spezifisch bezogen auf die Téatigkeit desjenigen,
der sich einer das menschliche V ersténdnis tbersteigenden Wahrheit durch
Worte zu néhern sucht. In der Perspektive der Jahrhunderte (und erst recht
der Aonen) erscheint alles, was der Mensch auszudriicken vermag, armse-
lig und unzureichend; selbst von “ erzgefligten Werken” Uberdauert besten-
falls“eine leise Bedeutung”. Angesichts solcher Verganglichkeit glauben
sich die Dichter mit der Pflicht zum Schaffen rechtfertigen zu kénnen,
doch selbst diese erweist sich bei genauer Betrachtung als*“ein Wegschaun
vom Schicksal”. Weinheber verdachtigt alle Kunstausiibung des Eskapis-
mus, mit dem ein aktives L eben umgangen werden soll. Kreative Tétigkeit
bietet dem Menschen auf seinem sonst “ hilflosen Gang” durchsLeben eine
Stitze, die ihm zumindest im Alltag erlaubt, vor dem eigenen Gewissen
aufrecht und sinnerfillt zu erscheinen.

Das Gedicht ist in seiner poetischen Form anspruchsvoll. Die vier
reimlosen Vierzeiler wirken zunéchst metrisch frei, folgen jedoch bei
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genauer Betrachtung einem strengen Schema, indem die inneren Zeilen
stets ‘volltaktig’, die umarmenden Zeilen dagegen ‘auftaktig’ beginnen
und auch die Abfolge der VersfiiRe subtil geregelt ist.*

Es bleibt wohl, was gesagt wird, alles,
alles danebengesagt. Bewahrt scheint
nur im strengen Wort eine leise
Bedeutung fir den nachsten Aon.

Und jene Trauer des Vergehens
dunkelt noch nach in die erzgefiigten
Werke. Also trumpfen wir auf mit
der Pflicht, mit Innewerden des Tuns.

Doch kein Besinnen ist die Pflicht, nein, ist nur
groRRes Vergessen, ein Wegschaun von dem
Schicksal, das verhangt ist von ferne,

und hat den Gram der Schwache in sich.

So freilich bleibt sie uns zunéchst: Des Menschen
hilflosem Gang eine Stiitze, aufrecht
durchzugehen durch sich. Aber fiiglich

ist dieses viel: weil taghaft gemaR.*

Hindemith vertont dieses trotzige Gedicht als Passacaglia. Die Musik
schliefdt harmonisch unmittelbar an das vorangehende, im Ausdruck ganz
gegensétzliche Madrigal an: Auch hier ist Uberall deutlich eine Veranke-
rung in aMoll zu spiren, und das Themawirkt ebenfalls zwolftonig. Der
einzig fehlende Halbton ist bezeichnenderweise gis, der Leitton zu a, was
der Linie auch noch den letzten Anschein von emotionaler Warme nimmt:

NOTENBEISPIEL 82: Das Passacagliathema der kiinstlerischen Nichtigkeit
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was ge-sagt wird, al - - - les, al - les da-ne - ben ge-sagt.

Es bleibt wohl,

“Ipjezeilen 2und 3sind injeder Stropheidentisch rhythmisiert; vgl. dazu Zeile 2 jeweils:
—uu—uu—u—u, Zeile 3 jeweils: — v — v — vu — u . Auch die as einzige méannlich
endende Zeile 4 zeigt stets dieselbe Abfolge von Versfulien, ndmlich: v —v — v —uu —.
Die ausschliefdlich aus Jamben bestehende Anfangszeile hat in den beiden ersten Strophen
jevier, in den beiden letzten je funf Hebungen.

2 Josef Weinheber, Samtliche Werke, Band 11, S. 354. Erstveréffentlichung 1938 als Ode
Nr. 21 (von vierzig) in der Sammlung “Zwischen Gottern und Damonen”.
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Die Passacagliabesteht aus neun Abschnitten von je sieben Takten. In
diesen folgt Hindemith nicht den Zeileneinteilungen; vielmehr splrt er —
insbesonderein den ersten funf, im Bass erklingen Themeneinsdtzen —den
Sinnzusammenhangen der deutschen Sétze nach, vertont den Text aso
praktisch als Prosa.*® GroRere Einteilungen entstehen durch Besonderhei-
ten des kontrapunktischen Materials.

* SowerdendieVariationen 1 und 3 durch die rhythmischen Motive

|)_J3)_J3lund|)_J J_ . |zusammengehalten,

« dieVariationen 3und 4 durch die Begleitung mit parallel gefthrten
Quartsextakkorden in den drei héchsten bzw. den drei mittleren
Stimmen,

« die Variationen 5 und 6 durch die Ubernahme des Themas in den
Mezzosopran,

¢ dieVariationen 3-6 zudem durch Verédnderungen in Lautstérke und
Tempo (Var. 3: “stérker werden”, Var. 4 poco accelerando; Var. 6:
“almahlich abnehmen und ins erste Zeitmal? zurtickgehen™),

« Variation 7 mit der Codadurch die Oktavverdopplung der fiihrenden
Linien bei Parallelbindung der Gegenstimmen.*

Das Kennzeichen der Passacaglia, die vielfache Wiederholung des
Themas in derselben Tonart und demselben Register, spricht in Musik-
werken, die einen dichterischen Text ausdeuten, haufig vom ewig Gleichen;
man denke an die berihmt gewordene Passacaglia, mit der Alban Bergin
der vierten Szene des ersten Aktes seiner Oper Wozzeck die ‘fixe Idee’ des
Doktors versinnbildlicht. Hier ist es wohl der menschliche Alltag, dessen
Schwaéchen ungeachtet aller Anstrengungen im “ strengen Wort” prinzipiell
voraussehbar bleiben. Die Summe der sekundéren Konstruktionsmittel —
besonders der auffalligen Quintfihrungen und des Fauxbourdon-Effektes
in den parallelen Quartsextakkorden — vermitteln musikalisch einen Ein-
druck, der dem im Text beschworenen “hilflosen Gang” des Menschen,
seinem “ Schicksal, das verhangt ist von ferne”, entspricht.

3 Thema= “Esbleibt ... gesagt”, Var. 1=Bewahrt ... Aon”, Var. 2 = “Und Trauer ... Werke”,
Var.3="Also... Tuns’, Var. 4 =doch ... Schicksal”, Var. 5= dasverhéngt ... frei[-lich]”,
Var. 6 ="[frei-]lich ... auf[-recht]”, Var. 7 = [auf-]recht ... viel”; Coda = weil ... geméal3’.

ar. 7: die ersten zwei Thematakte erténen in Bass+ Mezzosopran, die folgenden flnf in
Bass+ Mezzosopran + Sopran, wahrend eine kontrapunktische Linie Alt+ Tenor in Quinten
vereint. In der Codasingen Bass+ Mezzosopran ausschliefdlich den Ton a, Sopran, Alt und
Tenor verlaufen in verschiedenen Parallelen, kurzfristig sogar in Septimen!
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“Kraft fand zu Form”

Das Gedicht, das Hindemith seinem elften Madrigal zugrunde legt,*
gehdrt zu einer Gruppe von Sonetten, die Weinheber seiner Frau widmete
und im ersten von drei Abschnitten eines Heroische Trilogie betitelten
Werkes verdffentlichte. Diese Trilogie ist ein Meisterwerk dichterischer
Form. Den Rahmen bilden zwei virtuos gebaute Sonettenkréanze,*® den
Mittelteil eine raffinierte ‘ Terzine aus Terzinengedichten’ .

Dasvon Hindemith vertonte Sonett i st das sechste des ersten Sonetten-
kranzes; die sich von Gedicht zu Gedicht entfaltende Thematik umfasst
zunéchst (I-111) die Uberlegung, dass Zeit erst durch die Transmutation ins
Wort Gestalt annimmt, die Emphase, dass die geliebte Frau durch dichteri-
sche Uberhohung in die reinen Gefilde des Geistes entriickt wird, und die
Uberzeugung, der Dichter werde erst bei der Riickkehr aus der kiinstlerisch
erstrebten Ferne und bei der dann erfolgenden Erfahrung einer “ schoneren
Wirklichkeit” wahrhaft zu sich selbst zu finden. Nach einer bewegenden Lie-
beserklarung des reifen Mannes an die Geféhrtin seiner Spdtsommerjahre
geht es (1V) erneut um die Wagnisse des Schopferischen: die Notwendig-
keit sowohl zu wilder Unternehmung al's auch zu Bandigung der maf3 osen
Lust. Das Schlussterzett des funften Sonetts, das dem von Hindemith
gewahlten Gedicht unmittel bar vorausgeht, stellt die zentralen Begriffe des
Madrigaltextesin den Kontext des dichterischen Gestaltungskampfes:

Nicht feige, nur der Grenzen sich bewusst,
bemeistert wohl, doch stark der Strom sich bettet:
Kraft fand zu Form, und Form halt weise haus.

Der Strom der Sprache, der hier in einem klug begrenzten Flussbett
gebandigt wird, wandelt schiere Kraft in Geformtes um und ermdglicht erst
dadurch das, was als Kunst gelten darf. So zeigt es sich in Sonett VI:

45Aus Josef Weinheber, Santliche Werke, Band |1, S. 46. Erstverdffentlichung in der
Sammlung “Adel und Untergang”, 1934.

“BEin Sonettenkranz besteht aus 14 + 1 = 15 Sonetten. Dabei greift jedes der vierzehn
Sonette in der Anfangszeile die Schlusszeile des vorangehenden auf; die Anfangszeile des
ersten entspricht der Schlusszeile des vierzehnten. Im fiinfzehnten, einer Art ‘ Sonett aller
Sonette’, folgen der Schlusszeile vom Sonett 14 die Schlusszeilen der Sonette 1-13.

4"Es handelt sich um drei gleich gebaute Gedichte von je 70 Zeilen in jambischen Finf-
hebern, bestehend aus 23 durch Kettenreim verbundenen Terzinen, die von einer alein
stehenden, den zuletzt eingefiihrten Reim vervollstéandigenden Schlusszeile erganzt werden.
Anaog zum umarmenden Reim einer Terzine entsprechen sich das erste und dritte Terzi-
nengedicht, insofern Weinheber jeweilsin der Schlusszeile die Anfangszeile aufgreift.



Zwolf Madrigale 291

Kraft fand zu Form, und Form halt weise haus.
Ich sehe eine alte Welt zerfallen;

aus Schutt und Asche, Dunst und Todeslallen
gebiert sich Aufriss, Umriss neuen Baus.

Hier hilft nicht Kunst, Zierrat in Trimmerhallen.
Verspielt, verloren, was einst hob hinaus

aus dieser Nacht ins Licht des Gotterblaus.
Wasist, daswar. Die Wiirfel sind gefallen.

Des Abgrunds Weisheit: Unerschrocknes Herz,
der Mut, zu sinken, Mut zum Todesschweigen
tut not, damit der Turm sich neu erhebe.

Und not tun Ménner, ganze, die den Schmerz
zu Quadern schlagen, ruhmlos, treu, sich eigen.
Der Weg liegt klar, wenn oft das Herz auch bebe.

Die beiden durch Reime verbundenen Quartette konzentrieren sich auf
Gedanken zu Zerfall und Neugeburt (der Welt im Allgemeinen, der Kunst
im Besonderen), auf den Weg von der Nacht zum Licht. Demgegentiber
betonen die beiden Terzette die Vorbedingungen einer solchen Neugeburt
im menschlichen Herzen, insbesondere die Notwendigkeit von Mut und
selbstlosem Einsatz. Hindemith jedoch vertont das Sonett in einer Weise,
die den dichterisch sowohl formal alsauch inhaltlich vorgegebenen Paaren
eine alternative Perspektive anbietet und durch verschiedene musikalische
Mittel einen engen Bezug zwischen je einem Quartett und einem Terzett
stiftet.

Die Zeilen des ersten Quartetts werden in ausdrucksvollen, aus dem
dorischen Modus auf es gebildeten Konturen in je einer der fUnf Stimmen
vorgestellt. Vorausgehend erklingt derselbe Text bereits homophon in den
Ubrigen vier Stimmen, dieleise und monoton den Quartenakkord c——b—es
rhythmisieren. Durch zweifachen Wechsel der Akkordumkehrung erzeugen
die Begleitstimmen dabei den Eindruck einer dreiteiligen Form, wahrend
die quasi-solistischen Einsétze eine — ebenso quartettfremde — Finfteilig-
keit suggerieren.”® Im ersten Terzett stellt Hindemith dann der Dreizeiligkeit
des Textes eine musikalische Zweiteiligkeit gegenliber. Die ganze Strophe
wird zunéchst von Alt und Bassim Abstand von zwei Oktaven présentiert,
begleitet von einem dreistimmigen Ostinato der Ubrigen Stimmen. Alt,

®Die vier Begleittone sind wie folgt geschichtet: T. 1-10: c—es—f—b; T. 11-14 f-b—c-es;
T. 15-17: c—es—f-h. Die funf ausdrucksvollen Einsétze erklingen nacheinander im Mezzo-
sopran (T. 2-3), Tenor (T. 5-6), Alt (T. 7-10), Sopran (T. 11-14) und Bass (T. 15-17).
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Tenor und Bass wiederholen daraufhin die gesamte Kontur als Unisono in
der zuvor ausgesparten Oktavlage zu einem verwandten Ostinato des
Mezzosoprans und einer freien Linie im Sopran.

Waéhrend die Beziehung zwischen dem ersten Quartett und dem ersten
Terzett alsoin der Gleichformigkeit der al's Begleitung dienenden Stimmen
und dem betonten Uberstillpen eines der Zeilenzahl fremden Bauplans
liegt, sind die beiden anderen Strophen als verschiedene Varianten derselben
Melodie komponiert. Diese ist in sich entfernt bogenférmig angelegt; im
Quartett greift der Tenor seine Anfangskontur nach einem kontrastierenden
Mittelsegment mit melismatischer Schlusserweiterung wieder auf,*® im
Terzett beginnt der Sopran mit einer notengetreuen Oktavtransposition,
fugt jedoch dem bereits durch Binnenerweiterung unterstrichenen Schluss
zusétzlich eine AuRenerweiterung mit einer zunehmend langsamer werden-
den Wiederholung der abschlief3enden Zeile hinzu. Das Quartett ist poly-
phon gesetzt: Die Tenorlinie ist mit teilweise wiederholten, kontrapunkti-
schen Einwirfen umgeben; die Soprankontur im Terzett dagegen schwenkt
immer wieder in einen homophonen Satz ein, aus dem sich nur kurzzeitig
eine eigensténdige Gegenstimme erhebt.

Der harmonische Verlauf des Madrigals fuhrt von es, dem Zentralton
der ersten Strophe, in Strophe 2 wiederholt zum Gegenpol a-Moll. Nach
einer statischen V erankerung der dritten Stropheim orgel punktartigen Ton
a wendet sich die vierte Strophe erneut zweifach von es nach a.

Ubertragt man die Erkenntnisse hinsichtlich der formalen und tonalen
Gestaltung der Komposition auf die I nterpretation des Gedichtes, so ergibt
sich, dass Hindemith den Momenten, da der Zusammenbruch beobachtet
(I: “Ich sehe eine dte Welt zerfallen”) bzw. intellektuell verarbeitet wird
(111 “Des Abgrunds Weisheit”), ein geradezu statisches Fundament unter-
legt. Sowie der Mensch sich jedoch bereit zeigt, aus der Notwendigkeit
“neuen Baus’ Konsequenzen zu ziehen fur nicht mehr adaguates V erhalten
(I1: “Hier hilft nicht Kunst”) und zukinftig erforderliche Handlungen
(IV: “Der Weg liegt klar”), setzt der Komponist die Worte in eine Musik,
deren Form freiheitstrunkene Einschiibe und Erweiterungen unterbringt,
deren Melodik alle Halbttne einbezieht und deren harmonische Zielrich-
tung eine Kehrtwendung herbeiftihrt. Damit erinnert er zugleich an den
Aphorismus Schopenhauers, den Weinheber seiner Trilogie als Epigramm
vorausschickt: “Ein gltuckliches Leben ist unmdglich: Das Hochste, was
der Mensch erlangen kann, ist ein heroischer Lebenslauf.”

4 Vgl.im Tenor T. 18-23 und 34-44, im Sopran T. 65-70 und, stark verlangert, 81-96.
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“Du Zweifel”

Wie der Untertitel zeigt, verstand Hindemith das Madrigal Nr. 12 als
“schlichten Abgesang”; in seiner Einleitung bittet er darum, dass auch bei
einer nur auszugsweisen Auffihrung des Zyklus stets diese Nummer das
Schlusdlicht bilden moge. Das Gedicht, das er dafUr auswahlte, stammt aus
Weinhebers letzten Lebengahren; es spiegelt sowohl seine Versdhnung
mit der durch die menschliche Sprache vermittelten Kunst als auch seinen
wiedergefundenen Glauben an Gott. Die drei Strophen bilden den elften
Abschnitt einer dreizehnteiligen Gedichtsequenz mit dem Titel “ Sinfoni-
sche Beichte”, in der adlerlei Instrumente und deren musikalische Aus-
drucksnuancen wiederholt der menschlichen Stimme und ihrem “Ruf”
gegeniibergestellt werden.® Wie die erste Strophe des die Sequenz be-
schlieRenden Gedichtes betont, sind die nicht der Sprache féhigen Klang-
mittel nur zweitrangig neben dem menschlichem Singen — sicherlich ein
passendes Schlusswort fir einen Zyklus unbegleiteter V okalmusik:

Menschliche Stimme, dir neige
Fl6te sich, Tuba und Geige!
Gottliche Sprache, dir diene
Harfe, Oboe und Klarine!™

Das zweite Titelwort durchzieht ebenfalls die ganze Gedichtsequenz.>
Als “Beichte” wird hier jedes an Gott gerichtete Wort verstanden, alen
voran das gesungene Wort. Auch hierzu behauptet das Gedicht |apidar:

Offnet die Herzen! Vom Bosen
kann nur die Sprache erl6sen.

Selig erleichternde Beichtel
Schwerstes verkehrst du ins Leichte.

Hindemith wéahlte aus dem Reigen der dreizehn Gedicht eines, dessen
erste Zeile mit den in der Partitur der Madrigale als Titel verwendeten

%ONeben den je dreimal erwéhnten Instrumenten Geige und Fl6te nennt der Dichter im
selben Zyklus Panfléte, Oboe, Klarinette, Cello, Harfe, Horn, Posaune und Tuba, zudem
musikalische Begriffe wie Takt, Rhythmus, Schwingung (“Bebung”), Klang (“ Sphéren t6-
nen”), Harmonie (“ Zusammenklang”) und Polyphonie (“ Stimmen ineinander gemengt”).

51Hervorhebung der Worte menschliche und Sprache im Original, hier hinzugefiigt nach
der Neuausgabe, Band I1, S. 614.

®2Im Verlauf des Zyklus erscheint Gott als Schopfer (1, I11) voller Gite (1V), Herrscher
Uber Leben, Tod, Zeit und Ewigkeit (VII, VIII), Widerstreiter der Damonen (1X), Richter
der Schuldigen (X), Quelle himmlischen Lichtes (11, X11) und Retter (XI11).
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Worten “Du Zweifel” beginnt. Dieser Text stellt die menschliche Not und
Unsicherheit — Zweifdl, Qual, Straucheln, wilde Pein, Schwéche, Klagen —
asunbestreitbare Tatsache, aber auch a s Uberwindbar dar. Winfried Kirsch
erkennt in diesem Gedicht die " Quintessenz des ganzen [Madrigal-] Zyklus:
Der Mensch mit seiner Pein, seinem Jammern und Anklagen wird am Ende
Antwort bekommen. Die Transzendenz wird hier zur letzten Hoffnung und
Moglichkeit desirdischen Lebens. Der Glaube besiegt alles Leid und alle
Ungereimtheit des Lebens.”>

In den drei in Form und Metrik identischen Strophen sind die sechs
Zeilen jewells durch Schweifreime (nach dem Muster [a a b ¢ ¢ b])
verbunden.

Du Zweifel an dem Sinn der Welt!
Geschopf, in diese Qual gestellt,
wer soll dir helfen tragen?

Dein Straucheln nennst du Menschlichsein,
in deine wilde Pein hinein
beginnst du wild zu fragen.

Was ist mit Wildheit schon getan?
Das laute Wesen klagt, klagt an,
Doch klagt nur seine Schwéche.
Ach, eine Fltte, fern und schon,
verklar mit flielRendem Geton

die Blut- und Tranenbache!

Der Eine, der es alles lenkt,

die Stimmen ineinander mengt,

er wird auch dich erkennen.

Auf dass du, hédlt er'san der Zeit,
nach Warten, Nacht und Einsamkeit
ihn mogest Vater nennen.>

Hindemith vertont auch dieses Gedicht al's Bogenform und beleuchtet
damit die Gemeinsamkeiten scheinbarer Gegensétze. So werden mensch-
liche Zweifel und Qual einerseits, Vertrauen auf Gott und Geborgenheitim
Glauben andererseits als zwei Aspekte derselben tragischen Grundstim-
mung erkennbar. Die Harmonik nimmt bei den Worten“Du Zweifel” bzw.
“Der Eine” ihren Ausgang bei drei aquidistant platzierten kleinen Terzen
— also bei einer Tonkombination, die mit ihren Ubermaigen Dreiklangen

B, Ki rsch, “Paul Hindemiths Weinheber-Madrigale (1958)”, S. 116.

% Aus Josef Weinheber, Samtliche Werke, Band 11, S. 477. Erstveréffentlichung in der
posthum gedruckten Gedichtsammlung “Hier ist das Wort”, 1947.
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(his-gis-e und dis-h-g) ein fur das menschliche Hérerlebnis besonders
starkes Gefuihl von Ankerlosigkeit oder aber Aulserweltlichkeit vermitteln.
Alle weiteren Haltepunkte sind dann als Quartenschichtungen bzw. as
pentatonische Ballungen harmonisiert, bis die Strophe auf einer entspann-
ten leeren Quinte endet. Mel odisch fuhrend ist der Sopran; dievier tieferen
Stimmen begleiten in einem sténdigen Wechsel der Texturen, von homo-
rhythmischer Unterstrei chung der Hauptstimme Gber kurze Kontrapunktik
mit freier Gegentberstellung der Textabschnitte bis zu langen Liegetonen,
die nur vereinzelte Worte der jeweiligen Zeile transportieren.

Einen musikalischen Kontrast zwischen den beiden A-Tellen, dem
Verzagen der ersten und dem glaubenden Vertrauen der dritten Strophe,
bietet die zweite Strophe. Den Text, der von der Anklage des “lauten
Wesens’ Mensch zum Klang einer *Fl6te, fern und schon” hinfhrt, singt
der Sopran bei spérlicher, haufig ganz aussetzender Begleitung. Die Strophe
ist asgrof3er dynamisch-agogischer Bogen komponiert und stellt somit der
Textaussage eine konkurrierende musikalische Aussage entgegen: Die
Infragestellung der sinnlosen Wildheit und immerwéahrenden Anklage zu
Beginn klingt wie die Trénenbache am Schluss sehr leise, ausdriicklich
“zogernd” und ganz unbegleitet; bei der Erwahnung der menschlichen
Schwéche dagegen werden Tempo und L autstarke spiirbar intensiver,> und
den Hohepunkt bildet ausgerechnet die “fern und schon” verklérende
Fl6te.

Die musikalische Sprache der Madrigale

Wie die Untersuchung zeigt, sind die musikalischen Strukturen in
diesen Madrigalen so abwechsungsreich wie die Themen und Stimmungen
der Gedichte. Abweichend von den fiihrenden Madrigalkomponisten der
Renai ssance entscheidet Hindemith sich eher selten fir die durchkompo-
nierte Entwicklung; auch hier folgt er dem Eigenbrotler Gesuado, in dessen
Spatwerk autonome musikalische Formen vorherrschen.® Neben dreiteiligen
Bogen-, vierteiligen Doppelstrophen- und kleinen Rondoformen stehen in
den Weinheber-Madrigalen Fugato, Kanon und Passacaglia. In den Texturen

*Die vier tieferen Stimmen singen hier eineinihrer symbolischen Aussage bezeichnende
Abwandlung des zu Beginn der Rahmenstrophen gehdrten Terzabgangs: verminderte statt
der Ubermal3igen Dreiklénge (ges-es-c, es-c-a und as-f-d).

56VgI . Peter Niedermillers Artikel “Carlo Gesualdo” in Ludwig Finscher, Hrsg., Die Musik
in Geschichte und Gegenwart (Kassel: Barenreiter, 2002), Personenteil Band 7, Spalte 844.
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steckt der flnfstimmige Satz in weites Spektrum ab, von der homorhythmi-
schen Synchronisierung aller Silben Uber diein den Innenstimmen flexible
Choralhomophonie, die vierstimmig begleitete Monodie einer Solostim-
me> und die freie Kontrapunktik bis hin zur strengen Imitation. Etliche
Madrigale enthalten rezitativische Abschnitte; in allen zwolf Sticken
verlangt Hindemith ausdrtickliche Beschleunigungen und Verbreiterungen,
d. h. durch subtile und alméahliche Modifikation des Tempos erzeugte
Ausdrucksnuancen, auf die er sonst, in seinen Klavierliedern und orchestral
begleiteten Chorwerken, fast durchgehend verzichtet. Auch dasMetrumist
sehr flexibel: Aul3er dem grazidsen “Tanz des Schmetterlings’, der in
durchgehendem Dreiachteltakt steht, wechselnin allen Madrigalen gerade
mit ungeraden Takten oder taktinterne Triolen mit Duolen.

In der Tonwahl achtet Hindemith zwar auf Sangbarkeit der Konturen,
indem er Fortschreitungen in kleinen Intervallen bevorzugt, durchbrochen
vor alem durch die ‘volkstimlichen’ Quarten, doch verzichtet er keines-
wegs auf dichte Chromatik. Dies wird besonders deutlich in den polyphon
verarbeiteten Themen: Dierahmende Kanonphraseim Binnenteil von*“An
eine Tote” und das zweimal unterschiedlich umspielte Themain den beiden
Grofabschnitten von “Kraft fand zu Form” sind zwdlftonig, das Passacaglia
themain “Esbleibt wohl” immerhin elftonig. Doch bei aller harmonischen
Freiheit und Differenzierung ist stets eine grundsétzliche tonale Veranke-
rung spurbar. Das macht diese Komposition fir Sanger so lohnend, fir
Zuhorer so anriihrend.

5"Diese Textur ist tiberraschend haufi g, wenn auch die Art der Begleitung stets verschieden
ist. So féllt die melodisch fihrende Rolle dem Sopran zu in “Tauche deine Furcht”, “Du
Zweifel” und der einleitenden Psalmodie von “An eine Tote”, dem Mezzosopran in
“Magisches Rezept”, dem Altin der Schlussterzinevon“AneineTote”, dem Tenorin“An
einen Schmetterling” und dem Bassin “Judaskuss’ (bis auf Jesu Frage, fir dieihnin quasi
diaogisierender Art der Tenor unterbricht). Einzig im komplexen “Kraft fand zu Form”
wandert dieim ersten Abschnitt ebenfalls monodisch angelegte Melodie von einer Stimme
zur anderen, wahrend die jeweils Ubrigen vier im Hintergrund bleiben.



