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,ESs ist also dies das Wertvollste, was wir mit Bachs Musik geerbt haben:
die Schau bis ans Ende der dem Menschen méglichen Vollkommenheit;
und die Erkenntnis des Weges, der dahin fiihrt.
Ist es einer Musik gelungen,
uns in unserem ganzen Wesen nach dem Edlen auszurichten,
So hat sie das Beste getan.
Hat ein Komponist seine Musik so weit bezwungen,
daB sie dieses Beste tun konnte,
So hat er das Héchste erreicht.
Bach hat dieses Héchste erreicht.”

Paul Hindemith

in: Johann Sebastian Bach. Ein verpflichtendes Erbe (1950)



Vorwort

Die Musik Mathis der Maler von Paul Hindemith begleitet mich seit meiner
Schulzeit. Von Beginn an hatte mich das Héren dieses Werkes tief bewegt
und verandert hinterlassen. Ich werde es nicht vergessen. Ohne dass die-
ses Sujet Uber das Ziel des schulischen Musikunterrichts hinaus vertie-
fend behandelt worden ist, hat mich die Begegnung mit den Werken Paul
Hindemiths spater im Studium immer wieder ergriffen und als etwas hei-
matlich Vertrautes berthrt. Hier war es vor allem das Musizieren des Lu-
dus tonalis, was mir Hindemith zum ersten Mal wie einen modernen Jo-
hann Sebastian Bach hat erscheinen lassen. Es war das Erlebnis als in-
terpretierender Musiker, welches mir seine Kunst wie jedweder Zeit entho-
ben anmuten lieB, ja, im Spiel seiner Musik ich mir selbst meiner Zeit ent-
hoben vorkam. Hindemiths Musik hat mich gleichermaBen geistig provo-

ziert wie auch inspiriert.

Insbesondere die Mathis-Musik hat mich aufgrund ihrer vielféltigen inter-
disziplindren Bezlge seitdem Uber Jahre hinweg beschaftigt. Sie hat mich
hinsichtlich ihrer musikantischen Vitalitat stets beeindruckt. Dabei besticht
das Orchesterspiel durch die Sparsamkeit und Eleganz der eingesetzten
Mittel. Der hohe auffihrungspraktische Anspruch vermeidet jedwede Vir-
tuositat um ihrer selbst willen. Die Meisterschaft hinsichtlich der komposi-
torischen Regelbeherrschung und eine tiefgriindige Ausdrucksbezogen-
heit greifen in diesem Werk ineinander, ohne dass neostilistische Manie-
rismen oder expressive Romantizismen auftraten und ein Epigonentum
hervorriefen. Paul Hindemith lasst sich in diesem Werk finden. Die stilsi-
chere Behandlung des Materials gibt den Blick auf einen Komponisten
frei, der Lésungen und Entwicklungen fir die &sthetischen Herausforde-
rungen seiner Zeit formuliert; einer Zeit, unter deren Eindricken wir bis

heute stehen, deren Themata nicht verblassen, sondern die oftmals mit ei-
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ner erschreckenden Aktualitat an uns herankommen. Eine weitere Begeg-
nung mit der Kunst Paul Hindemiths geschah Uber einen Umweg. Der
Eindruck, den die Betrachtung des Isenheimer Altarbildes in natura bei mir
ausléste, lieB mich einen wiederum neuen Zugang zur Mathis-Musik Hin-
demiths finden: Auch Paul Hindemith hatte wahrend einer ElsaBreise im

September 1932 vor diesem Wandelaltar gestanden.

Diese beiden groBartigen Kunstwerke, das Bild des Mathias Grinewald
und die Mathis-Musik Hindemiths, in ihrer Herausgehobenheit aus den
Zeiten und zugleich in ihrer Verbundenheit zu begreifen, machte ich mir
von da an zur intensiv betriebenen Aufgabe. Den Entschluss, diese Arbeit
zu beginnen, fasste ich 1993 wahrend meiner Lehrtatigkeit an der Musik-
hochschule Detmold/Dortmund. Immer wieder habe ich feststellen kdn-
nen, dass es gerade die von dieser Musik ausgehende interdisziplinare
Perspektive war, welche die Studentenschaft in den Seminaren begeistern
konnte. Immer wieder habe ich lehrend die Erfahrung gemacht, dass in
dieser Musik, als ausgeilbte Kunst und auch unter wissenschaftlichen As-
pekten, die Begegnung mit allen anderen Kiinsten, den sogenannten
Schénen oder Bildenden, gesucht und gefunden wird. Es hatte oft den An-
schein, als sei es das wichtige Wesenselement des Musikalischen
schlechthin, Klang und Gesang hier als Bewegung und Farbe, Gestus und
architektonisches Geb&ude gleichermaBen begreifen zu wollen, zu mas-

sen.

Ich danke allen Menschen, die mich in diesem Thema Uber Jahre hinweg
begleitet haben, allen, die immer wieder ihr Interesse am Sujet bekundet
haben und mich auch durch kritische Impulse zu dieser ungewdhnlichen
Betrachtungsweise ermutigt haben. Fir die Unterstitzung bei den Korrek-
turen habe ich Birgit Rees und Ute Potrykus-Deika zu danken.

Von Herzen danke ich meinem Mentor Prof. Dr. Joachim Dorfmuller fir
die fachliche Begleitung und Beratung.
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Anmerkungen zur Systematik

Ziel dieser Arbeit ist eine inhaltsbezogene Anndherung an das interdis-
ziplinare Potential, das in den er6rterten Kunstwerken Isenheimer Altar
und Symphonie Mathis der Maler enthalten ist. Die diesbeziigliche Unter-
suchung hat nicht die Determination beziehungsweise grundsatzliche Dis-
kussion des Kunstwerk-Begriffs im 20. Jahrhundert zum Ziel. Auch soll die
Diskussion einer mdglichen Aufweichung der autonomen Gestalt jedes
dieser Werke unterbleiben.

Uber die Bedeutung des musikalischen und bildnerischen Kunstwerkes
hinaus - und dies wird die endgtiltige Thesenformulierung explizit verdeut-
lichen - existiert abgehoben von den glltigen kinstlerischen Gestaltge-
bungen eine betréachtliche innere und inhaltliche Bezugnahme der Hin-
demithschen Musik zu Elementen des Isenheimer Altars. Diese Nahe zwi-
schen Musik und Bild (respektive der Annadherung der musikalischen Rhe-
torik an die des Bildes) kommt abseits der Dramaturgisierung des Opern-
protagonisten Mathis zum Vorschein. Die Musik der Symphonie hat eine
von der Oper insgesamt unabhangige Bedeutung, was auch durch die Ur-
auffhrung des Werkes am 12. Marz 1934, also Jahre vor der inneren
Ausformung und Fertigstellung der Oper Mathis der Maler (Urauffiihrung
am 18. Mai 1938 in Zirich), zum Ausdruck kommt.

Inhalt dieser Arbeit ist deshalb die Formulierung der Vergleichsmomente,
die Herstellung eines adaptionsfahigen Codes. Insbesondere der Kopfsatz
der Symphonie Engelkonzert und die so genannte Weihnachtstafel des
Isenheimer Altars (in dieser Arbeit als Engelkonzert benannt) erscheinen
flr diesen Ansatz geeignet. Denn dieser erste Satz der Symphonie ist for-
mal und musikalisch geschlossen und wird ebenso als Vorspiel der Oper
eingefligt. Das Material der anderen beiden Satze (Grablegung und Ver-
suchung des Heiligen Antonius) ist ganz der Dramaturgie des 6. und 7.

Bildes der Oper verpflichtet und erscheint dort nicht als jeweils geschlos-



senes Ganzes. Deshalb sind es das Engelkonzert Hindemiths und die
Weihnachtstafel des Isenheimer Altars, welche im interdisziplinaren Ver-

gleich das analytische Zentrum der Arbeit ausmachen.

Das Auffinden von Vergleichsmomenten und die Formulierung eines iden-
tischen kinstlerischen Codes werden weiterhin die Grundlage fur die Ge-
danken Uber das Phanomen der ,kinstlerischen Autonomie® im Wesen
und Schaffen des Komponisten sein.

Es ist offensichtlich, dass die kinstlerische Autonomie in der Zeit des Na-
tionalsozialismus auch angesichts der bis heute kontrovers diskutierten
Bedeutung der Kinstlerpersdnlichkeit Hindemiths von einer besonderen
Relevanz ist.

Der interdisziplinare bild- und musikanalytische Ansatz wird zum kinstle-

rischen Autonomieanspruch in Beziehung gesetzt werden.

Das Schaffen und Wirken Paul Hindemiths ist durch die Forschung des
Paul-Hindemith-Instituts, Frankfurt/Main und die alle Aspekte des Werkes
und Lebens Paul Hindemiths beleuchtenden Hindemith-dJahrbiicher wie
das kaum eines zweiten deutschen Komponisten des 20. Jahrhunderts
prasent und zuganglich. Deshalb wurde auf die Ausfihrungen zur mittler-
weile erforschten Rezeptionsgeschichte der Mathis-Musik, insbesondere
im Umfeld der Urauffihrung (,Fall Hindemith*, ,Fall Furtwédngler) als Ein-
zelkapitel verzichtet.

Im Anhang findet sich eine Auswahl der propagandistischen Abwehr der
Goebbels-Presse gegen den unmittelbar auforandenden begeisterten Ju-
bel des Konzertpublikums. Tenor ist die grundsatzliche Diskreditierung der
Kunst und der Person Paul Hindemiths als ,untragbar*.

Dieser Arbeit ist eine Einspielung der Symphonie Mathis der Maler von
besonderer Authentizitat beigefigt. Es handelt sich zwar nicht um die
Erstaufnahme des Werkes vom 9. April 1934 fir Telefunken, welche die

Berliner Philharmoniker unter der Leitung des Komponisten eingespielt



haben, aber um die Aufnahme des Werkes vom 28./29.09.1956 (DGG
Mono 474770-2). Es musizieren wiederum die Berliner Philharmoniker
unter der Leitung des Komponisten. Die musikalische Umsetzung lasst ei-
nen wichtigen Antrieb Hindemiths erkennen. Die Aufnahme besticht durch
eine groBe interpretatorische Aussagekraft und erscheint sehr gegen-
satzlich zu den bekannten Referenzeinspielungen spaterer Jahrzehnte
(Karajan, Blomstedt, Barenboim etc.). Nicht zuerst die Dramatik, sondern
die Erhabenheit und Enthobenheit dominieren die musikalische Wieder-
gabe durch Hindemith. In diesem interpretatorischen ,Rahmen® ist alles
andere eingefasst. Dies korrespondiert auf eindrickliche Art mit den Be-
obachungen, welche im Bereich der interdisziplinaren Betrachtungen in
dieser Arbeit zu treffen sein werden. Dieses besondere Klangdokument
mag dem Leser beim Nachvollzug der Gedanken und Erkenntnisse eine
Hilfe sein.

Trotzdem ist bedauerlich, dass die Kopie der Ersteinspielung von 1934
hier nicht beigelegt werden konnte. Der Firma WDR mediagroup dialog
GmbH war es aus juristischen Griinden leider nicht méglich, mir eine Ko-

pie der erwahnten Ersteinspielung zu Uberlassen.



,Darstellen, wie es einmal gewesen ist,
|48t sich ein Sttick Musikgeschichte nicht.“"

1. Einleitung

Zwar ist, wie es Carl Dahlhaus in der oben zitierten These pragnant for-
muliert, die Rekonstruierbarkeit eines Zeitraums, in dem ein Kunstwerk
geschaffen wurde, unméglich. Doch erscheint es angesichts dieses Dik-
tums legitim, in markanten Werken wie dem Isenheimer Altar Mathias
Grunewalds und Paul Hindemiths Symphonie Mathis der Maler sowohl
stilistisch als auch politisch-weltanschaulich Ubergangsphasen und Um-

briiche aufzuzeigen.

Die daraus resultierende Aufgabenstellung ist eine zweifache: Zum einen
zielt sie interdisziplinar auf den historiographischen Kontext ab, und zum
anderen qilt es, die Komponistenpersénlichkeit Paul Hindemith unter &s-
thetisch-ethischen Aspekten zu thematisieren.

Dieser Ansatz hat sein Fundament in dem besonderen, durch Hindemith
hergestellten Wirkungsgeflige. Der umfassende interdisziplinare Bezug
dieser Arbeit soll dazu beitragen, den Zugang zur Physiognomie der Kom-
ponistenpersoénlichkeit Paul Hindemith durch das Aufzeigen ungewdéhnli-
cher vergleichender Perspektiven zu erleichtern.

Es gibt Abschnitte der Musikgeschichte, von denen es den Anschein hat,
dass sie auch musikhistorisch grundséatzlich umgangen werden. Die Mu-
sikgeschichte der 30er Jahre des 20. Jahrhunderts in Deutschland verkor-
pert sicherlich einen dieser Abschnitte. Dabei sind nur wenige Zeitrdume
durch die Einwirkung der alles umstirzenden duBeren Bedingungen so

klar einzugrenzen wie dieser: sein Beginn durch die ,Machtergreifung*”

' Carl Dahlhaus, Was ist Musikgeschichte?, in: Europaische Musikgeschichte 1, Kassel
2002, S. 60



Hitlers (1933), sein Ende durch die Entfesselung des Zweiten Weltkrieges
(1939) beziehungsweise durch den Zusammenbruch der Hitler-Diktatur
(1945). Bis heute tut man sich schwer, mit einer systematischen Auswer-
tung des zuganglichen Materials zu beginnen.

Es ist zu vermuten, dass der Beweggrund fir diese Zdgerlichkeit einer-
seits mit der Vielschichtigkeit des Problemfeldes zusammenhangt, ande-
rerseits uns die Gegenwart dieser Zeit noch nicht genug ,zur Geschichte
geworden ist. Bei genauerer Betrachtung wird sich zeigen, wie inhomo-
gen und unvorhersehbar die Entwicklungen auch innerhalb des NS-Re-
gimes waren. Diese Widersprichlichkeit, das Sporadische, Sprunghafte
und die Abhangigkeit von zufallig erscheinenden Personenkonstellatio-
nen passen Uberhaupt nicht zu einer oftmals falschlicherweise unterstell-
ten ideologischen Homogenitat innerhalb des Regimes.

Erst allmahlich wird diese Zeit zwischen den Weltkriegen bis 1939 ihrer
Bedeutung und Unverwechselbarkeit geman kenntlich. Dieses Themen-
feld bietet einen Anreiz, sich auf unvoreingenommene Weise mit dieser

Phase zu beschéftigen.

Diese Zeit in Deutschland hat Paul Hindemith und sein Werk Mathis der

Maler wesentlich geprégt: asthetisch, erzieherisch und politisch.®

In kaum einem anderen Werk ist die Einbettung in den Gang der sich
drastisch verandernden Schaffensbedingungen fir einen Kinstler in
Deutschland um 1933 und der sich politisch zuspitzenden Entwicklungen
im gleichen Zeitraum so deutlich abzulesen wie in der Entstehung der
Mathis-Musik und -Oper Paul Hindemiths. Die Gegenlberstellung der Da-
ten zum persdnlichen Schaffen und der Angaben zu den zeitgeschichtli-
chen Ereignissen verdeutlichen dies:

2__ Claudia Maurer-Zenck, Zwischen Boykott und Anpassung an den Charakter der Zeit.
Uber die Schwierigkeiten eines deutschen Komponisten mit dem Dritten Reich, in: Hinde-
mith-dahrbuch 1980/9, S. 66

% vgl. Giselher Schubert, Hindemith, Hamburg 1981, S. 79f.



Chronologie der Ereignisse
um das Werk der Symphonie Mathis der Maler

Datum/ Daten zur
Zeitspanne Biographie Paul

Werkrelevante Daten

Politische Daten (Deutschland)

21.11.1931

30.05.1932

18.07.1932

31.07.1932

06.11.1932

30.01.1933

23.03.1933

Mai 1933

01.12.1933

13.03.1933

21.03.1933

April 1933

Hindemiths

Urauffihrung des Oratori-
ums Das Unaufhérliche

in Berlin durch die Berliner
Philharmoniker unter der
Leitung Otto Klemperers

Sturz der Regierung Brining
(,Hundert Meter vor dem Ziel)

Goebbels, Rundfunkanspra-
che ,Der Nationalcharakter als
Grundlage der Nationalkultur*

Wahl zum 6. Reichstag

Wahl zum 7. Reichstag
(Verluste der NSDAP)

Vereidigung der Prasidial-
regierung Hitler

,@Gesetz zur Behebung der Not
von Volk und Reich*
(-Erméachtigungsgesetz”)

Aufldsung respektive Verbot
von Parteien und Gewerk-
schaften

,@aesetz zur Sicherung der
Einheit von Partei und Staat”
(Die NSDAP wird Staatspartei)

Errichtung des ,Reichsmi-
nisteriums flir Volksaufkldrung
und Propaganda*“unter
Joseph Goebbels

»1ag von Potsdam*
NSDAP und die deutschen
Konservativen (DNVP)
dokumentieren ihre
Aktionseinheit

Der Schott-Verlag teilt Hin-
demith mit, dass die Halfte
seiner veroffentlichten
Werke als ,kulturbolsche-
wistisch”verboten ist



07.04.1933

22.09.1933

25.11.1933

20.12.1933

Anfang Januar
1934

30.01.1934

27.02.1934

Februar 1934

12.03.1934

09.04.1934

25.04.1934

29.-31.05.1934

Eintrag in das
Werkverzeichnis:

,@aesetz zur Gleichschaltung
der Lénder*

Grindung der ,Reichskultur-
kammer® mit Untergruppen
(auch ,Reichmusikkammer®)

Grablegung fur Klavier
vierhandig

Engelkonzert fur Klavier
vierhandig

Grablegung und Engel-
konzert liegen als Partitur
vor

,@3esetz liber den Neuaufbau
des Reiches” (Abschaffung
der Landerparlamente und
Aufldsung des Reichsrates);
Deutschland als ,Einheits-
staat*”

Versuchung des heiligen
Antonius liegt als Partitur
vor

Berufung Hindemiths in den
Fuahrerrat des ,Berufsstan-
des der deutschen Kompo-
nisten”der Reichsmusikkam-
mer unter Richard Strauss

Urauffithrung der Sympho-
nie Mathis der Maler in ei-
nem Konzert der Berliner
Philharmoniker unter
Wilhelm Furtwéangler

Einspielung der Symphonie
Mathis der Maler mit den
Berliner Philharmonikern fir
Telefunken unter Leitung
Hindemiths

»Nach ziemlich heftiger Arbeit
Text und Musik des ersten
Bildes fertig ... " (zitiert nach:
Schubert, S. 84)

1. Bekenntnissynode der
Bekennenden Kirche in der
Gemarker Kirche in Wup-
pertal-Barmen, Verabschie-
dung der Barmer Theologi-
schen Erklarung



Ende Juni 1934

31.07.1934 Eintrag in das

Werkverzeichnis:

August 1934 Eintrag in das

Werkverzeichnis:

01.08.1934,
einen Tag vor
dem Tod Paul
von Hindenburgs

25.11.1934

28.11.1934

05.12.1934 Hindemith beurlaubt
sich selbst von der
Berliner Musikhoch-
schule

06.12.1934

JAusschaltung“der SA
um Ernst R6hm, ca. 200 Tote,
».Nacht der langen Messer*

,hach muihevoller Arbeit
der Text zur Oper fertig.”
(zitiert nach: Schubert,
S. 84)

» 1ext gedndert. Miihevolle
Arbeit. Anfang Oktober
erscheint provisorischer
Druck des Textes ...

(zitiert nach: Schubert, S. 84)

.,Geselz liber das Staats-
oberhaupt des Deutschen
Reiches” Das Amt des
Reichspréasidenten wird mit
dem des Reichskanzlers
vereinigt

In der Deutschen Allge-
meinen Zeitung (DAZ) er-
scheinen zwei Artikel unter
der Uberschrift ,,Der Fall
Hindemith* (Wilhelm Furt-
wangler und eine Erklarung
der NS-Kulturgemeinde);
Am gleichen Abend
umjubelte Auffiihrung der
Mathis-Symphonie in der
Gegenwart von Goebbels
und Géring

In ,Der Angriff“erscheint ein
Artikel unter der Uberschrift
~Warum VorschuBlorbeeren
flir Konjunktur-Musiker
Hindemith ?- Musik ohne
Resonanz im Volke”

Solidaritdtsbekundungen
der Studentenschaft

Goebbels’ Grundsatzrede zum
Jahrestag der Griindung der
Reichskulturkammer®.

Er beschimpft Hindemith als
~Scharlatan“und ,atonalen
Gerduschemacher”



April bis
Mitte Mai 1935

Frihjahr 1935

27.07.1935

15.09.1935

Dezember/
Januar 1935/36

17.01.1936

21.01.1936

14.02.1936

Oktober 1936

Méarz 1937

25.03.1937

21.03.1937
mit

Wirkung zum
21.04.1938

Durch Wilhelm Furt-
wangler vermittelter
Aufenthalt Hindemiths
in der Tirkei; Organi-
sation des dortigen
Musiklebens nach
mitteleuropéischen
MaBstaben

Erste von vier USA-
Reisen

Unterschrift Hinde-
miths unter das
Treuegeldbnis auf
den Flihrer, das alle
verbeamteten Pro-
fessoren zu leisten
hatten

Hindemith kindigt
an der Berliner
Musikhochschule

Zweite USA-Reise
Hindemiths

Gertrud Hindemith
tritt aus aus der evan-
gelischen Kirche aus
und konvertiert zum
rdmisch-katholischen
Glauben

Fertigstellung der Oper
Mathis der Maler

LNdrnberger Gesetze"

Theoretischer Teil der
Unterweisung im Tonsatz

Komposition der Trauer-
musik fur Bratsche und Or-
chester in London, anlass-
lich des Todes King George
VI.

Letzter 6ffentlicher Auftritt
in Deutschland (Auffih-
rung der Johannespassion
Bachs in Berlin; Hindemith
spielt den Part der Viola
d’amore)

Offizielles Auffihrungsverbot
aller Werke Hindemiths in
Deutschland



Mai 1938

Mai 1938

18.05.1938

29.05.1938

29.11.1938

Nach 1938

Januar-April
1939

Februar 1940

Emigration in die
Schweiz (Bluche)

Dritte USA-Reise

Ubersiedlung in die
USA

Diffamierung Hindemiths
in der Abrechnung von
Staatsrat H.S. Ziegler

Ausstellung ,Entartete Kunst*
in Disseldorf;

Hindemith wird als ,, Theoretiker
der Atonalitét* und
.Bannertrdger des Verfalls*
dargestellt

Urauffiihrung der Oper
Mathis der Maler
in Zirich

In der Ziricher Zeitung
,Das Wochenende*“ er-
scheint ein Artikel Hinde-
miths Gber seine Oper
Mathis der Maler

Konzipierung des Parallel-
werkes zum Mathis: Har-
monie der Welt (um das
Leben und Werk des As-
tronomen Johannes Kepler)

10



Aber trotz des nicht geringen zeitlichen Abstandes zu den Ereignissen
scheidet die Komponistenpersdnlichkeit Paul Hindemith, eine der Haupter
der Musikschaffenden im Deutschland der 1930er Jahre, auch heute noch
die Geister; fast achtzig Jahre nach Beginn der Errichtung der NS-Diktatur
und nach mehr als finf Jahre nach seinem Tode. In unverséhnlichen
Gruppen stehen sich begeisterte Hindemith-Anhanger und die radikal Ab-
lehnenden gegeniiber. Alle Seiten begriinden ihre Einschatzung auch vor
allem mit der kinstlerischen Entwicklung Hindemiths in den 1930er Jah-

ren.

Das Folgende bietet im Ubrigen thesenhaft Nebeneinanderstehendes, das
ich versucht habe, in einen mehr oder minder logischen Kontext zu brin-
gen.

Es war Paul Hindemith, der in der weltweiten asthetischen und ideologi-
schen Wendezeit um 1930 und der sich zuspitzenden Entwicklung in
Deutschland seine Musik zum Werk des hoch geschéatzten und fir die
Identitat einer deutschen Kulturnation bedeutenden Malers in Beziehung
setzte. Im Nachgang der Zusammenarbeit mit Gottfried Benn und in der
Auseinandersetzung des Komponisten mit dem malerischen Werk Griine-

walds fuBt ein neues Denken von und Uber Musik.

Die Mathis-Musik Hindemiths dokumentiert das Zusammengehen des
handwerklichen Komplexes des Werkes mit der Formulierung seiner Idee
vom Kunstwerk, in welchem sich einerseits die musikalisch technische
Textur seines Komponierens profiliert: Kompositionstechnik und Werkidee
harmonieren, greifen ineinander. Andererseits belegt es die aus der Zu-
sammenarbeit mit Gottfried Benn verstarkte Einsicht, dass das Kunstwerk
angesichts der unfasslichen gesellschaftlichen, militdrischen und insge-
samt umstdrzlerischen Ereignisse zwischen 1914 und 1930 ein Refugium
des kinstlerischen Wirkens darstellte. In der Vollkommenheit des Werkes
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und seiner ,Ausrichtung nach dem Edlen* formulierte Hindemith nach
1932 eine Position gegen das aus der Spatromantik herriihrende Ideal
des Kunstlertums, nach welchem der Kinstler selbst die Verkérperung ei-
nes nach Erlésung ringenden Helden verkdrpert.

Der Kern dieser Arbeit liegt daher in den Betrachtungen zur kiinstlerischen
Autonomie Paul Hindemiths nach 1933. Dies geschieht in Bezug auf die
Bildthematik des Isenheimer Altars und die Gestalt des Mathias Grlne-
wald. Anders als das bestens dokumentierte Leben und Schaffen Paul
Hindemiths ist das Wirken des hier so genannten Matthias Griinewald le-
diglich anhand der ihm zugeschriebenen Kunstwerke abzulesen. Die Infor-
mationen zur Biographie bleiben in Ermangelung der entsprechenden
Faktenlage sehr vage. Lange Zeit war die Gestalt historisch nicht eindeu-
tig fassbar, da es Uberschneidungen mit einer anderen in Frage kommen-
den Person gab.® Die Spur Griinewalds verliert sich in den Wirren der Zeit.
Lediglich die Informationen Gber das das Ableben sind definitiv dokumen-
tiert.

Aber abseits der asymmetrischen Forschungslage zu den Personen ist
eine erstaunliche Parallelitat hinsichtlich der kiinstlerischen Problematik zu
erkennen: Auch Grinewald war als Kunstler und Staatsdiener in das Zen-
trum der politischen Wirren seiner Zeit geraten. Loyalitdt gegenlber den
Herrschaftsstrukturen und die Verantwortung gegeniber den eigenen
Uberzeugungen standen gegeneinander. Die inneren Konflikte mégen
sich direkt auch in Grinewalds Wirken niedergeschlagen haben.

Die zeitliche Nahe zwischen den kinstlerischen Daten und den bedran-
genden zeitgeschichtlichen Ereignissen lassen dies nahelegen:

* Paul Hindemith, Johann Sebastian Bach. Ein verpflichtendes Erbe, Rede zum Bachfest
in Hamburg, gehalten am 12. September 1950 anlasslich des 200. Todesjahres Johann
Sebastian Bachs, in: Paul Hindemith, Aufsatze. Vortrage, Reden, Mainz 1994, S. 270

® Vgl. die Publikationen Reiner Marquards, in denen auch der Forschungsstand zur Iden-
tifikaktion der Gestalt Grinewalds schliissig dargestellt ist: Reiner Marquard, Matthias
Grunewald und der Isenheimer Altar. Erlauterungen, Erwégungen, Deutungen. Calwer
Verlag, Stuttgart 1996; Ders., Matthias Griinewald und Reformation, Berlin 2009
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Chronologie der Ereignisse

um das Werk des Isenheimer Altars von Matthias Griinewald

Jahr

um 1480
nach 1500
1501

ca. 1505-
1510
1509

bis 1511
1512/13
1512
September
1514
1515

Relevante Orte

Geboren in
Aschaffenburg ®

Seligenstadt

Aschaffenburg

Mainz

Aschaffenburg

Isenheim

Tatigkeiten
Grinewalds

Meister”

Nachweis in den
Steuerblichern von
Seligenstadt

Bauleitertatigkeit im
Aschaffenburger
Schloss (1511/12)

Eintritt in den
Hofdienst des Mainzer
Kurfirsten Uriel von
Gemmingen

Umbau am Aschaf-
fenburger Schloss

Frankfurter
~Kemenatenproze3*

Kontrakt mit dem
Meister Michael
Wesser von Alikirch
im ElsaB

® Vgl. Marquard, Stuttgart 1996, S. 23

Bild- und
Kunstwerke

Beginn der
Arbeiten am
Isenheimer
Altar

Gesellschaftliche
Entwicklung

Einschneidende
theologische Erkennt-
nisse Martin Luthers:
Rechtfertigung des
Menschen nicht durch
das gute Werk, sondern
allein durch die Gnade
Gottes (,Rdmerbrief-
erlebnis®)
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1515 Signatur Griine-
walds auf dem

Salbungsgefal
der Kreuzi-
gungstafel
(Isenheimer
Altar)

1513/17 ~Bauernbewegung*

1516/17 Papst Leo X. erneuert
den Ablass zum Neu-
bau der Peterskirche

1516 Bittschrift an den

Mainzer Erzbischof
nach Gberfalliger
Gehaltszahlung
(Vertrag) - Hofmaler
bei Albrecht von
Brandenburg

1516 Karl (V.) von Habsburg
erbt mit Spanien ein
Weltreich

1517/19 Aschaffenburg Maria-Schnee-

Altar’,
~Stuppacher
Madonna“

1519 Wahl Karls (V.) zum
deutschen Kaiser mit der
finanziellen Unter-
stitzung der Welser u.
Fugger
Durchbruch der
Reformation, 3
Bekenntnisschriften
Luthers

Um 1523? Aschaffenburg Beweinung

Christi,
Stiftskirche
Aschaffenburg
Marz 1525 »Die grindlichen und

rechten Hauptartikel aller
Bauernschaft und Hinter-
sassen der geistlichen
und weltlichen Obrigkeit,
von welchen sie sich
beschwert vermeinen*
(Druck in Augsburg)

"Ebd. S. 25
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1526 Aschaffenburg Letzte dokumentierte
Zahlung aus der
Aschaffenburger
Hofkasse an
Grinewald
1526 Griinewald in
Frankfurt®
1527
1527 Griinewald in
Halle/Saale®
1.09.1528 Halle/Saale Nachricht Gber das
Ableben Griinewalds
an den Magistrat von
Halle
8 Ebd.
°Ebd. S. 27

Zeichnung der
Frankfurter
Mainmuhlen
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Wie religids ist die Mathis-Musik Hindemiths?

Ausgehend vom ldeal des humanistischen Menschenbildes der Weimarer
Klassik um Goethe und Schiller und der Wiener Klassik, war es das Werk
Beethovens, in dem es zur einer radikalen Verselbstédndigung einer als all-
gemein verstandenen religiésen ldee in der Musik kam. Diese entzog sich
um die Wende zum 19. Jahrhundert nach einem langen seit der Mitte des
18. Jahrhunderts andauernden Ablésungsprozess endgultig jedweder
kirchlich-dogmatischen Kontrolle. Die Musik des 19. Jahrhunderts nahm
auch hier Bezug auf das groBe Vorbild Beethovens. Samtliche Ansatze
des 19. und frithen 20. Jahrhundert nahmen auf ihn Bezug.' Die Religion
wurde musikalisch nun in den Konzertsédlen und nicht mehr zuerst in den

Kirchen verhandelt.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts greifen Absetzbewegungen von diesem
Kiinstlerverstandnis verstirkt Raum."" Hindemith modellierte mit der Ge-
stalt des Mathias Griinewald'? die innere Physiognomie eines dem Zeit-
geist zuwiderlaufenden Antihelden, zerrissenen zwischen den Anspriichen
der widerstreitenden Parteiungen seiner Zeit: zdgerlich, verhalten, von
Skrupeln und Melancholie besetzt. Kompositorisch entdeckte Hindemith
fur sich seit Mitte der 1920er Jahre vor allem auch die Techniken Johann
Sebastian Bachs, nicht aus einer historisierenden Neigung, sondern auf-
grund einer asthetisch-ethischen Einsicht. Er beginnt, den Wert der Kom-
position ins Verhaltnis zur Bedeutung ihrer ethischen Richtigkeit zu set-

zen:

1% All diesen Ansatzen sind die GroBen Kampf, Wille, Gestalten eigen und finden Eingang
in die inhomogenen und dissoziativen nationalsozialistischen Kultur- und Kunsttheorien
gSchopenhauer, Welt als Wille; Nietzsche, Wagner).

' Vgl. Siegfried Borris, Einfiihrung in die moderne Musik. 1900 — 1950, Wilhelmshaven,
1979, S.9

'2 Der Autor legt sich hier auf die benannte Namensschreibweise fest und ist sich be-
wusst, dass es sich hierbei um einen Kunstnamen handelt, der durch Joachim von Sand-
rart d.A. (1606 - 1688) zuerst verwendet wurde. Die unterschiedlichen Quellenlinien, in
denen die Namen ,Griin®, ,Mathis” und ,Nithard” Erwéhnung findet, waren hierfir ursach-
lich.
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,ES kann [...] nur eine Musikart geben: die im Sinne des Bachschen
Musikethos, seinem von ihm hinterlassenen kostbarsten Erbe richtige
Musik. "

Musikalische und kompositorische Vollkommenheit stehen im Werk Hin-
demiths seit dem Oratorium Das Unaufhérliche, spatestens aber seit der
Mathis-Musik, zur ethischen Richtigkeit der in und mit ihr zum Ausdruck
kommenden Idee vom Sein in unauflésbarer Beziehung. Dieser Komplex,
hier also als das musikalische Kunstwerk benannt, steht zur Rhetorik des
sich zur totalitdren Herrschaft anschickenden Regimes in extremem Ge-
gensatz. Dies musste seitens der NS-ldeologie zur Ausgrenzungsreak-
tion fihren. Und doch begegnen sich die sich ausschlieBenden Vorstel-
lungen in der Auffassung, dass die Kunste nicht frei, sondern klingende
und anschaubare Trager seien, die mit einer Anschauung zu korrelieren

hatten.

Im Werden des bis zur Urauffilhrung 1938 in Zirich folgenden gleichna-
migen Opernprojektes bringt Hindemith den absolut-musikalischen Gat-
tungsbegriff Symphonie mit der in einem dramatischen Kontext adaptier-
ten historischen Gestalt des Mathis zusammen. Es ist daher nicht abwe-
gig, dass sich der Komponist in einer besonderen Nahe zu dem von ihm
selbst entworfenen Bild des Malers begreift. Diese Form der Annaherung

lasst unterschiedliche Perspektiven zu:

'3 Paul Hindemith, Johann Sebastian Bach. Ein verpflichtendes Erbe, in: Aufsatze. Vor-
trage. Reden, S. 269f.
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e die Stilisierung der Figur des Mathis als Protagonist einer ,deutschen”
Kunst im Sinne einer nationalchauvinistischen Kunstauffassung

e die Identifikation Hindemiths mit der Figur des Mathis als Suche der
grundsatzlichen Standortbestimmung des Kiinstlers

e der interdisziplindre Bezug als Suche nach neuen Ausdrucksformen
des Kiinstlerischen in der Musik und dartber hinaus

e die Kunst als Refugium gegen Verfolgung und ideologische Verein-

nahmung

Es sind dies wichtige Aspekte, die als Arbeitsauftrag mit in die Untersu-
chungen hineingenommen werden. Anhand der musikalischen und bild-
nerischen Detailanalysen soll Uberdies gezeigt werden, ob eine rhetori-
sche und/oder symboltrachtige Ebene nachgewiesen werden kann, die als
Grundlage des interdisziplindren Vergleichs dienen kann. In diesem Zu-
sammenhang wirkt die eindeutig erkennbare Akzentverlagerung in der
jeweiligen Programmeinfiihrung, die Hindemith der Urauffihrung der Sym-
phonie am 12. Marz 1934 in Berlin und derjenigen der Oper 1938 in Zirich
voranstellt. Bereits der erste Satz des Textes aus dem Jahr 1934 kommt
einer Grundsatzerklarung gleich. Es handelt sich um die Formulierung der
eigenen Legitimation im Kontext der Asthetikgeschichte. Hindemith beab-
sichtigt schon hier, sein Wirken nach einer ewig gultigen Perspektive aus-

zurichten.

1934: ,Die Oper ,Mathis der Maler’ behandelt in der Person des Mathis
Grinewald Fragen, die fir die Menschheit, soweit sie mit Kunstdingen in
Beriihrung kommt, so alt und so wichtig sind wie die Kunstausibung
selbst.

1938 richtet der Komponist das Augenmerk ganz auf die Gestalt der Figur

Grunewalds. Von einer kinstlerisch verankerten Ideologie erfahrt der Le-

' Paul Hindemith, Programmheft zur Urauffiihrung der Symphonie ,Mathis der Maler am
12. Mé&rz 1934 in Berlin, zitiert nach: Werkeinfiihrungen und Vorworte von Paul Hinde-
mith, in: Hindemith-Jahrbuch 2000 (29), S: 127 - 208, hier: S. 137



ser zunachst nichts: Grinewald ist eine Gestalt, anhand deren Biographie

sich eine Dramaturgie entziindete."

Beide Kinstler, Griinewald und Hindemith, hatten sich in ihrer Gegenwart
naturgemaf zu den sie umgebenden Bedingungen in Beziehung zu set-
zen. Beide Werke, Isenheimer Altar und Mathis der Maler, entstanden im
unmittelbaren Vorfeld von Entwicklungen, deren unmittelbare und mittel-
fristige Konsequenzen nur bedingt beziehungsweise nicht abzusehen wa-
ren (Reformation, Bauernkriege - Terror, Gewaltherrschaft, Entfesselung
des Zweiten Weltkriegs, Genozid, Verbrechen gegen die Menschlichkeit).

Die alles verandernden zeitgeschichtlichen Phanomene sind in ihrer tief-
greifenden Wirkung im Voraus nicht planbar und nicht abzuschatzen ge-
wesen. Waren sie dies, manches Wort ware nie gesprochen, manche
Geste ware unterlassen worden, kénnte man die Konsequenzen ergriin-
den: das Leid, der Hass, die Toten.

Dass der Thesenanschlag zu Wittenberg durch Martin Luther gegen die
ihren eigenen Prinzipien zuwider handelnde Kirche, geschehen am 31.
Oktober 1517, als entscheidendes Initial die religidse, geistige und politi-
sche Welt des 16. Jahrhunderts radikal verdndern wirde, war nicht vor-
auszusehen; als Mathias Griinewald den Altar schuf (wahrscheinlich 1512
- 1515/16'® ') existierte der als Missstand aufgefasste Zustand, nicht ah-
nend, wie nachhaltig Abhilfe zu schaffen sei.

Der Altar stand vollendet dar, unmittelbar am Vorabend einer weiteren,
sich im Verlauf des 16. und 17. Jahrhunderts als die alles verandernde
Reformation herausstellende historische Erscheinung.

Zwar stand Griinewald in der Schaffensphase des Retabels in der situati-
ven Mitte der bedrangenden kirchlichen und sozialen Not; und schuf auch

'* Die umfangliche Widergabe beider Texte Hindemiths als Beigaben zu dem Musiken
Mathis der Maler erfolgt im Anhang (Kap. 11.1)

1% Vgl. Max Seidel, Griinewald - Der Isenheimer Altar, Stuttgart, 1973, S. 23

" Vgl. Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S.
26
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eingedenk dieser den Altar in Isenheim als Ausdruck einer neuen, seiner
geistlichen Grundordnung.

In die sich gegen 1520 abzeichnenden sozialen Verwerfungen und in das
allgemeine Streben nach einer veranderten gesellschaftlichen Ordnung
sollte auch Griinewald involviert werden. Schon im Vorfeld der alles ver-
andernden Aufstande wird er Sympathisant der Bauernbewegung womaog-
lich schon nach 1511 gewesen sein.'® Seine durchaus gesellschaftlich re-
prasentative Stellung als Ingenieur und Kiinstler am erzbischéflichen
Mainzer Hof einerseits und sein mindestens inneres Engagement gegen
die Not der Menschen andererseits werden zueinander in einen Zielkon-
flikt geraten sein. Auch wenn dies schriftlich dokumentiert nicht zu bewei-
sen ist, liegt es in der Natur der Sache. Die Indizien sprechen dafiir.'® Der
Isenheimer Altar als geistliches Kunstwerk formuliert unter dem Eindruck
der sozialen Verwerfungen der Zeit ein neues Menschenbild, das aus der

Erkenntnis einer neuartigen Gottesschau erwachst.

Es ist durchaus nicht, wie es bezlglich des allgemeinen kulturellen Kon-
textes anzunehmen ware, das neue souverdane Antlitz der italienischen
Renaissance, in dem Schdnheit und EbenmalB auch Ausdruck eines ge-
sellschaftlichen Friedens postuliert und formuliert sind.

Grinewalds &sthetische Wirklichkeit hingegen mutet dem Betrachter die
Hasslichkeit des Seins zu. Diese Hésslichkeit des Seins riickt er im Mo-
ment ihres Erscheinens in einen Zusammenhang mit der Herrlichkeit Got-
tes.

Er verbindet Weihnacht, Passion und Ostern theologisch und bildnerisch
auf das Innigste. Er bringt Schénheit und Wahrhaftigkeit in eine noch nicht
gekannte Verbindung. Diese ist der Ausgangspunkt seines Schaffens.

Es sind irritierende Einblicke, die auch den zur Abstumpfung neigenden
Betrachter nach dem Massensterben der Weltkriege des 20. Jahrhunderts
in ihren Bann ziehen. Das Werk Griinewalds erlebt nach 1917/1918 eine

®ygl. ebd. S. 27
¥ Vgl. Nachlassverzeichnis Griinewalds
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ungeheure Verbreitung in Reproduktionen, ausgehend von der namhaften
Miinchner Ausstellung 191720 21,

Es ist aber nicht das Erschrecken, das expressionistische Erregen, das
der Kinstler im Schilde fihrt. Er setzt Hasslichkeit, Dunkelheit und Ster-
ben in ein noch nie da gewesenes Spannungsverhaltnis zu Erlésung, Licht
und Leben. In diesem Spannungsgegensatz schimmert eine neue innere
Verfasstheit des Kinstlertums nérdlich der Alpen zu Beginn des 16. Jahr-
hunderts auf: die Auseinandersetzung und Zerspannung zwischen dem
Ideal der Weltharmonie und dem Elend des individualen Schicksals. Auch
in Isenheim ereignet sich die Geburtsstunde eines Kiinstlertums, in dem

Verantwortung eine Triebfeder darstellt.

In der visionaren Perspektive der Bilder formuliert Grinewald eine Be-
freiung von den Fesseln der menschlichen und von Menschen gemachter
Not, nicht durch Ausblendung, sondern durch Benennung und Kenntlich-
machung. Doch verkdrpert seine kinstlerische Formulierung keine fun-
damentale Gesellschaftskritik; sie bleibt den Vorgaben der Auftraggeber
treu, ohne eine innere ,kinstlerische* Auseinandersetzung zu unterdru-
cken. In diesem Spannungsfeld zwischen reprasentativer und ,kritischer*

Kunst rangiert das Werk Griinewalds.

Es ist das Abbild einer Ordnung, in welcher Weltenschdpfer und seine
Kreatur nahe zueinander geriickt werden.

Verschwunden hingegen ist die Kirche als Huterin der Lehre, der Sa-
kramente und des Stuhls Petri aus dem Zentrum der kunstlerischen Dar-
stellung. Dies kristallisiert sich als Ausdruck der Hoffnung auf eine véllig
andere, eine neu erkannte Welt- und Himmelsordnung im Wittenberger
Thesenanschlag Luthers 1517; es ist eine Hoffnung, die in ihrer Vehe-

menz Uber die Zeiten hinweg Geltung behalten sollte.

% Ann Stieglitz, The Reproduction of Agony: toward a Reception-History of Griinewald's
Isenheim Altar after the First World War, Oxford Art Journal, Heft 2, 1989, S. 92
2 vgl. Ebd., S. 89ff.
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Auch Paul Hindemith steht mit seiner musikalischen Physiognomie als
Kilnstler in einem verwandten Wirkungsgeflge.

Die nach dem Ersten Weltkrieg errichtete demokratische Ordnung flhrte
auch im Zuge der Not der zwanziger Jahre bei den meisten gesellschaft-
lichen Gruppen nicht zur Identifikation mit dem neuen Staatswesen, ob-
wohl die tatséchlich erbrachten Leistungen und Positionierungen in kei-
nem Verhéltnis zur Diskreditierung vor allem durch die vélkischen und
rechtsextremen Strukturen standen.

Die Schaffensphase im Werk Hindemiths zwischen 1933 und Mitte 1934
fiel in die Zeit der Machtaneignung durch die NSDAP und die damit ver-
bundene Errichtung des ,gleichgeschalteten* ,Fihrerstaates”. Diese Pha-
se war von manchen neben Gottfried Benn als erforderliche Neuausrich-
tung begriffen worden, von der man sich langfristig Ruhe und Berechen-
barkeit des gesellschaftlichen Lebens erhoffte. Dass im Zuge der beiden
wichtigen Weichenstellungen (,Gesetz zur Behebung der Not von Volk
und Reich” (,Erméchtigungsgesetz®) vom 23.03.1933 und ,Gesetz lber
den Neuaufbau des Reiches” (Abschaffung der Landerparlamente und
Auflosung des Reichsrates, (Deutschland als ,Einheitsstaat”)) vom
30.01.1934 de facto die schon vor 1933 eingeschréankten elementaren
Verfassungsrechte (Prasidialregierung Hindenburg nach § 48) nun ganz-
lich auBer Kraft gesetzt waren, sorgte in einer Gesellschaft, die zwischen
dem stilisierten Ideal der Monarchie und den politisch extremistischen
Formen schwankte, kaum fir Aufsehen. Mit dem ,Tag von Potsdam*kam
es am 21.03.1933 zur Inszenierung der Aktionseinheit zwischen NSDAP
und den deutschen Konservativen (DNVP) unter Hindenburg. Trotz gleich-
zeitig anlaufender Ausschaltung der politischen Parteien erhoffte man sich
in weiten Teilen der Bevdlkerung eine allgemeine umfassende Beruhi-

gung und Befriedung der gesellschaftlichen Zustande.

Vor dem Hintergrund dieser Chronologie und der existierenden Sehnsich-
te entschlieBt sich Paul Hindemith zu dem Projekt Mathis der Maler.

In den Februartagen 1934, also unmittelbar vor der Urauffihrung der
Mathis-Symphonie, fallt die Berufung Hindemiths in den Fihrerrat des
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,Berufsstandes der deutschen Komponisten® der Reichsmusikkammer
durch Richard Strauss. Hindemith ist nun institutionell betrachtet, repra-
sentativer Teil des Apparates, welcher den Weg vom repressiven System
hin zur Herrschaft des Terrors noch vor sich hatte. Die ,Nacht der langen
Messer?? und die ,Nirnberger Gesetze® fallen erst in die Jahre 1934
und 1935.

Dies ist nicht der Ort, dariiber zu mutmaBen, ob die kompositorische Ar-
beit Hindemiths 1933/34 als eine vermeintliche Bejahung (oder sogar als
Andienung an das herrschende System?®) des sich noch nicht ganz ent-
sprechend der eigentlichen Gesinnung zeigenden Terrorregimes darzu-
stellen ist, oder ob das Werk Uber die Klang gewordene Idee als eine spe-
zifische Auspragung der ,inneren Emigration®, des Verharrens im Lande
ohne offenen Widerstand, zu begreifen ist.

Wie viele andere, schatzte auch Hindemith die Phase 1933 als eine Zeit
des Umbruchs ein, in der die NSDAP eine Ubergangserscheinung dar-
stellte, die keinen Bestand haben wirde. Dementsprechend war eine in-
haltliche Auseinandersetzung nicht von Néten. Erst, als 1934 die Ideolo-
gie unverhohlen auch 6ffentlich massiv in Szene gesetzt wurde und die
~Programmparteitage“ das kulturelle Leben zu dominieren trachteten,
kommt es auch bei Hindemith zu einer inhaltsbezogenen immer starker
werdenden Auseinandersetzung mit der Ideologie des Regimes. Es war
ein Nachdenken Uber die Gestalt des Kinstlers, das Phanomen des
Kunstwerkes und Uber die Frage, inwieweit angesichts der beanspruchten

2 Ermordung der SA-Fiihrungsspitze um Ernst Rohm, ca. 200 Tote. Es gab keine sich
hieran anschlieBenden strafrechtlichen Ermittlungen. Die Rechtsstaatlichkeit in Deutsch-
land hatte aufgehort, zu existieren.

2% 15.09.1935

24 Vgl. Maurer-Zenck, S. 69, zitiert nach Gudrun Breimann, Mathis der Maler und der "Fall
Hindemith": Studien zu Hindemiths Opernlibretto im Kontext der kulturgeschichtlichen
und politischen Bedingungen der 30er Jahre / Gudrun Breimann. Frankfurt/Main [u.a.] :
Lang, 1997 (Europaische Hochschulschriften: Reihe 36, Musikwissenschaft Bd. 165),
zugl.: Minster (Westfalen), Univ., Diss.,1996, S. 177

% Der deutsche Literat Frank Thiess (1890-1977), pragt diesen Terminus in einem Artikel
in der Munchner Zeitung vom 18.08.1945 als erster. Deutliche Kriterien in der inneren
Emigration sind eine mindestens skeptische Haltung der NS-Ideologie gegeniiber, sowie
die Bezeichnung des betreffenden kinstlerischen Werkes als ,entartete Kunst*.
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ideologischen Hoheit durch die NS-Kulturpolitik ein unabhangiges und
selbstbestimmtes Komponieren Gberhaupt méglich wére.

Erst in zweiter Linie hatte dies Auswirkungen auf eine angebrachte sicht-
bare Widerstandigkeit, die aber kaum einen unmittelbar politischen Antrieb

in sich vereinigt.

Die massive Bedrangung des Kunstlers Hindemith fUhrt zur nachhaltigen
Abkehr. Augenscheinlich aber dokumentiert die Existenz der Kunstwerke
(das Altarwerk Grinewalds und die Symphonie Hindemiths) die Involvie-
rung zweier Kinstler in die Institutionen und Problematiken ihrer Gegen-
wart. In den Herrschaftssystemen beider Zeiten kommt es zur Bedran-
gung und dem gewaltsamen Tod von Menschen. Beide Personen stehen
im Spagat zwischen der Loyalitat gegenlber der staatlichen Obrigkeit und
einer inneren Gesinnung, die im Gegenstand des Kunstwerkes verkdrpert

wird.

Eine Annahrung an die Personen zwingt zur Betrachtung der konkreten
Werke. Die Fragstellung lautet, ob im musikalischen Kunstwerk selbst, in
seiner Verbindung zum bildnerischen Objekt und der ihm schwingenden

musikethischen Anlage ein greifbarer Erkenntniszuwachs maéglich ist.

Carl Dahlhaus schreibt in diesem Kontext:

,Die Kategorie des musikalischen Werkes - eine Besonderheit der europé-
ischen Musikgeschichte - wird sich als Dreh- und Angelpunkt einer Musik-
geschichtsschreibung erweisen, die dem Spannungsfeld dieser beiden
Momente, dem Dokumentcharakter wie dem d&sthetischen Wesen ihres

Gegenstandes, gerecht werden will. ‘%

Werk und Person des Komponisten mégen deutlicher an uns heranri-
cken. In der Darlegung der Bedingungen des Hindemithschen Schaffens-
antriebes werden Positionen erkennbar, die ausschlieBend einer Asthetik

des Regimes gegeniuber stehen. Das Erfassen des freiwerdenden unge-

% Carl Dahlhaus, Was ist Musikgeschichte?, S. 59
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heuren Gewaltpotentials im Nationalsozialismus und die Veranderung al-
ler Wertegefiige wirken sich unmittelbar auf das Kunstverstehen aus. In
diesem wird die Gefangennahme und Unterjochung des Menschen deut-
lich.

Der Versuch der Okkupation der Kunst durch das Regime war untrennbar
mit der Auffassung von den pervertierten Kategorien Volk und Flhrer-
schaft verbunden. Erst hieraus wird die Radikalitat hinsichtlich der unge-
heuren Gewaltentfesselung und des in viele Richtungen gehenden (zuletzt
gegen das eigene System selbst gerichtete) Vernichtungsstrebens ver-
stehbar. Das Verstehen von Gesellschaft als das organisch zusammen-
wirkende Netz von Individuen wurde als spatblrgerliche Degeneration
identifiziert und unter Federfihrung von Hitler, Rosenberg und Goebbels
verworfen. In diesem Umstand lag die eigentliche Keimzelle der so ge-

nannten ,nationalsozialistischen Revolution®begrindet.

Die nationalsozialistische Vorstellung vom ,Volk® als einer willenlosen
gestaltgebungsbedurftigen ,Rohmasse” bedeutete schon im Kern die Ver-
nichtung des Individualen schlechthin. Rosenberg, Goebbels, Hinkel und
Schlésser, die Reprasentanten der NS-Kulturpolitik, sahen unmittelbar
nach der Machtergreifung 1933 vor allem hierin die zukunftverheiBende,
vollendete Uberwindung des Traumas vom Weltkriegserleben.

Nicht mehr das kinstlerisch schaffende Individuum als Maler oder Kompo-
nist, sondern das durch den ,Klnstlerpolitiker” (die ,Person Hitler als neu-
er Prototyp des Kiinstlers) geformte nordische ,Kinstler-Volk“ habe dem-
zufolge die vitale Kompetenz der gestalterischen Kraft.

Die ,Verschmelzung von Staatsfihrung und Kunst”im Dritten Reich wur-
de auch vom Reichsdramaturgen” Reiner Schlésser hoch gepriesen: Flr
ihn lieBen ,,Adolf Hitler und der Treuhdnder seiner Kulturpolitik, Reichsmi-
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nister Dr. Goebbels [...] zum ersten Male in der deutschen Geschichte
den Typus des Staatsmannes, der Kiinstler ist, Wahrheit werden. <’

Rainer Schldsser?® beschreibt die nationalsozialistischen ,Fihrer* als
~.Menschen, die unsere kiinstlerische Sehnsucht in sich tragen, die Sehn-

sucht des Schépferischen ....“%

Analog dazu erdffnete Goebbels die 2. Reichstheaterfestwoche am 17.
Juni 1935 in Hamburg u.a. mit den Worten:

. .Die nationalsozialistische Bewegung entsprang] ... an sich aus kinstle-
rischen Urgriinden. Sie sah auch in der Politik nicht ein bloBes Handwerk,
sondern sie meinte, daB3 die Politik eigentlich die edelste und gréBte aller
Klnste sei [...] Denn so, wie der Bildhauer aus dem toten Stein eine Le-
ben atmende Gestalt meiBelt, und so, wie der Maler Farbe in Leben ver-
wandelt, und so, wie der Komponist die toten Téne in himmelentriickende
Melodien umsetzt, so hat der Politiker und Staatsmann eigentlich keine
andere Aufgabe, als eine amorphe Masse in ein lebendiges Volk zu ver-

wandeln.°

Paul Hindemith wurde als der entscheidende musikalische ,Widersteher®
gegen diese Bestrebungen identifiziert. Ab da galt er als der Prototyp des
individualistisch ausgerichteten Klnstlers klassisch-romantischer Pragung
in Deutschland zu Beginn der 1930er Jahre, der vor dem Hintergrund des
Welterlebens um gultigen musikalischen Ausdruck ringt. Er gerédt als
Kiinstler zu einer Gegenfigur.

Das deutliche Kennzeichen des Widerstehenden konnte aus der Sicht des
Regimes, das die Gestalt Hitlers als ,Kiinstlerpolitiker” aufbaute, nicht hin-

*” Rainer Schlésser, Politik und Drama 1935, S. 80

28 (* 1899 in Jena, verschollen April/Mai 1945 in Berlin) "Reichsdramaturg™, Leiter der
Reichstheaterkammer im Ministerium fir Volksaufklarung und Propaganda und 1935 -
1938 Préasident der Reichskulturkammer.

2 Gaetano Biccari, "Zuflucht des Geistes"? - Konservativ-revolutionare, faschistische und
nationalsozialistische Theaterdiskurse in Deutschland und Italien 1900-1944, S. 116

% Zitiert nach: Goebbels-Reden. Bd. 1: 1932-1939, hg. Von Helmut Heiber, Diisseldorf
1971, S. 220, in: Albrecht Riethmiller (Hg.), Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert,
1925 - 1945, unter Mitarbeit von Michael Custodis, Laaber 2006, S. 227f.
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genommen werden; auch deshalb nicht, weil sich jener des nationalen
Identifikationssymbols Isenheimer Altar thematisch beméachtigte. In die-
sem Spannungsfeld musste die Person Paul Hindemith zum ,Fall Hinde-

mith“3" werden.

Neben dem alles Leben verachtenden Kult des Todes war ein fir das
kinstlerische Leben nach 1933 in Deutschland und all seiner kinstleri-
schen Protagonisten die Mythos-Bildung um Adolf Hitler als dem Prototyp
des Kinstlers von immenser Bedeutung. Hitler installierte sich als ein Ers-
ter unter den Klnstlern und wurde propagandistisch entsprechend auf-
gebaut. Die Rede des bayrischen Kultusministers Hans Schlemm, anlass-
lich des Geburtstags Hitlers, sprach von einer Verbindung von messiani-
schen und klnstlerischen Eigenschaften:

.Wenn man das historische Geschehen der Gegenwart in eine Parallele
setze mit der gesamten deutschen Geschichte, dann werde man erst wis-
sen, was der Name Hitler bedeute. Betrachte man jetzt das Gesicht
Deutschlands, dann sehe man, daf3 ein andere Baumeister dahinterstehe,
der das Schénste aus der deutschen Seele herausgeholt habe [...] Er
habe ein neues Gesicht Deutschlands geschaffen, als der Kiinstler und

Baumeister, den uns der Herrgott geschenkt habe.

Ein konstruiertes Kinstlertum Hitlers wurde hier grundsatzlich neben und
letztlich Uber das aller schaffenden Kinstler gestellt. Dies hatte Konse-
quenzen bezlglich der Deutungshoheit dartiber, was probate Kunst ware.
Aber erst Mitte der 1930er Jahre sollte es zu einer abschlieBenden Festle-
gung in statischen, politisch unverriickbaren Anschauungen kommen. Die-
ser Prozess war 1934, dem Entstehungsjahr der Mathis-Musik, noch nicht
abgeschlossen. Die ideologischen Konkurrenzen innerhalb des Regimes
waren offensichtlich.

%" Artikel Wilhelm Furtwanglers in der Deutschen Allgemeinen Zeitung vom 25. Novem-
ber 1934 auf der gleichen Seite der Erklarung Rosenbergs unter der Uberschrift ,Der Fall
Hindemith*

% Biccari, ebd., S. 123
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Die Frage, inwieweit Kunst systemreprasentative respektive systemkriti-
sche Gehalte transportiert (ein Grundantrieb birgerlicher Asthetik), stellte
sich also in diesem Zusammenhang gar nicht mehr. Die neuen Topoi
~Kunstler-Politiker” und ,Kinstler-Volk* sollten insgesamt zu neuartigen
Ausdrucks- und gesellschaftlich-kiinstlerischen Kommunikationsmustern
fuhren: einer ,Hochzeit* zwischen Volk und Kiinstler.

Zugleich implizierte dieser Paradigmenwechsel auch die Abkehr von der
Struktur einer bisherigen allen Epochen eigenen homogenen Systemge-
schichte der europaischen Kultur, in welcher der Kinstler als eine mit sich

um Erkenntnis ringende Persdnlichkeit keinen Raum mehr hat.

Der italienische Publizist Gaetano Biccari schrieb in diesem Kontext:
~,Nachdem Hitler am 6. Juni das Ende der ,nationalsozialistischen Revolu-
tion’ erklart und die Nation ,auf den Weg’ zur Volkwerdung [...] gebracht
hatte, blickte Goebbels im November 1933 wieder auf ,das schlimmste
Vergehen [...] der vergangenen Epoche’ zurtick: ,Der Kiinstler trennte sich
vom Volk, er gab dabei die Quelle seiner Fruchtbarkeit auf. Von daher
setzte die lebensbedrohende Krise der kulturschaffenden Menschen in
Deutschland ein.’ *

Die Beschéftigung Hindemiths mit dem Mathis-Stoff nach 1932 erscheint
im Zusammenhang mit diesem politisch-ideologischem Systemwechsel
gar nicht mehr ohne weiteres gefahrlos. Denn die konfrontative Brisanz,
welche dem Stoff innewohnt (ohne auf die kompositorische und drama-
turgische Konkretisierung abgehoben zu haben), erscheint auch trotz des
groBen zeitlichen Abstands héchst bedrohlich: namlich far Leib und Leben
des Komponisten selbst. Der Stoff zeichnet sich durch die gegenteiligen,
zum Regime auf Distanz gehenden Muster aus.

Umso erstaunlicher ist es, dass die Urauffihrung der Oper Mathis der Ma-
ler in Zurich mit ausdricklicher Zustimmung der Reichskulturkammer am
28. Januar 1938 erfolgte. Innere Rivalitaten zwischen Reichsmusikkam-

% Biccari, Gaetano: "Zuflucht des Geistes"?, S. 119

28



mer (Goebbels) und NS-Kulturgemeinde (Rosenberg) mégen diese Nicht-
behinderung erméglicht haben.®*

In diesem Zusammenhang erscheint es bemerkenswert, dass die Urauf-
fihrung der Oper in den Zeitraum der ersten Reichsmusiktage vom 22. bis
29. Mai 1938 in Disseldorf fiel. Die chronologische Ubereinstimmung ist
Ausdruck des hitzig gefuhrten Schlagabtausches im ,Fall Hindemith*.

Die Ambivalenz zwischen der Diffamierung der Person des Komponisten
und seine Einreihung in den Bereich der sogenannten ,Entartung” einer-
seits und der Unterstitzung der Urauffihrung durch offizielle deutsche
Stellen andererseits waren offensichtlich.

Der Erlauterungstext Hindemiths, den er seiner Oper voranstellt, wirkt wie
eine Rechtfertigung beziehungsweise Verteidigung gegen die Verun-
glimpfung in der Heimat. Der Auftrag und die Entfaltungsmdglichkeiten der
Kunst stellten demzufolge auch das Kernthema der Werkerlduterung dar.
Paul Hindemith schreibt in dem Aufsatz®®, den er fiir das Programmheft
der Zuricher (!) Urauffihrung seiner Oper Mathis der Maler am 28. Mai
1938 verfasst hat:

,VYom Musiker und Bihnendichter wird man kein Werk verlangen, das den
wissenschaftlichen Anforderungen eines Kunsthistorikers genligt, ihm ist
aber zweifellos zuzubilligen, was einem Maler geschichtlicher Personen
und Geschehnisse von jeher erlaubt war: zu zeigen, was ihn die Historie

lehrte und welchen Sinn er in ihrem Ablauf erkennt.2®

Hindemiths vordergriindige und hier zu vernachlassigende Formulierung
eines Defizits an Verifizierbarkeit von getroffenen kinstlerischen Aussa-
gen entpuppte sich alsbald als die Beanspruchung eines groBen kiinstle-
rischen Interpretationsfreiraums, seines persoénlichen Freiraums. Es ging
ihm um nichts weniger als um geschichtlich bedingtes Verstehen der
Kunst an sich, und darum, fokussierend auf das individuelle Schicksal des

klUinstlerischen Menschen hinzudeuten.

% Vgl. Maurer-Zenck, Zwischen Boykott und Anpassung an den Geist der Zeit, S. 107
% Der vollstandige Text ist im Anhang (Kap. 11.1) enthalten.
% Andreas Briner, Paul Hindemith, Ziirich 1971, S. 136
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Dieser Anspruch war angesichts der damaligen gesamtpolitischen Lage
immens und hatte nichts mit einer an die Kunst gestellten Aufgabe der Re-
prasentation gesamtgesellschaftlich verbindlich geltender Deutungsmus-
ter zu tun. Es handelte sich hier um die Beanspruchung einer autonomen
Deutungskompetenz durch den Kinstler. Hindemith vertraute der Musik,
der Buhne und der Malerei die Ausarbeitung einer gultigen Auffassung
von Menschenbildern in Geschichte und Gegenwart an. Mit dieser unge-
heuren im Kontext des NS-Regimes als anmafBend zu bezeichnenden
Kompetenzzuweisung schaltete sich der Komponist hintergriindig in die
Auseinandersetzung um die expandierende nationalsozialistische Kultur-
auffassung ein. Er bezog durch die Erwagung des Stoffes schon vor 1933
und die dann folgende kompositorische und dramaturgische Ausfiihrung
auf das Deutlichste Stellung zu den pseudopolitischen und pseudoreli-
gidsen Vorgangen, welche erst Ende 1934 den Charakter von Ubergangs-
erscheinungen zu verlieren begannen und sich im Nachhinein als Aus-
drucks des zielfUhrenden menschenverachtenden Vorsatzes identifizieren
lieBen. Die kulturpolitischen Reprasentanten des NS-Regimes erkannten
diesen Ansatz bei Hindemith unmittelbar.

Hindemiths Annaherung an den Mathis-Stoff erfolgte urspriinglich im
Nachfeld der Zusammenarbeit mit Gottfried Benn und steht diesbeziglich
noch ganz im Bereich des Nachdenkens Uber die expressionistischen Am-
bitionen und deren Relativierung. Der Mathis-Stoff verkdrperte einen
klnstlerisch systemischen und keinen politischen Wechsel.

Es muss Hindemith klar gewesen sein, dass die Gestalt des Mathis aber
auch national identifizierend aufgefasst werden konnte. Der Mathis-Stoff
galt nicht erst den Nationalsozialisten als Indikator einer national orientier-
ten Kulturauffassung. Hindemith wagt so auch hier einen in viele Richtun-
gen selbstbewussten systemischen Gegenentwurf. Die Absetzbewegung
von der heraufziehenden ldeologie geschah ganz bewusst als individuel-
ler Kiinstler. Hatte Goebbels 1932 in seiner sogenannten Revolutionsrede

doch ausgefihrt:
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~Jede groBe Politk muBB3 eine festumrissene und klargeschaute Weltan-
schauung zur Grundlage haben [...] Nur eine Politik, die es versteht, Mas-
se in Bewegung zu bringen und zu organisieren, ihr Gehalt und Gestalt zu
geben, wird in diesem Jahrhundert auf die Dauer erfolgreich sein kénnen
[...] Die Masse ist an sich Rohstoff. Sie zu gestalten und aus ihr die Kréfte
herauszuholen, die Systeme stirzen und neue Welten aufbauen, wird die
erste und vornehmste Aufgabe jeder staatsmédnnischen Begabung sein.
Auch der wahre Politiker ist im letzten Sinne des Wortes ein Kiinstler. So,
wie der Bildhauer den rohen Marmor, abzirkelt, behaut und meiBelt, so
formt der Staatsmann aus dem rohen Stoff Masse ein Volk, gibt ihm ein
inneres Gerippe und ein haltendes Geflige und bldst ihm dann jenen
schépferischen Odem ein, der das Volk zur Kulturnation emporwachsen
148t [...] Auch der wahre Politiker ist im letzten Sinne des Wortes ein

Ktinstler.*’

Das Vokabular der ,Revolutionsrede“ bedient sich der kreatirlichen Bild-
sprache der biblischen Genesis. Viel mehr als politische Agitation stellte
sie den Versuch dar, dem Politischen schlechthin zu entkommen und in
den pseudoreligidsen Bereich einzutreten.

Schon in der Kompositionsphase des Werkes 1933/34 geriet Hindemith in
einen deutlichen Bezug zur Aussage ,Auch der wahre Politiker ist im letz-
ten Sinne des Wortes ein Kiinstler. Denn er reklamierte das Kiinstlertum
ausschlieBlich fur den Umgang mit dem Kunstwerk, entstanden in der
schopferischen Fantasie des Individuums. Die Polis bleibt da eine Orga-
nisationsstruktur und ist nicht der eigentliche Gegenstand der Kunst, des
Kunstwerkes.

Die Symphonie Mathis der Maler entstand also in einem Milieu der groBen
auBeren Umwalzungen und der paradigmatischen inneren Briiche, die un-
mittelbar das Selbstverstandnis eines jeden Kunstschaffenden beriihren

mussten.

% Joseph Goebbels, ,18.07.1932 - Rundfunkansprache ,Der Nationalcharakter als
Grundlage der Nationalkultur®, in: Heiber (Hg.), S. 52
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Vitalitat, Kraft und Wahrheit der Musik aber gewannen nach wie vor Raum
Uber ihre Zeit hinaus. Die Musik spricht in ihrem Sich-Ausdriicken, ihren
Gesetzen und Ablaufen herausgehoben, und reihte sich somit in den
klassischen Kanon der ewig gultigen Kunstwerke der europaischen Kultur-
geschichte ein. Es ist die Statik des Immergultigen dieser Musik ange-
sichts der Dynamik des steten Wandels aller Bedingungen und Systeme,
die sie zu einem auch in ihrer Entstehungszeit besonderen Werk werden
lieB: im Angesicht der Spatromantik eines Richard Strauss, der politisch
motivierten Musik Hanns Eislers und die systemisch serielle Kunst der
Zweiten Wiener Schule sowie der Neostilistiken Igor Strawinskys und Carl
Orffs.

Aber im Kontext der Biographie Paul Hindemiths fiel die Verarbeitung des
Mathis-Stoffes in die Jahre grdBter innerer und auBerer Bedrangung. Ins-
besondere Symphonie und Oper dieses Titels sind im Gesamtwerk Hinde-
miths deutlichste Dokumente der Auseinandersetzung mit diesen Verhalt-
nissen seiner Gegenwart. Zugleich waren sie Ausdruck des Angegriffen-
seins und auch des Geworfenseins in diese Zeit und ihren Streit. Es
zwang den Komponisten zur eigenen Positionsbestimmung. Das komposi-
torische Werk war auch der klingende Ausdruck eben dieser Standortbe-
stimmung. Inwieweit diese Positionsbestimmung politische und &stheti-
sche Zugange zugleich aufweisen, dazu soll diese Arbeit einen denkbaren
Weg aufzeigen.

Paul Hindemith - ein Unpolitischer?

Konnte es 1933/34 in Deutschland eine kiinstlerisch glaubwiirdige AuBe-
rung geben, ohne Bezug zu den bewegenden Ereignissen der Zeit zu
nehmen? Wie sah kompositorisch eine Bejahung respektive Verwerfung
der Verhaltnisse aus? Wie ist der alle gesellschaftlichen Erscheinungen
ergreifende Totalitatsanspruch der NS-Ideologie zu bewerten? Welche
Auswirkungen hat der sich formierende ,totale“ Staat fir die gesellschaft-
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lichen Prozesse von allgemeiner Kultur und Kunst? Wie konnte der Kiinst-
ler als Person angesichts der Vermassung alles Individuellen tberleben?
Mussten nicht alle kiinstlerische Empfindung und jedes musikalische Aus-
drucksvermégen absterben?

FlOr das NS-Regime, das sich nicht als politische Partei verstand, sondern
als Steuerung der ,Bewegung” bezeichnete, war nicht in erster Hinsicht,
wie zwar stets propagiert, die kommunistische Ideologie der Gegner; die
Gegnerschaft wurde vor allem in der Ansprichlichkeit des Individuellen
gesehen. Also war der Kern der birgerlichen Kultur der eigentliche Inhalt
der Konfrontation. Insofern waren die ,Gleichschaltungs“Mechanismen,
welche die Institutionen, Kérperschaften und politischen Parteien verein-
nahmten und ausléschten, nicht nur Instrumente der Machterlangung, -
erhaltung und -Oberwachung, sondern sie suchten jedwedes individual
verortetes Wahrnehmungs- und Selbstvergewisserungsbestreben zu til-
gen. Das Thema war hier nicht der politisch motivierte Machtanspruch,
sondern eine alternative Vorstellung vom Sein des Menschen. Es ging im
Kern um die Konkurrenz von der Anschauung der Welt.

Hitlers Obsession bediente den Topos der Religion®®: Seine Formulierung

@9 antstammt der messiani-

Wir missen den neuen Menschen machen
schen Vision des Paulus von Tarsus.*° Hitler sprach und dachte religiés.

Dabei formulierte er einen Gegenpol zum Gott der Christen, welchem ge-
meinhin das Attribut des Lebens und Lebendigen zuerkannt wird. In der
NS-ldeologie erwuchs die Heilung aber aus der Anrufung der Toten, und

in der Aufforderung, ihrem Beispiel, sich opfernd hinzugeben, zu folgen.

% ... wonach aus dem kultischen Charakter der politischen Veranstaltungen auf ein

,pseudoreligiéses’ Phdnomen geschlossen wird, eine Zuweisung, von der allein die Kritik
an diesem “Kult” zu begriinden versucht wurde. Eine ,echte’ Religion dagegen, so muf3
man schlieBen, hétte durchaus ihre Legitimation gehabt [...] Vor diesem Hintergrund
meint die ,Liturgie’ der Reichsparteitage die Regelungen eines den Staatsmythos zele-
brierenden, stellvertretend durchgefihrten gesellschaftlichen Handelns.”, zitiert nach:
Yvonne Karow, Deutsches Opfer, Kultische Selbstauflésung auf den Reichsparteitagen
der NSDAP, Berlin 1997, S. 15

% Adolf Hitler, Rede an die Hitlerjugend, Reichsparteitag 1935, zitiert nach: ,Hitler - eine
Karriere®, Dokumentarfilm von Joachim C. Fest

0 Epheser 4, 24: ,...zieht den neuen Menschen an.*
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Abb.: Arno Breker, Prometheus (1937). Bronze

Abb.: Mark Rothko, Contemplation, 1937/38, Ol auf Leinwand
National Gallery of Art, Washington, Gift of The Mark Rothko Foundation
(Kate Rothko-Prizel & Christopher Rothko/ © VG Bild-Kunst, Bonn 2007)
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~Damit wird die Welt der Heldentoten in die Welt der Lebenden eingebun-
den und deren Schicksal zur Nachahmung anempfohlen. Von der Bindung
an die Welt der Toten, die als eine bessere anerkannt wird, erhofft man
sich die Wiedererlangung von Kraft und Starke. In ihr sucht man sich dem
Vollzug des Ritus (z.B. durch das Berthren der Blutfahne) anzunéhern.
Was als Ziel des Lebens gilt, ndmlich dieses fir die Bewegung zu opfern,
wird in die Liturgie eingebunden und damit (berhéht. Die von jedem ein-
zelnen eingegangenen Bindungen erzeugen Ursprungsndhe und Opfer-

bereitschaft.“!

Dieses Ritual war von einer alles Dynamische einebnenden Statik und un-
organischer Unverriickbarkeit. Tradierte gesellschaftliche Normen wurden
getilgt und durch eine amorphe und zugleich anonyme Vermassung er-
setzt.

Das erste Opfer dieser Ideologie war nicht der sich im Widerstand hinge-
bende kampfende Held. Es ist das Individuum schlechthin, das in diesem
System fremd war, von diesem als feindlich gesonnen identifiziert und
jeglicher individualen und kinstlerischen Ausdrucksform beraubt wurde.

Auch die Komposition der Mathis-Musik und -Oper rihrte sujetbezogen an
diese zentralen religibsen Themen: durch die auftretenden Personen
selbst und die Auffassungen, die sie in ihrer Zeit verkdrpern.

Es stellen sich die Fragen, wie sich Paul Hindemith in und durch sein
Werk zu diesen Erscheinungen positionierte und inwieweit die Stoffwahl
Ausdruck eines neuen religiés verbramten Nationalepos war. Oder ver-
birgt sich eine subtile Form der Gegenposition in eben diesem Werk? Po-
sitionierte sich Hindemith tGberhaupt? Wie sind die essentiellen Unaufgeb-
barkeiten einer kiinstlerischen Existenz zu benennen? Dies sind zudem
Fragen von verbindlichem Charakter Gber die Zeiten und Epochen hin-

weg.

*! Yvonne Karow, Deutsches Opfer, Kultische Selbstauflésung auf den Reichsparteitagen
der NSDAP, Berlin 1997, S. 16

35



Die NS-ldeologie riihrte auch an das individual begriffene Kinstlerver-
stdndnis Paul Hindemiths.

Die Vorgéange der so genannten Machtergreifung nach 1933 als homogen
zu begreifen und deren Verlauf als unaufhaltsam und vollstandig anzuer-
kennen, hieBe - auch heutzutage - der Propaganda Goebbels zu erliegen.
Aus Augenzeugenberichten auslandischer Korrespondenten, aber auch
aufgrund der informativen Selbsteinschatzung, ist ein vollkommen an-
deres Bild realistisch: Die wissenschaftliche Verifizierung des Hindemith-
schen CEuvres - neben dem Spatwerk vor allem die Zeit der Mathis-Musik
betreffend - orientiert sich allerdings bis heute stark an den diesbezlgli-
chen kritischen Einschatzungen Theodor W. Adornos.

Ellen Kohlhaas schreibt:

,Die Selbstdisziplinierung des aufsdssigen Temperamentsmusikanten
fuhrte eigentlich bruchlos, Schritt fir Schritt, zum altmeisterlichen Dogma-
tiker, der geradezu zwanghaft und apologetisch eifernd ein (berzeitliches,
allgemeingliltiges Ordnungssystem als ,Harmonie der Welt’ zu etablieren

gedachte. #?*3

Noch konkreter und absichtsvoll beschreibt Maurer-Zenck:
LAuch die Wahl des Mathis-Stoffes fiir eine neue Oper spricht dafiir, da

Hindemith den neuen Herren zeigen wollte, daBB er ein deutscher Kompo-

nist und daher brauchbar sei.“**

Zugleich aber, und das verwundert, kommt wenige Satze zuvor noch zum

Ausdruck, dass ,Hindemith [...] kein Anhdnger der Nationalsozialisten

A5

[war].“” ... allein seine Persénlichkeitsstruktur machte ihn ungeeignet zu

“2 Ellen Kohlhass, Hansel und Gretel im Notenwald, in: FAZ, 10.03.1995, zitiert nach:
NZfM 1995/5, S. 23

8 Ellen Kohlhaas [...] spinnt Adornosche These vom 6dipalen Charakter Hindemiths
weiter, ohne den Wahrheitsgehalt jenes Befundes auch nur im mindesten kritisch zu
reflektieren.”, zitiert nach: Lessing, S. 23

* Maurer-Zenck, in: Hindemith-Jahrbuch 1980/9, S. 66

“Ebd., S. 67
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blinder politischer Gefolgschaft. Sein Schiler Reizenstein berichtete [...],
Hindemith habe im Unterricht an der Musikhochschule in Berlin kein Blatt
vor den Mund genommen, die Nazis kritisiert und Charakterstérke als fir
einen Komponisten notwendige Eigenschaft genannt; sein Ziel sei es ge-

wesen, sich aus der Politik herauszuhalten. “°

Die Einschatzungen der Person Hindemiths schwanken zwischen Ange-
passtheit, Desinteresse am Politischen und einer unreflektierten Musik-
handwerkerschaft.

In diesem Zusammenhang ist es das Ziel dieser Arbeit, die subtile Struktur
der Auffassungen Hindemiths darzustellen. Diese nehmen deutlich auf die
totalitdren Erscheinungen der Zeit Bezug und setzen ihnen kinstlerisch
eindeutige Positionen entgegen.

Die weiteren Ausflhrungen werden sich an der tatsachlichen Situation
zwischen 1933 und 1934 orientieren, sowohl kunstgeschichtlich, als auch
kulturpsychologisch. Denn der propagierte Mythos von der sogenannten
,Volksgemeinschaft“ entspricht weder sozial noch kulturell der Faktenla-
ge; sie ist eine Geburt der Propaganda, der auch die Kritiker an Benn und

Hindemith z. T. erliegen.

,Der Alltag im Dritten Reich gab fast jeder Bevélkerungsschicht Anlal3, mit
der eigenen [...] Lage in verschiedenem MaBe unzufrieden zu sein. Be-
richte aus den unmittelbaren Vorkriegsjahren sowohl von Regime-Geg-
nern als aber auch von den NS-Behérden selber deuten auf Enttdu-

schung, Verbitterung und Desillusion hin ...**’

.Kontrdr zu der auf den Reichsparteitagen kultisch vorgefiihrten Einheits-
szenerie stellte sich die Gesellschaft der DreiBigerjiahre segmentiert und

46

Ebd.
*" Karow, S. 105, zitiert Kershaw, Alltagliches und AuBeralltigliches,
in: Peuckert/Reulecke (Hg.), Reihen, 1981, S. 284f., vgl. S. 290
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insgesamt von Zerfall bedroht dar. Macht- und Konkurrenzkdmpfe sowie
zahllose einzelne Konfliktherde pragten das gesamte 6ffentliche Leben.

Angesichts einer 1933/34 vollig unausgegorenen und diffusen Kunstasthe-
tik, angesichts einer sprunghaften, von organisatorischen Zufélligkeiten
abhangigen kulturellen Offentlichkeit, offenen und 6ffentlich wahrnehmba-
ren Widerstand einzufordern, kann vor dem beschriebenen tatséchlichen
Hintergrund lediglich aus der Perspektive der Nachgeborenen Bestand
haben. Dementsprechend wird Hindemith ebenso diskreditierend vorge-
worfen, wahrend der NS-Zeit keinen aktiven Widerstand geleistet zu ha-
ben.*® Es fallt schwer, dieser ideologischen Tendenz zu entkommen und

einen unvoreingenommenen Weg zu suchen.

Was ware als ,aktiver” Widerstand zu bezeichnen gewesen, damit Hinde-
mith im Urteil dieser Beobachter hatte bestehen kdénnen? Seine syste-
misch veranlagte Konzipierung des musikalischen Kunstwerkes machte
ihn des Unpolitischen und dadurch der Korrumpierbarkeit durch das Sys-
tem verdachtig. Welche Gestalt(ung) hatte Hindemiths Tonsprache haben
mussen, um ihn in den Augen der NS-ldeologen als ,brauchbaren” deut-
schen Komponisten erscheinen lassen zu kénnen? Es ist bemerkenswert,
dass die vernichtenden Urteile aus den unterschiedlichen und zum Teil
entgegengesetzten Lagern so ahnlich klingen und aus ein und derselben
Kategorie gespeist zu sein scheinen: der Gesinnung. ,Jddisch versippt”
und dadurch ,minderwertig®, kinstlerisch ,entartet”, kulturell ausgestoBen
einerseits und in der Diktion Adornos andererseits als ,0dipal,

kinstlerisch und psychisch entwertet.

,Uberblickt man die Verfolgung von Komponisten unter dem NS-Regime
im Gesamtverlauf, so lassen sich vier Phasen deutlich voneinander abhe-
ben, die in den Jahren 1933, 1935, 1938 und 1941 begannen. Bestimmt
wurden sie durch die Entwicklung und die unterschiedliche Gewichtsver-

*Ebd., S. 97
* vgl. Breimann, S. 179
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teilung der rassistischen politischen und &sthetischen Verfolgungsmotive,
die ihrerseits in Abhdngigkeit von den jeweiligen allgemeinen Zielen des
Regimes zu sehen sind. Die politisch motivierte Komponistenverfolgung
spielte zu Beginn der ersten Phase [...] die Hauptrolle. Dies hing mit dem
Prozess der Machtibernahme zusammen [...] Die &sthetisch motivierte
Komponistenverfolgung besalB gegentber der politischen und insbeson-

dere der rassistischen untergeordnete Bedeutung ...“*°

Hindemith, dessen biographischer und kinstlerischer Lebensweg Uber die
Epochen- und Systemgrenzen des 20. Jahrhunderts hinweg verlauft, hat
sich stets mit der Frage nach dem kiinstlerischen Sein und dem persénli-
chen Bewusstseins beschaftigt. Diese Thematik stellt das Kontinuum in-
nerhalb seines gesamten Schaffensprozesses dar. Kontinuitat und Selbst-
treue erfordern ein erhebliches MaB an Ich-Konstanz. Unter diesem As-
pekt wird Bedrangung aus allen Richtungen und unter allen Bedingungen
empfunden. Widerstandigkeit (und dies weit mehr als in der politischen Di-
mension) wird so zur Existenz sichernden Struktur schlechthin.

Es wird gezeigt werden, dass schon durch die Wahl des Sujets des Isen-
heimer Altars eine konkrete ethische und &sthetische Position bezogen
wird. Denn die Rezeptionsgeschichte des Bildes nach 1918 ist eine hdchst
Dynamische: George Grosz - Otto Dix - Paul Hindemith.

Die Ebene einer religids-ethisch-asthetischen Auseinandersetzung wurde
schon 1933 formuliert. Alles kiinstlerische Agieren ist in diesem Kontext,
abseits unterstellter Andienungsmuster, analytisch zu bewerten.

Es geht um die Frage, ob sich die NS-Ideologie Kategorien und Idiom an-
zueignen vermochte oder ob die Besetzung von Feldern durch Kiinstler
wie Paul Hindemith diesen AusschlieBlichkeitsanspruch zu bestreiten im

Stande war.

% Zitiert nach: Friedrich Geiger, Musik in zwei Diktaturen. Verfolgung von Komponisten
unter Hitler und Stalin, Kassel 2004, S. 93
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Am 2.3.1933 war in einer (,gleichgeschalteten®) Lokalzeitung, dem Mies-
bacher Anzeiger unter der Uberschrift ,Schlu3 mit Moskau*“ zu lesen:

.[Die Notverordnung] trifft endlich den Herd der deutschen Krankheit, das
Geschwiir, das das deutsche Blut jahrelang vergiftete und verseuchte, [...]
Diese Notverordnung wird keinen Gegner finden trotz der geradezu dra-
konischen MaBnahmen, die sie androht [...] Es geht um mehr als Partei-
en, es geht um Deutschland, ja um die ganze, auf dem Christentum auf-

gebaute abendlandische Kultur ...*"

Und tatsachlich, um nichts weniger ging es nach dem Januar 1933. Aller-
dings war es niemand anderes als das sich formierende NS-Regime
selbst, das zur Bedrohung der abendlandischen Kultur werden sollte. Die

Maske sank erst allmahlich.

LZundchst blieben Auffliihrungsverbote in der Regel dem Ermessen der
vor Ort zustdndigen NSDAP- und ,Kampfbund’-Funktiondre (berlassen.
Im Ubrigen sorgte die meist bereitwillige Selbstgleichschaltung der Spiel-
stétten daftir, dass verdédchtige Werke keinen Eingang fanden bzw. Pro-
grammiertes abgesagt wurde. ®?

Weil Paul Hindemith schuf, reagierte er auch auf die Ereignisse.

* Karow, S. 113, zitiert nach: Kershaw, Mythos, 1980, S. 50
°2 Geiger, S. 97
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Abb.: Hitlers ,Gang zu den Heldentoten*in der Luipoldarena

,Reichsparteitag der Einheit und Stérke",

Kultische Ritualisierung des Fihrer- und Volkméythos wahrend des Reichsparteitages der
NSDAP in Niirnberg, 5.- 10. September 1934 °

3 Quelle: Fotoarchiv Hoffmann
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Die allgemeine Stimmungslage war von der Notwendigkeit eines gewissen
,Durchgreifens®; aber auch von dem Eindruck der Kurzlebigkeit vor allem

der kulturpolitischen Erscheinungen.>

Die kinstlerische und politische Kampfansage aber, der sich Hindemith
nach 1933 ausgesetzt sah, war nicht allein nur eine Blrde, die nur wah-
rend der NS-Diktatur Anfang der 1930er Jahre in Erscheinung trat. Es war
die Indikation einer individuell verantworteten kinstlerischen Existenz. Be-
dréangnis hat in der Anschauung Hindemiths und seiner damaligen Zeit-
genossen gar den Charakter einer unentrinnbaren Gesetzhaftigkeit, eines
positiv aufgefassten Stigmas: alle Systeme zu allen Zeiten zwingen und
zwangen stets zur Entscheidung. Hindemiths Entscheidungsprozesse
blieben unauffallig, wirkten bisweilen unentschieden, zégerlich und in der

Konsequenz des Vorwurfs auch fir die Nachgeborenen unkenntlich.

Die Kunst aber stand aus seiner Sicht per definitionem einer jeden zeit-
geistigen Erscheinung kritisch und skeptisch gegeniber, zu allen Zeiten.
Die millionenfach Leben raubende Gebarde des Weltkrieges 1914 - 1918
war hinsichtlich der Unermesslichkeit des Grauens als erster industriell
konzipierter Massenkrieg in der Geschichte der Menschheit (,Material-
krieg®) unbeschreiblich gewesen.

FOr Hindemith erfuhr diese Fratze des Todes nach der Zeit des eigenen
Erlebens und Entsetzens den Charakter eines prototypischen Bedeutung:
Der Krieg entwurzelt den Menschen. Er entfremdet ihn seiner herklnftigen
Kultur. Der Krieg als vermeintlich unaufléslicher Bestandteil des Ge-
schichtlichen tétet nicht nur im biologischen Sinne, sondern zerstért den
Menschen kulturell: den Sieger wie auch den Besiegten. In diesem Ansatz
ist die Ursache fur Hindemiths geschichtsskeptisches Denken schlechthin

zu finden.

54 »50 sind die Jahre 1933 und 1934 von einer zwar hart, aber vergleichsweise offen ge-
fahrten Diskussion Uber die Musikmoderne gekennzeichnet - genauer gesagt, lber je-
nen Rest der Musikmoderne, der nach dem erzwungenen Verstummen ihrer jlidischen
und ihrer antifaschistischen Protagonisten noch verblieb.”, zitiert nach: Geiger, S. 98
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Der Zukunft zugewandt?

1934 in Deutschland war noch nicht die Zeit, in welcher der Genozid ver-
ubt wurde. Die Vokabel ,Endlésung“ war noch nicht geboren. Noch herr-
schten ,nur” diplomatische Provokation und politische Gewalt insgesamt
und Gewalt gegen Menschen im Einzelfall vor, die allgemein in weiten
Teilen der deutschen Gesellschaft als unschéne Begleiterscheinung einer
tberfalligen ,Sduberung“ empfunden wurden, wenngleich das Regime nie
einen Hehl aus der Verachtung des Rechtsstaates gemacht hatte.
Menschen bedrangen Menschen, schaffen Verhaltnisse und Konstellatio-
nen, in welchen dieser selbst in den Zustand der Unmdéglichkeit und Uner-
traglichkeit gerat. In diesem Sein geraten die Antriebe zur Kunst naturge-
man wieder in die Defensive, in Erklarungs-, sogar Legitimationsnot von
ungeahnten Ausmafen, wie zu allen Zeiten. Es ist Kennzeichen ihrer
Wahrhaftigkeit: Hindemith erlebt sich in einer Epoche des Zerstérens.® Er
schrieb im Nachruf Uber Wilhelm Furtwéngler: ,So bleibt denn unter allen
Musikern ein Mann, der sich schon friih - schon gleich nach dem Ersten
Weltkrieg - bewéhrte, der die Zerstérung aller Kunst in Deutschland (ber-

stand ...®®

Die Gehalte des Werks Mathis der Maler, geschaffen in einer Zeit neuarti-
ger Bedrangnisse, wollen in unserer Zeit verstanden werden. Welche
Standortbestimmung nétigen Hindemiths Erkenntnisse uns heute ab? Die
Auseinandersetzung mit dieser Frage bewahrt zugleich vor einer histori-

sierenden und museal motivierten Rezeption seiner Musik.

Der politik- und ideologierelevante Bezug des Themas dieser Arbeit er-
scheint zunachst Uberdeutlich, zumal die diesbezlglichen Ausfihrungen
am Beginn stehen. Aufgabe dieser Ausfihrungen ist es allerdings ledig-
lich, die Bedingungen des Milieus abzubilden, in dem sich die Bestrebun-
gen Paul Hindemiths nach einer kinstlerischen Autonomie abzeichnen.

:Z Paul Hindemith in: Hurlimann (Hg.), Furtwéngler im Urteil seiner Zeit, S. 46
Ebd.
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Gegenstand dieser Betrachtungen ist es, den interdisziplindren Vergleich
zwischen den Kinsten zu bemuihen, um die Ausgestaltung des kiinstle-
risch autonomen Ansatzes bei Hindemith nachzuzeichnen und zu erkla-
ren.

Der Antrieb zu dieser Auseinandersetzung ist urspringlich entgegen einer
naheliegenden Vermutung eines philosophischen Beweggrundes aus der
musikpraktischen Tatigkeit des konzertierenden Musikers und Padagogen
erwachsen. Ohne Zweifel stand dies in einem engen Zusammenhang mit
der Frage nach der qualitativen Unterscheidung der ,schénen” von den
Lbildenden” Kinsten. Welche Aussagekraft mag die Triebfeder fur die
Komposition der flr unsere europdische Kultur so unentbehrlichen Meis-
terwerke sein? Welche konkrete Bedeutungsrede mag dem musikali-
schen Kunstwerk innewohnen? Wie definitiv ist der musikalische Sinn in
eine religidése, politische und philosophische Struktur transformierbar,

L2abersetzbar*?

Die langjahrigen Erfahrungen und Aufgabenstellungen hinsichtlich der di-
daktischen Einbettung der klingenden Musik in ein Sinngeflge gipfelten
stets in den Fragen: Was will der Komponist vermitteln? Was kann die
Musik sinnféllig aussagen? Kann Musik jenseits ihres immanenten Gefi-
ges diesbezliglich tGberhaupt ,sprechen“? Oder lasst sich gar aufgrund der
seit dem 16. Jahrhundert einsetzenden und in der Gefiihlsdsthetik des 19.
Jahrhunderts gipfelnden Tendenzen der Loslésung vom sprachlich getra-
genen Sinngefiige ,Absolutierung”’ der Musik erkennen und ist deshalb
keine verifizierbare Aussage moglich? Hat das musikalische Kunstwerk

(iberhaupt eine ideologische Kompetenz?°®

Neben diesen Problematiken der musikalischen Legitimation tritt ein wei-
terer Aspekt hinzu. Mit Blick auf die Malerei ist es ein gewisses defizitares
Moment, das dem Musiker vor allen anderen die Verganglichkeit und Au-
genblickbezogenheit seines Agierens entgegenhalt. Die Klang- und Zeit-

 Carl Dahlhaus, Klassische und romantische Musik&sthetik, Laaber 1988, S. 298 ff.
%8 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Kapitel V, 1889 - 1914, Programm-
Musik und ldeenkunstwerk, 1989, S. 302 ff.
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gebundenheit des Tones zwingt den Betrachter in die Erinnerungsebene
des Kunstwerkes. Sich mit dem kompositorischen Anliegen auseinander-
zusetzen, Uber die auffihrungspraktischen Anforderungen hinweg in die
Aspekte des aufgeschriebenen Kunstwerkes einzutauchen, unterscheidet
die Musik von allen anderen Kiinsten und verdeutlicht zugleich vor allen
anderen die Differenzierung zwischen ,Schaffen® und ,Aneignung®, zwi-
schen dem Werk und seiner Rezeptionsgeschichte. Die Musikgeschichte
ist Gberreich an ambivalenten Konkurrenzen dieser Art. man denke bei-
spielsweise nur an das CEuvre Beethovens und seine diversen gegen-

satzlichen Rezeptionsverlaufe bis in die 30er Jahre des 20. Jahrhunderts.

Was aber nun, wenn dieses vermeintliche Gleichgewicht zwischen Sinn-
stiftung und Werkverstehen von Beginn an nicht existiert? Diese Frage
markiert zugleich die dritte Zugangsmotivation zum Thema dieser Arbeit:
Das ,Anonymus*“-Phanomen in der Kulturgeschichte.

Paul Hindemith beschaftigte sich mit dem Kunstwerk des Isenheimer Al-
tars, wohl wissend, dass es kaum biographisch relevante Bezlige zum
Schépfer dieser Bilder gibt.>® Dies fast vollstandige Fehlen jeglicher Infor-
mationen Uber den Maler bis hin zu der Frage, wie er denn tatsachlich ge-
heiBen habe, zwingt die Betrachter, aus der Personenzentriertheit her-
auszutreten und sich ganz der Betrachtung des Bildes zu widmen.

Die Person Grinewalds bleibt bis heute weitgehend unbekannt. Die Ge-
stalt erlangt die Qualitat eines Pseudo-Anonymus.

Kann Kunst aber in der Neuzeit ohne die Person ihres Schépfers verstan-
den werden? Ist es nicht gerade die unbedingte Bindung der européi-
schen Kunst an das schépferische, sich seit der Renaissance als Indivi-
duum bezeichnende ,Ich“, das die Unverwechselbarkeit der neuzeitlichen
abendlandischen Kultur bestimmt?

Warum widmete sich der Komponist diesem Stoff, weshalb vertonte er
das Engelkonzert der Weihnachtstafel als Aktmusik und Symphoniesatz,

% vgl. Claus Grimm, Griinewalds Bildsprache, in: Rainhard Riepertinger (Hg.): Das Rét-
sel Griinewald, Augsburg 2002
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warum thematisiert er das Werk eines ,Unbekannten” aus dem 16. Jahr-
hundert? Wie sehen etwaige musikalische Ubersetzungsmodi aus? Las-
sen sich grundsatzliche Muster des Zusammenwirkens zwischen Malerei
und Musik erkennen? Gibt es eine verwandte Syntax? Dieser Fragen-
komplex birgt die auslésenden Kréfte fir die Beschéaftigung mit diesen mu-
sikalischen und bildlichen Kunstwerken.

Hindemiths klnstlerischer Weg zeichnete sich durch seine Unabhangig-
keit und Einsamkeit aus. Die Unmdglichkeit einer Verortung in eine stilisti-
sche Zugehdrigkeit hebt ihn heraus; auch angesichts unserer standardi-

sierten Beobachtungs- und Analyseinstrumentarien.

Unbeirrbarkeit und eine innere Widerstandigkeit im Grundsatzlichen gehé-
ren im Werk und Wesen Hindemiths zusammen.

Er wollte aus der Musizierpraxis heraus, in sie hineinwirkend, eine Kunst
schaffen, die Uber Zeitgrenzen hinweg verstanden wird, ohne die grund-
satzlichen Muster intensiven Musizierens preiszugeben. Seine Kunst ist
hier auch die grundsatzliche Auseinandersetzung mit den Fragen der sti-
listischen Dynamik in der Musikgeschichte.

Durch die Einbeziehung des Retabels von Isenheim in die Musikbetrach-
tung wird die Kunstgeschichte insgesamt diesbezlglich in den Blick ge-

nommen.

Es erwachst die These, dass die kinstlerische Sprache in Bild und Musik
den Fragen nach den Gesetzen der Sinnhaftigkeit und des Findens von
Frieden und Erflllung folgt.

Hindemiths Symphonie orientiert sich an diesen Koordinaten und will als
Mittel zum Leben und Verstehen gebraucht werden - wollte in diesem Sin-

ne ,Gebrauchsmusik“sein:

Wir missen dankbar sein flir den Platz, den unsre Kunst halbwegs zwi-
schen Wissenschaft und Religion innehat; ein Platz der ihr erlaubt, glei-
cherweise die Vorteile exakter Spekulation zu genieBen - dies soweit die
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technischen Belange der Musik in Frage kommen - wie in den unbegrenz-
ten Bezirken des Glaubens sich zu bewegen.®®

Das Geleitwort zu dieser Arbeit macht es deutlich: Dieser Weg war fir
Hindemith nur nach innen zu gehen: ,in die Héhe des Geistigen®' und in
die , Tiefe der Psyche®?, dort, wohin kein Bedranger folgen konnte:

»--- jenseits aller rationalen Erfahrung und aller Kunstfertigkeit eine Region
der Vision und des Unerforschlichen [...] Dem inspirierten Komponisten,
,mit Weisheit und Ergebung vor dem Unwissbaren begabt, kommt die
gleichsam priesterlicher und prophetische Aufgabe zu, zwischen diesem
sakralen Bereich und der profanen Welt zu vermitteln: ,Wir kénnen diese
Region nicht betreten, wir kbnnen nur hoffen, als einer ihrer Verkinder
auserlesen zu sein’. So ist der Kinstler einem Erléser, einem Messias
gleich, welchem, wie es am Ende von ,Komponist in seiner Welt’ heiBt;
,der Himmel den schépferischen Geist verlieh, er ist’'s, der uns das Ge-

schenk bringen wird [,] das wir ersehnen: die groBe Musik unserer Zeit."**

Bild — Sprache — Musik

Die Relation zwischen den Komplexen musikalisches Kunstwerk und
bildnerisches Werk bedarf der Erlauterung. Folgende Fragestellungen hel-
fen: Welche asthetische Option verfolgt ein Komponist, der sich zu Be-
ginn der 1930er Jahre der Gattung Symphonie zuwendet? Wie ist in
diesem Zusammenhang die Beigabe der Uberschrift Engelkonzert (iber
den ersten Satz der Symphonie zu bewerten?

% vgl. Paul Hindemith im Vorwort zur amerikanischen Originalausgabe von Komponist in
seiner Welt, Zirich 1959, S. 9
® Giselher Schubert, Polemik und Erkenntnis. Zu Hindemiths spéaten Schriften, in: NZfM
1995/5, S. 16 - 21, hier: S. 21, vgl. hierzu: Giselher Schubert, Traditionen und Tradition.
622u Hindemiths Spatwerk, in. Musiktheorie (6) 1991, S. 240

Ebd.
88 Johannes Laas, ,Der gliubige Musikus®. Zur Religiositat im Leben und Schaffen Paul
Hindemiths, in: Musik und Biographie. Festschrift fir Rainer Cadenbach, hrsg. von Cor-
dula Heymann-Wentzel / Johannes Laas, Wirzburg 2004, S. 312-327

47



Hindemith hatte in den 1920er Jahren als Abwehrbewegung gegen den
Anspruch des ,Absoluten” in der Instrumentalmusik den Begriff der ,Ge-

brauchsmusik“©*

gepragt. Diese neue, spaterhin von ihm als missver-
stéandlich bedauerte Formulierung erwuchs aus der musizierpraktischen
Legitimation des Tuns. Und dennoch, in ihr ist in der Negation die Ausein-
andersetzung mit den musikasthetischen Kategorien des 19. Jahrhunderts
enthalten. Der Auseinandersetzungsprozess dartber, was Sinn und Auf-
trag eines musikalischen Kunstwerkes sei, wird in der Zusammenarbeit
mit Gottfried Benn nach 1929 °° evident.

Der Verfasser ist sich dessen bewusst, dass das Ziel der Formulierung
von vergleichenden Kategorien, eine kritische Auseinandersetzung mit
den Begriffen auBermusikalisch und Programm impliziert. Er formuliert
den Anspruch, dass es sich bei der Mathis-Symphonie Hindemiths nicht
um Programmmusik handelt, nur weil eine bildnerische Quelle respektive
Vorlage existiert. Diese Musik ist vielmehr Ausdruck der Formulierung ei-
nes spezifischen Kunst- und Kunstlerideals des Paul Hindemith, die abso-
lut-musikalischen Forderungen entspricht.

Anderslautende Auffassungen aus der Zeit nach dem Zweiten Weltkrieg
héngen eher mit der verworrenen politischen und asthetischen Diskussion
und der allgemeinen Unsicherheit in der Betrachtung des Zeitraums zwi-
schen 1933 und 1938 zusammen. In dem Aufsatz ,Brechungen sympho-

b6

nischer Tradition: Paul Hindemiths Symphonie in Es (1940)°” von Win-

fried Kirsch heisst es:

.Was nun die jingere Beurteilung der Symphonie Hindemiths angeht, so

wurde dieses Werk [Symmphonie in Es] bereits 1948 von Ernst Laaff %,

% vgl. Paul Hindemith, Komponist in seiner Welt, Zirich 1959, S. 10

65 Bereits 1929 war er auf Benns Gedichte gestoBen* zitiert nach: Andres Briner, Paul
Hindemith, Mainz 1971, S. 92

% Winfried Kirsch, Brechungen symphonischer Tradition: Paul Hindemiths Symphonie in
Es (1940), in: Wolfgang Osthoff und Giselher Schubert (Hg.), Symphonik 1930 - 1950.
Gattungsgeschichtliche und analytische Beitrage, Frankfurter Studien, Verdffentlichungen
des Hindemith-Institutes Frankfurt/Main, Bd. IX, Mainz 2003, S. 122-139

®” Ernst Laaff, Hindemiths ~Symphonie in Es*, in: Melos (15) 1948, S. 328
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als Hindemiths erste wirkliche Symphonie’ und von Wulf Kunold® noch
gut 40 Jahre spéter als Hindemiths ,erste vollgiltige Symphonie in der
,groBen Tradition von Beethoven bis Mahler’ bezeichnet, das heiBt als ein

Werk nicht konzertanten und nicht programmatischen Zuschnitts.°

Auch diese Frage wird im Zuge einer intensiven Analyse besondere Be-

ricksichtung finden.

%8 Wulf Kunold, Hindemiths ,Symphonie in Es®, in: Hindemith-Jahrbuch 1986/15, S. 70 -

105; hier: S. 70
% Ebd., S.122f.
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2. Zur Bedeutung der Gattung Symphonie
zwischen den Weltkriegen fur die Entstehung
der Mathis-Musik von Paul Hindemith

Die Verlaufe, welche die Gattungsgeschichte der Symphonie in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts beschreibt, sind uneinheitlich und lassen sich
kaum als eine stringente, gar zwingende Entwicklung bezeichnen. Die gat-
tungsbezogenen Ergebnisse, die aus dem 19. Jahrhundert schon in die
Zeit des Vorabends zum Ersten Weltkrieg herlberreichen, sind héchst in-

«7071 \ider.

homogen und spiegeln das ,,symphonische Problem
Die vielfaltigen Problemstellungen im Nachfeld der Beethovenschen Sym-
phonik begrinden ursachlich eine Auffacherung der musikalischen Stilistik
im 19. Jahrhundert und fuhren zu véllig unterschiedlichen Konsequenzen,
die bis in das 20. Jahrhundert ausstrahlen: Von der prophezeiten Been-
digung der Gattungsgeschichte (Wagner)’?, der programmmusikalischen
Orientierung und der Umgang mit einer neuartigen Themenbehandlung
(Liszt)”®, Giber die asthetische und konstruktive Aus-einandersetzung mit
den motivisch-thematischen Materialien in den Ver-laufen der sich

“’4 in der Zeit einer liedthemati-schen Dominanz

~entwickelnden Variation
in den groBorchestralen Werken (Brahms), bis hin zu grundsétzlich neuen
konzeptionellen  Lésungen und dramaturgischen An-satzen im

Zusammenhang mit dem Gattungsbegriff Symphonie (Bruck-ner, Mahler).

Waren diese Tendenzen aber stets auf eine Auseinandersetzung mit dem
Werk Beethovens bezogen, so beginnt am Ende des 19. Jahrhunderts ei-

"% vgl. Wolfram Steinbeck, Christoph von Blumrdder, Die Symphonie im 19. und 20. Jahr-
hundert, in: Handbuch der musikalischen Gattungen Bd. 3,1, Laaber 2002, S. 185f.

Vgl. Reinhold Brinkmann, Johannes Brahms. Die Zweite Symphonie. Spate Idylle, in:
Musik-Konzepte 70, Minchen 1990, S. 19-27

" Ebd.

"2 Vgl. Ludwig Finscher, Artikel Symphonie, MGG?, Sachteil, Bd. 9;, Kassel 1998, Sp. 78
"% Vgl. ebd., Sp. 76f.

™ Wolfram Steinbeck, Liedthematik und symphonischer ProzeB. Zum ersten Satz der 2.
Symphonie, in: Kieler Schriften zur Musikwissenschaft, Band XXVIIl, Brahms-Analysen,
Referate der Kieler Tagung 1983, S. 168
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ne grundsatzliche und inhaltliche Auseinandersetzung mit dem Gattungs-
begriff Symphonie, was dazu fiihrt, dass die Bezeichnung vermieden wird,
obwohl der Formplan eindeutig symphonische Qualitdten ausweist
(Claude Debussy - La mer (1903-05), Max Reger - Sinfonietta A-Dur oder:
Vier Tondichtungen nach Arnold Bécklin, op. 90 (1905), Alban Berg - Drei
Orchesterstlicke op. 6 (1915). Andererseits entstehen Werke, die zwar als
Symphonie bezeichnet werden, aber in fundamentaler Weise die Formpla-
ne der Gattungstradition verneinen (Arnold Schénberg, Kammersympho-
nie op. 9 (1906).

Die Entwicklung dieser vielfaltigen dynamischen Gemengelage wird durch
die Ereignisse und Ergebnisse des Ersten Weltkrieges und dem mit die-
sem einhergehenden noch nicht dagewesenen millionenfachen Sterben,
wie zu keinem anderen Zeitpunkt der abendl&ndischen Musikgeschichte
beeinflusst: Wie eine groBe stilistische Scheide haben diese Ereignisse
gewirkt und auf den Verlauf der jeweils nationalen Ideen- und Kulturge-
schichte ausgestrahlt.

So stand die Symphonik in Deutschland in den ersten Jahren des 20.
Jahrhunderts vor dem Krieg noch ganz im beschriebenen stilistischen
Nachklang des ausgehenden 19. Jahrhunderts, wenngleich eine bevor-
stehende Zasur erahnt wurde (Gustav Mahler).

Ein bedeutendes vom nationalen Uberlegenheitsgedanken gespeistes
Sendungsbewusstsein verkdrperte im Spannungsfeld zwischen den Sym-
phonien Anton Bruckners und Johannes Brahms’ das kulturelle Selbstge-
fiihl der Asthetiken in ihrer Spannweite zwischen Hegel und Schopenhau-
er. Aber schon die symphonischen Werke Gustav Mahlers um 1900 arti-

“’5 und konstatierten mit den

kulierten das Ende dieser ,Welt von Gestern
musikalischen Mitteln des Aphoristischen und des Torsohaften die Erosion

des Systems am Vorabend des Weltkriegausbruchs.

® Vgl. Stefan Zweig, Die Welt von Gestern. Erinnerungen eines Européers, Stockholm
1942
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Wie sich einer Einordnung entziehende Solitére leiten seine Symphonien
in eine Phase Uber, in der das Ende der groBorchestralen Formation Sym-
phonie endgultig besiegelt zu sein scheint.

In ihrer Zykluswerdung und der spezifischen Auffassung von Verarbei-
tungstechniken der motivisch-thematischen Komplexe war der Gattungs-
komplex einmal das Kind einer aufgeklarten Zeit gewesen, in welcher sich
das emanzipierende Wirtschafts- und Bildungsburgertum zu reprasentie-
ren trachtete.

Einhundertundfiinfzig Jahre spater, zu Beginn des 20. Jahrhunderts domi-
nieren die ldeen von der Hegemonie des Nationalstaates und suchten ihr
Widerspiel im Gestus des Heldischen. Aber der Anspruch dieses Titanen-
haften’® fand seine Erfillung”” mehr in der Gestalt der Symphonischen
Dichtung von Richard Strauss mit ihrer programmmusikalischen Aus-
richtung, auch wenn die Werkbezeichnungen zunachst vorgaben, am
Prinzip des Symphonischen festhalten zu wollen: Die Sinfonia domestica
(1904) und Eine Alpensinfonie (1915) l6sen aber die Textur des Sym-
phonischen bis zur Unkenntlichkeit eines entsprechenden Formgefliges
auf, bis lediglich der Klang des groBorchestralen Korpus selbst zum Rest-
Synonym geworden ist.

Daher verwundert es nicht, wenn in der Nachfolge Schénberg das Prinzip
des Symphonischen zuerst seiner GréBtbesetzung entledigt wird und die
Einzelinstrumente in ihrer solistischen Bedeutung wieder zur Geltung
kommen.”® Eine liberbordende Klanglichkeit wird zuriickgefiihrt, die Tech-
niken des Kanons und des Konzertierens werden (allerdings in einem
ganzlich neuen asthetischen Komplex) elementarisiert, die groBdimensio-
nalen Instrumentierungstraditionen aufgel6st und ein neues Verstandnis

von Klanglichkeit entdeckt.

’® Vgl. Betitelung ,Der Titan“ der 1. Symphonie Gustav Mahlers

’7'7.B.: Richard Strauss, Ein Heldenleben, op. 40 (1899)

8 op. 9 und op. 9b Kammersymphonie fir fiinfzehn Soloinstrumente (groBes Orchester)
(1906)
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Nach dem Ersten Weltkrieg ist die Verbindung zur Geflhlsésthetik der
Spatromantik endgultig obsolet geworden. Neue sinnstiftende ldentifika-
tionsmuster insbesondere auch fir den Umgang mit der Gattung Sympho-
nie mussten gefunden werden. Die Gattung selbst wird zum Trager dieser

AbstoBung vom symphonischen Komplex der Jahre vor 1914.

Die Merkmale einer asthetischen Neuverortung korrespondieren sowohl in
Europa als auch in den USA mit den gesellschaftlichen Entwicklungen der
Zeit. Diese neue Kultur der Symphonik ist Ausdruck einer Suchbewegung.
Die reduzierte Besetzung und die deutlich geringeren Umfénge der Werke
stehen in einem nahezu umgekehrten Verhaltnis zu den Vermassungs-
tendenzen der Gesellschaft, in denen das Individuum als gesellschaftsbe-

stimmende GrdBe Uberwunden werden sollte.

Ludwig Finscher konstatiert:

»In keinem Land [...] ist die Geschichte der Symphonie im 20. Jahrhundert
so eng und so vielschichtig mit der politischen Geschichte verbunden wie
in der Sowjetunion von ihrer Griindung 1917 bis zu ihrem Zusammen-
bruch 1989/91. Die wichtigsten gattungsgeschichtlichen Zasuren waren

politische und kulturpolitische ...“”?

Und er halt im gleichen Kontext fest:

~Die Geschichte der Symphonie in den USA seit dem Ersten Weltkrieg
bietet auf weite Strecken das einzigartige Schauspiel eines Versuchs, aus
der europdischen eine spezifisch amerikanische Gattung zu machen [...]
Ein wesentliches Moment der Suche nach der amerikanischen Sympho-
nie war die fast allgemeine Uberzeugung, daB3 diese Symphonie ein brei-
tes Publikum anziehen, also in einer allgemeinverstdndlichen Sprache
geschrieben sein miisse. Zusétzliche Nahrung erhielt diese Uberzeugung
durch die auch kulturelle Aufbruchstimmung des New Deal [...] ab
1933.%°

’® Ludwig Finscher, Art. Symphonie, MGG2, Sachteil, Band 9, Kassel 1998, Sp. 118
8 Epd., Sp. 144

53



Christoph von Blumenrdder ist zu zitieren:

,Der Versuch, eine konsistente Gattungsgeschichte und -theorie der Sym-
phonie nach 1900 fortzuschreiben ist [...] insofern zum Scheitern verurteilt
[...], daB die musikalischen Werke, die weiterhin dem herkémmlichen Be-
griff der Symphonie explizit kompositorisch (oder méglicherweise theore-
tisch) subsumiert werden, in ihrer vielfaltigen Gesamtheit als ein sehr un-
einheitliches Bild verschiedenster Einzelerscheinungen und Teiltenden-
zen figurieren, die sich schwerlich zu einem kohé&renten Entwicklungsbo-

gen zusammenfassen lassen."’

Und noch einmal Ludwig Finscher:

.Im Gegensatz zu der weitgehend geschlossenen Entwicklung in Frank-
reich wirkt das Bild der Gattungsgeschichte in den deutschsprachigen
Léndern diffus, und die politischen Ereignisse spielen hier eine so grolBe

Rolle wie sonst nur noch in der Sowjetunion ...

Anhand dieser Zitate wird deutlich, dass, nach der schon vor 1900 einset-
zenden Tendenz zu kompositorischen Einzelldsungen unter der Ideali-
sierung des alle ,Schulen“-Bildung hinter sich lassenden Genies und der
Unfahigkeit der musikalischen Kommunikation unter dem Eindruck der Er-
eignisse wahrend und nach dem Ersten Weltkrieg vor und um 1930, eine
sich umkehrende Entwicklung wahrnehmbar wird. Interessanterweise
kommt gerade dem Gattungsbegriff Symphonie diesbezlglich eine her-

ausgehobene integrierende Bedeutung zu.

Gemessen an den unterschiedlichen Auspragungsprofilen bleibt festzu-
halten, dass die Bezeichnung Symphonie vor allem in Russland und Deut-
schland keine epigonale oder historisierende Apostrophierung birgt, son-
dern es bei ihrer Nennung stets um die Bewaltigung der gesellschaftli-
chen Umwalzungen geht. In allen drei groBen Raumen, in denen Werke
mit der Bezeichnung Symphonie entstehen (USA, Sowijetrussland,

81 Christoph von Blumrdder, Dissoziation und Individualisierung, in: Handbuch der Mu-
sikalischen Gattungen Band 3,2, Die Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert, S. 96
8 |Ludwig Finscher, Art. Symphonie, MGG2, Sachteil, Band 9, Kassel 1998, Sp. 118
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deutschsprachiger Kulturraum), geht es nicht um &asthetische Philosophi-
en, sondern um die kulturelle und psychische Bewaltigung der Realitat:

USA — wirtschaftliche und gesellschaftliche Depression

Russland - politische ,Sauberung®, Terrorherrschaft der
Sowjets

Deutschland — Zerfall des gesellschaftlichen Gefliges ange-

sichts der Radikalisierung wahrend der
Weimarer Republik, Reparationen, Arbeits-
losigkeit, Inflation

Die Besetzung des symphonischen Prinzips je nach Gesinnungslage stell-
te die entscheidende Herausforderung dar. Eine Symphonie zu komponie-
ren hieB, sich dariber klar zu sein, in welchem soziologischen Milieu man
diese Kunst ausubte, nach auBen (im europaischen Kontext) und nach in-

nen (in seiner nationalkulturellen Bedeutung).

Finscher konstatiert weiterhin:

,Gleichzeitig wurde das klassisch-romantische Repertoire [...] bei Bedarf
[...] nationalsozialistischen Interpretationen unterzogen, bis hin zum
Brucknerkult oder zu Arnold Scherings Deutung von Beethovens 5. Sym-
phonie als ,Symphonie der nationalen Erhebung” und ,Bild des Existenz-
kampfes eines Volkes, das einen Fiihrer sucht und endlich findet* (ZfMw
16, 1934, S. 83).%°

Es folgt hier eine Zusammenstellung der bedeutenden Beispiele der Gat-
tung Symphonie in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts. Die Sympho-
nie Mathis der Maler von Paul Hindemith ist kein Solitar der Gattung, er-
scheint aber in einem spezifischen Kontext. Graduell noch starker aus-
gepragt als am Ende des 19. Jahrhunderts sind die divergierenden Form-
plane und asthetischen Auffassungen, die sich im Komponieren von Sym-
phonien im 20. Jahrhundert widerspiegeln. Es wird deutlich, dass es nicht

% Ders., ebd., Sp. 122
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primar der wiedererkennbare und vergleichbare Aufbau der Werke war,
was die Betitelung Symphonie rechtfertigte. Vielmehr war es eine wie
auch immer geartete asthetische Idealisierung, die sich mit dieser Gat-

tungsangabe verbarg.?

8 Vgl. Wolfram Steinbeck und Christian von Blumrdder, Stationen der Symphonik seit
1900, in: Handbuch der musikalischen Gattungen, Band 3, 2, Laaber 2002, S. 3
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Jahr

1906

1911

1912

1911/13

1916/17

1920

1921

1921

1922

1923

1925

1924/25

1927

1927/28

1928

1928

1929

1930

Komponist

Arnold Schénberg

Heinz Tiessen

Heinz Tiessen

Franz Schmidt

Sergei Prokofjew

Eduard Erdmann

Kurt Weill

Ernst Kfenek

Ernst Kfenek

Ernst Kfenek

Ernst Kfenek

Dmitri Schostakowitsch

Dmitri Schostakowitsch

Franz Schmidt

Ernst Kfenek

Anton von Webern

Dmitri Schostakowitsch

Igor Strawinsky

Staat

Osterreich

Deutschland

Deutschland

Osterreich

Russland

Deutschland

Deutschland

Deutschland

Deutschland

Schweiz

Schweiz

Sowjetunion

Sowjetunion

Osterreich

Schweiz

Osterreich

Sowjetunion

Paris

Werk

Kammersymphonie fur finfzehn
Soloinstrumente op. 9

1. Symphonie op. 15

2. Symphonie op. 17
Stirb und werde

2. Symphonie

Symphonie Nr. 1 D-Dur op. 25
Symphonie classique

1. Symphonie

1. Symphonie

1. Symphonie op. 7

2. Symphonie op. 12

3. Symphonie op. 16

Symphonie fir Blasinstrumente und
Schlagwerk op. 34

1. Symphonie f-Moll op. 10

2. Symphonie H-Dur op. 14
»An den Oktober" flir gemischten
Chor und Orchester

3. Symphonie
Kleine Symphonie op. 58

Symphonie op. 21

3. Symphonie Es-Dur op. 20
»Zum 1. Mai *
fir gemischten Chor und Orchester

Symphonie de psaumes
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1932

1932/33

1934

1934

1934

1935/1939

1937

1938

1939

1940

1940

1940

1940

1941/42

Hanns Eisler

Franz Schmidt

Kurt Weill

Alban Berg

Paul Hindemith

Hanns Eisler

Johann Nepumuk David

Johann Nepumuk David

Ernst Kfrenek

Johann Nepumuk David

Hans Pfitzner

Paul Hindemith

Hanns Eisler

Karl A. Hartmann

Deutschland

Osterreich

Emigration USA

Osterreich

Deutschland

Emigration USA

Deutschland

Deutschland

Emigration USA

Deutschland

Deutschland

Emigration USA

Emigration USA

Deutschland

Kleine Sinfonie op. 29

4. Symphonie

2. Symphonie

Symphonische Sticke aus Lulu

Symphonie Mathis der Maler

Deutsche Sinfonie

1. Symphonie

2. Symphonie

Kleine Sinfonie op. 44

3. Symphonie

Sinfonie fiir groBes Orchester

op. 46

Symphonie in Es

Kammersymphonie op. 69

1. Symphonie
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Dem Wahn von einer kulturellen Uberlegenheit einer Nation véllig fern,
stand Hindemith in der intellektuellen Tradition des Ausgleichs und der
menschlichen Verstandigung und Verséhnung; er setzt sich 1934 mit der
Symphonie Mathis der Maler an die Spitze der asthetischen Suchbewe-
gung seiner Zeit. Die protagonistische Figur des Mathis dient in diesem
Zusammenhang nicht als der Anklang an die kiinftige Blihnengestalt, son-
dern verkérpert die nach Orientierung und den bleibenden Werten stre-

bende Kinstlerpersdnlichkeit.
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,Wiewohl d’Kunst Gaaben Gottes sindt
ist Unverstandt jer gréBter Feindt
Darumb wer solche nit verstét

allhie nichts zu urtheilen hat“®

3.1. Aspekte der Bildanalyse

Einen Interpretationszugang zu einem Wandelaltar zu entwickeln, ist von
vielfachen Herausforderungen gekennzeichnet. Neben der Kenntnis der
diesbezliglichen Gattungsgeschichte steht die integrierende Idee vom
Werk im Mittelpunkt der Erérterung. Die Variabilitdt eines Wandelaltars
basiert auf den verbindenden und kontinuierlichen Anséatzen. Es gilt daher,
das ideelle Zentrum auszumachen, um das Ganze als ein homogenes
Werk (und nicht als eine Folge von autonomen Teilwerken) begreifen zu

kdnnen.

Die meisten kunstgeschichtlichen Publikationen, in denen der Isenheimer
Altar beschrieben wird, erkennen in der Kreuzigungsszene das Bedeu-
tungszentrum, die ideelle Mitte des Werkes insgesamt. Diese Mitte inte-
griert alle anderen Erscheinungen, lasst das Ganze wie ein homogenes
Kunstwerk wirken. Die Kreuzigungsszene verkdrpert die Ansicht der ge-
schlossenen, ungedffneten Stellung des Altars.

Der anthropologische und theologische Erkenntniszuwachs, der sich mit
der Analyse dieser AuBenschau des Werkes verbindet, ist fulminant und
fir die mutmasBliche Kinstlerpersénlichkeit Matthias Griinewald von kon-
stituierender Bedeutung. Es ist die schiere Eindringlichkeit der Gestalt des
Gekreuzigten, die den Betrachter des geschlossenen Altars erfasst. Den
Mut aufzubringen, die Widerwartigkeit eines solch geschundenen Antlit-

8 [Abel Stymmer], 1781 auf der Riickseite des Schreins des Isenheimer Altars ent-
deckter Text; vgl. Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stutt-
gart 1996, S. XI
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zes, den toten Korper eines Aufgeknlpften zu malen, setzt ein Verhéltnis
zur Koérperlichkeit voraus.
Der unnahbare Gott und das tote Fleisch kommen in diesem hasslichen®®

Christus zusammen:

,ES war der Christ der Armen, er, der sich den Elenden gleichstellt, zu
deren Erlésung er kam, den Entwlirdigten und den Bettlern, allen, gegen
deren Hésslichkeit und Armut die Feigheit des Menschen ergrimmt; und

es war auch der menschliche Christ, schwach und betriibt im Fleische.®’

Der neue Mensch und der neue Gott stehen unter den zeitbedingten Ein-

driicken der Betrachter greifbar im Mittelpunkt der Altarrezeption.

Die AuBenansicht und der Kern des gedéffneten Altars stehen in einer in-
tensiven affinen, auch strukturell bedingten Verbindung zueinander. Aber
anstatt auch interpretatorisch aufeinander bezogen gedeutet zu werden,
fristet die den rdumlichen und semantischen Kern des Retabels bildende
erste Offnung (10) in der Literatur ein Schattendasein. Schon die unein-
deutigen und wechselnden Bezeichnungen machen die Unsicherheiten im
Umgang mit dem Bild im Innern deutlich: ,Engelskonzert und Mensch-
werdung®, ,Die Geburt Christi®®,  ,Menschwerdungstafel®, ,Die
Menschwerdung des Gottessohnes - Das Engelskonzert®', ,Das Weih-
nachtsbild®?. Die genannten Titulierungen bergen sui generis verschie-
denartige Interpretationsansatze in sich. Alle Begriffe bleiben dem plakati-
ven Ansehen des Bildes verhaftet. Darlber hinaus dokumentieren die Au-

% vgl. Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, Berlin 2009, S. 139
% Ebd., zitiert nach: Huysmans 1923 (dort Auszug aus seinem Roman Labas [1891]),
S.65

88 Marquard, Matthias Grinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S. 98

8 Seidel, Max, Mathis Gothart Nithart - "Griinewald, Der Isenheimer Altar" , Stuttgart
1973, S. 101

% Sarwey, Franzsiska: Griinewald-Studien. Zur Realsymbolik des Isenheimer Altars,
Stuttgart 1983, S. 58

o Vgl. Heck, Christian: Griinewald und der Isenheimer Altar, Colmar 1983

% Vgl. Walther Karl Ziilch, Der historische Griinewald. Mathis Gothardt-Neithardt,

F. Bruckmann Verlag, Minchen 1938, S. 177



toren eine bemerkenswerte Hilflosigkeit im Umgang mit diesem Kunst-

werk:

... wie Uberhaupt das Engelskonzert nach wie vor in seiner Ikonographie
und in seinen Beziigen zum Altarwerk insgesamt mehr Rétsel aufgibt, als
daB Einverstdndnis Uber eine angemessene Interpretation dieser Tafel

besttinde.

Herbert von Einem stellt seiner Werkbetrachtung die Einschatzung voran,
dass ,die Deutung dieses Bildes [[Menschwerdung Christi’] (und gerade
des Zusammenhanges der beiden Bildhélften, insbesondere die Deutung
der knienden weiblichen Gestalt unter dem Eingang) [...] oft versucht wor-
den [ist], ohne dafB es bisher gelungen wére, zu zwingender Ubereinstim-

mung zu kommen.**

Ist auch der Wandelaltar insgesamt der Folge der Kirchenjahreszeiten mit
ihren Hochfesten verpflichtet, bilden also die Schauseiten (neben der Hei-
ligen-Thematik) einzelne Stationen des Kirchenjahres ab, so stellt sich die
Frage, weshalb der Beginn des Jahres (Advent - Verkiindigung und Weih-
nachten - Menschwerdung) nicht die Alltagsansicht darstellt, sondern in
der Mitte verborgen ist. Sicherlich haben die karitativen Aspekte in der
Darstellung des Gekreuzigten (im geschlossenen Zustand des Retabels)
Vorrang vor einer nicht weniger bedeutsamen, liturgischen Normierung®
gehabt. Die Christ- und Marienfeste, die mit dem Zeigen der ersten Off-
nung verbunden waren, verkdrperten den groBen dogmatischen Schatz
der Kirche. Diese Gehalte, im Bild dargestellt, im Innern des Retabels zu
bergen, erscheint so wie ein raumasthetisches Aquivalent entsprechend

ihrer groBen Bedeutung.

% Reiner Marquard, Mathias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S. 16

% Zitiert nach: Herbert von Einem, ,Die Menschwerdung Christi* des Isenheimer Altars,
Disseldorf 1955, S. 6

% vgl. Joseph Bernhart, 1921, S. 13



Der in diesem Kapitel formulierte Interpretationsansatz ist ohne den zen-
tralen Bezug, den das Musikalische bildet, nicht méglich. Daher wird der
Beschreibung und Wertung des Singens und Spielens eine hohe Bedeu-
tung fiir den Sinn des Bildes insgesamt beigemessen.

Untersucht werden die abgebildete Grundhaltung des allgemeinen Got-
teslobes im Tempelgehduse sowie der symmetriebezogene und ikono-
graphische Bezug dieser Formation zum ganzen Bild. Wenngleich dem
musikalischen Agieren eine exponierte Bedeutung zukommt, ist ein ande-
rer Vorgang vorrangig, wenn es um die Formulierung des Erkenntnisvor-
gangs geht: Das Sehen und Schauen. Es sind die Blickachsen, die zuerst
die Ereignis- und Korrespondenzebenen im Bildganzen formulieren, ja,
Uberhaupt erst ein Bildganzes entstehen lassen. Neben die visuellen Ver-
laufe treten die musikalisch-akustischen Erscheinungen der linken Bildsei-
te als weitere sinnesbezogene Ereignisebene.

Es ist zuvorderst die enorme ambivalente Spannung, in welche die beiden
Bildseiten hineingegeben sind. Die Ereigniszonen werden férmlich zuein-
ander gezwungen. In der bedeutungsimmanenten Perspektive streben sie
geradezu aufeinander zu. Es ist diese Dialektik zwischen dem Auseinan-
der und Zueinander, welche das groBe Ganze zu einem unverwechsel-
baren und einzigartigen Werk im Verlauf der gesamten sakralen Kunstge-
schichte gereichen lieB. Die als wahrscheinlich angenommene Entste-
hungszeit der Bildtafeln des Isenheimer Altars zwischen 1512 und 1516%
rickt das Werk sowohl sozial-, kultur- und auch kirchengeschichtlich an
die bedeutenden Wendepunkte der Zeit heran: hin zum personzentrierten
Menschenbild der Renaissance, hin zur Weltsicht des Humanismus der
Pragung des Erasmus von Rotterdam®” und Ulrich von Huttens. Es ist der
Topos Individuum als Instanz des Erlebens und Handelns, welches mehr

und mehr zum Zielpunkt der gesellschaftlichen und theologischen Syste-

% Vgl. Reiner Marquard, Mathias Grinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S.
26
Vgl. Seidel, , S. 23
VgI Franzsiska Sarwey, S. 43

Am Mainzer Hof hétte sich sicherlich die Mdéglichkeit des Umgangs mit einem litera-
risch gebildeten Humanistenkreis geboten - Ulrich von Hutten bekleidete hier Hofémter,
mit Erasmus von Rotterdam pflog Kardinal Albrecht Verkehr ...% zitiert nach: Seidel, S.
36
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me gerat. Diese Vermenschlichung und vor allem in der sakralen Bild-
kunst im Verlauf des beginnenden 16. Jahrhunderts findet ihren subtilen
Niederschlag auch im Bild und den Teilbildern der ersten Offnung des
Isenheimer Altars.

Abb. auf der folgenden Seite: Conrad von Soest (1370-1422)
Die Geburt Christi (1403)

Altar in der evangelischen Stadtkirche in Bad Wildungen
Quelle: http://kirche.wildungen.info/283.html (15.02.2012)
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Der menschliche Gott

Zugleich ist das zu betrachtende Werk ein Dokument auch der kirchlichen

Situation am Vorabend der Reformbestrebungen Martin Luthers *® *° (ein

Jahr vor dem Thesenanschlag in Wittenberg).

~,@rinewald war (in aller sinnfélligsten Weise in Anknipfung an die
Altaraufschrift der Isenheimer Kreuzigung - Joh 3,30) Indikator fir einen

religiésen und kirchlichen ,Auf-bruch’.'®

Der Maler vollzieht den radikalen Wandel im Verstéandnis der Gottlichkeit
in seinem Bildwerk nach, der mit den entsprechenden Ausfihrungen Mar-
tin Luthers schon 1509/10 (!) ein geordnetes Geflige bekam. Eine neu-
artige mit den Instrumentarien einer signifikanten bildsymmetrischen Ge-
staltung und einer eindeutigen Symbolsprache Bildtechnik setzt das neue
Menschen- und Gottesbild um. Der Verstandniswandel fihrt zu einem
Bruch mit der mittelalterlichen Tradition der Darstellung von Engelwesen

wie auch hinsichtlich der Abbildung der Inkarnation Christi.'"

Luther hat wie wenige Theologen vor ihm den irdischen historischen
Jesus in den Mittelpunkt gertickt, also das Menschsein Christi in der Ge-
stalt Jesu betont. Bereits in den Randbemerkungen zu Augustin von
1509/1510 heiBt es:

"Glauben heiBBt, an seine [Jesu] Menschheit glauben, die uns in diesem
Leben zum Leben und zum Heil gegeben ist. Es soll an dem irdischen Je-
sus fur den gldubigen Betrachter deutlich werden, wie Gott handelt [...] In

% |m Nachlass Griinewalds befinden sich die sog. Invokavit-Predigten Martin Luthers (9.-
16. Marz 1522, veréffentlicht 1523), vgl. Reiner Marquard, Mathias Griinewald und die
Reformation, Berlin 2009, S. 21; vgl. Horst Beintker, Helmar Junghans, Hubert Kirchner
(Hg.), Martin Luther, Auswahl in fiinf Banden, Band 3, Sakramente, Gottesdienst, Ge-
meindeordnung, S. 86 - 115

% Bekanntschaft mit Philipp Melanchton, vgl. ebd., S. 21

"% Epd., S. 20

' Es ist ... klar, daB dieses Engelkonzert von jeder Schablone des Herkommens ab-
weicht.”, zitiert nach: Joseph Bernhart, 1921, S. 20
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ihm, in seiner Person und in seinem Wirken offenbart Gott sein ganzes

Vaterherz." %

Gerade die Vorstellung von der Menschwerdung Gottes verandert sich
seit 1500 stark. In der Gotik herrschte in den Darstellungen die Inkarnation
des Goéttlichen vor. Das neugeborene Kind umgab auch im Kontext der
Niedrigkeit der Verhaltnisse die Aura des Unerreichbaren. Das Kind wirkte
ikonographisch stilisiert. Es geriet zum Symbol seiner selbst. Menschliche
Attribute der Gestik, Mimik und des Habitus erscheinen nicht."® Umso
mehr Uberrascht es, dass Grinewald eine stilistische Dynamik entfaltet,
die sich nicht an der Perspektivitat der italienischen Renaissance orientiert
und nicht dem Ideal der vollendeten Schénheit des Kérpers nachstrebt.
FOr Grinewald sind die innen liegenden Bedeutungs- und Deutungsmus-
ter von héherem Interesse. Es geht ihm nicht um die Abbildung des sinn-
lichen Reizes oder eines autonom &sthetischen Ansatzes. Seine Fragen
befassen sich mit dem Zusammenhang zwischen dem Ansehbaren und
Unsichtbaren und in Christus sichtbar gewordenem und werdendem Gétt-
lichen (Epiphanie Gottes), dem Wirklichen und Visionaren.'%

Die Symmetrie

Das Werk Mathias Grinewalds, insbesondere der Isenheimer Altar ent-

zieht sich einer exklusiven stilistischen Einordnung.'® Der Kiinstler greift

192 Bernhard Lohse, Luthers Theologie in ihrer historischen Entwicklung und in ihrem sys-
tematischen Zusammenhang, Géttingen 1995, S. 241. (Zitat Luther: WA 9, 17,12f.)

1% vgl. beigefiigte Abb. mit der gotischen Referenz des Dortmunder Malers Conrad von
Soest, einer der bedeutendsten Maler des 15. Jahrhunderts, Hauptvertreter der westfali-
schen Gotik und Vertreter des sog. ,weichen Stils*.

o they [the various panels that constitude the Altarpiece] communicate the profound
emotional experience of an artist, unlike Michelangelo, in being unaffected by the tra-
ditions of the ltalian antique with its ideal canons of beauty.”, zitiert nach: Elaine
Padmore, Hindemith and Griinewald, in: The music review 33, Cambridge 1972, 190-
193, S. 191

1% 'Es ist fiir jedermann klar, daB dieses Engelkonzert véllig von jeder Schablone des
Herkommens abweicht [...] Die landldufige Ikonographie der Engel 143t den Betrachter
hier so erbdrmlich im Stich wie die Handbiicher des Symbolwesens in der christlichen
Kunst bei den dbrigen Elementen des Bildes. Ein theologisches Programm von schérfster
Durchdachtheit liegt zugrunde, und der Systematiker des Gedankens st hier dem
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deutlich erkennbar die Bezlige des neuen Menschenbildes auf. Er nimmt
zudem durch die eindeutige Aussagekulmination, bei aller konzeptions-
technischen Nahe zur spatgotischen Auffassung'® von einem Kunstwerk
(Gesamtkonzeption), engagiert Stellung zu den Fragen seiner Zeit und
weist auch maltechnisch (Farbkombination, perspektivische Uberlegun-

gen) nach vorn.'”’

Die Entstehungsgeschichte des Werkes ist grundsatzlich in die bekannten
zwei Phasen zu unterteilen. ,Der Hochaltar entstand in zwei getrennten
Phasen, wahrscheinlich nicht nach einheitlichem Plan. Der plastische, mit
Holzskulpturen geschmlickte Schrein mit der Predella und der ehemals

hochaufragenden geschnitzten Zierarchitektur des Gespréanges ging Gru-

newald gemalten Fliigeln um zehn bis zwélf Jahre voraus.“%

Abb. folgende Seite: Mathias Grinewald, Isenheimer Altar, 1. C")ffnung
Verkindigung, Engelkonzert, Muttergottes mit Kind, Auferstehung,

Christus und die Apostel, Mischtechnik (Tempera und Ol) auf Lindenholz

Quelle: http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Datei:Grunewald_lsenheim2.jpg
(15.02.2012)

Schépfer des Ausdrucks ebenbilirtig.”, zitiert nach: Joseph Bernhart, Die Symbolik im
Menschwerdungsbild des Isenheimer Altars, (Vortrag gehalten 1920 in der Kunstwissen-
schaftlichen Gesellschaft in Minchen), verdffentlicht 1921, S. 20

1% Trotz aller sinnlichen Vergegenwdértigung sind wir hier noch ganz in der Uberzeitlichen
Anschauungsweise des Mittelalters.”, zitiert nach: Herbert von Einem, ,Die Menschwer-
dung Christi“ des Isenheimer Altars, Dlisseldorf 1955, S. 6

197 ygl. Seidel, S. 37

19 Zitiert nach: Seidel, S. 26 und S.38
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Die Tafel ist in mehrere Ereignisfelder gegliedert, wobei die Hauptzentren
mit den beiden Bildseiten zu identifizieren sind. Es wirkt zunachst Gberra-
schend, dass im Kontext des karitativen Milieus des Antoniterstiftes zu
Isenheim die ganze rechte Schauseite der Tafel von einer jeden realisti-
schen MaBstab sprengenden Dimension der Marienfigur dominiert wird.
Das karitative Anliegen des Betrachters rlckt an die Thematik des Lob-
preises, wie im Bild dargestellt, heran. Diese thematische Konfrontation
wird in die Aufforderung, in den Lobpreis einzustimmen, umgeformt.

Der Betrachter wird auch diesbezlglich (interaktiv) zum Teil des Bilden-

sembles, er wird hineingenommen.

Grunewald entwickelt ein immens verzweigtes Geflecht von Symmetrien
und Bedeutungsanalogien. Die affinen Strukturen des Engelkonzertes,
werden von den sinnlichen Wahrnehmungen des Hérens (Klangbezug)
und des Schauens (Lichtbezug) dominiert. Die Belange der Abbildung ei-
ner physikalisch und perspektivisch korrekten Realitadt erscheinen nach-
rangig. Dem Vertrauen in die Erkenntnisfahigkeit durch die Eindriicke der
sinnlichen Wahrnehmung (Héren, Schauen, Resonieren) kommt hingegen

eine gréBere Bedeutung zu.

Statt den Fluchtpunkt und die Zentralperspektive als Errungenschaft der
jungen italienischen Renaissance zu entwickeln, installiert der Maler ver-
schiedene Ebenen und Bildgriinde, um die verborgene Bedeutung an-
schaulich zu machen. Die Verborgenheit der Botschaft kennzeichnet den
Stil des Malers insgesamt. Dieser Sachverhalt indiziert die besonderen
Schaffensbedingungen des Kiinstlers in einer Zeit der politischen und reli-
giébsen Neuorientierung. Das nach innen gerichtete Sinngeflige 6ffnet sich

dem Wissenden und Suchenden.

Abb. folgende Seite: Mathias Grinewald, ,Stuppacher Madonna®,

geschaffen in Isenheim 1516/19

Vgl. Reiner Marquard, Mathias Griinewald und die Reformation, Berlin 2009, S. 43
Quelle: http://www.stuppacher-madonna.de (15.02.2012)
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Das Geheimnis respektive ,Ratsel*'®

, welches dieses Werk umgibt, ist
nicht nur dem historischen Abstand des heutigen Betrachters geschuldet,
sondern integrales Schaffensmoment des Kinstlers von Beginn an. Eine
bemerkenswerte Spannung liegt schon in der Konzeption der Bildhalften.
Die phanomenologische Dimension des Bildes stellt die Geburt Jesu dar.
Die symmetrische Anlage des Wandelaltars berlicksichtigend, konnte es
nicht zu einer mittelpunktzentrierten Darstellung des ,Mutter-Kind-Kom-

plexes“kommen.

Das unmittelbar nach der Rickkehr Grinewalds nach Aschaffenburg be-
gonnene Andachtsbild lber das Schneewunder Mariens, beim Kulnstler
vom Aschaffenburger Stiftskanoniker Heinrich Reitzmann in Auftrag gege-
ben (s. Abb.), verfolgt im Gegensatz zur Weihnachtstafel des Isenheimer
Altars ein ganzlich anderes Bildprogramm, obwohl auch hier Maria mit

dem Kind abgebildet wird. Es ist mittelpunktsorientiert konzipiert.'"°

Trotz der grundsétzlichen Verschiedenheit, wie sie zwischen einem An-
dachtsbild und den Fligeln eines Wandelaltars bestehen muss (zu unter-
schiedlich sind die jeweiligen Funktionszuweisungen), hat Grinewald fr
den Aschaffenburger Auftraggeber ein Bild von hdchster Statik und kon-
templativer Mystik geschaffen, das lediglich in Details Parallelen zum
Isenheimer Altar aufweist (Antlitz Mariens). Die Ruhe liegt hier in der Mit-
te, auf welche alle peripheren Elemente und Erscheinungen hinzustreben
und einzustirzen scheinen. Architektur, Bebauung, der aufgerissene, ,ent-
zweite“ Himmel, Utensilien und symbolbesetzte Pflanzen im Mittel- und
Vordergrund, der uneben gewachsene dirre Baum, der sich - den Raum
begrenzend - der Silhouette Mariens nahert. All dies scheint danach zu
streben, die Innigkeit der Verbindung zwischen Mutter und Kind zu been-
en, ihre Kommunikation zu stéren. Die Spannung dieses Bildes wirkt kon-
zentrisch von auBen nach innen. Diese andersartige Bildmitte der Maria

199 ygl. Rainhard Riepertinger (Hg.): Das Rétsel Griinewald, (Haus der bayrischen
Geschichte, Augsburg), Darmstadt 2002, Wissenschaftlicher Buchverlag

"% ygl. Bruno Hilsenbeck, Die Stuppacher Madonna des Mathis Gothart Nithart,

Bad Mergentheim 1980, S. 11f.
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mit dem Kind wirkt wie der sinnstiftende, Heil wirkende Mittelpunkt der
Schépfung Gottes'"". Diese zur Mitte hin konzipierte Anlage begriindet die

gesamte Symmetrie der Gliederung der Tafelseite.

Allerdings gilt es dartber hinaus erweiternd zu berlcksichtigen, dass die
Gesamtanlage der Schauseite als ein Kompositum der beiden innen lie-
genden Teile des Engelkonzertes mit den Fllgeln auf der linken (Ver-
kiindigung) und auf der rechten (Auferstehung) Seite konzipiert ist. Durch
die hier erkennbare Richtungsgebung der Bildelemente''? flieBt die Ak-
tionsenergie in toto betrachtet von links unten nach rechts oben, Uber vier
Bildeinheiten hinwegq: Verklndigung — Engelkonzert — Maria mit dem Kind
— Auferstehung. Maria in der Verkindigungsszene und der Auferstandene
geraten somit in einen unmittelbaren, engsten Bezug zueinander. Zugleich
bildet dies den chronologischen und dogmatischen Rahmen des Gesamt-
kontextes (Verschrankung des Weihnachts- und Osterfestkreises in einer
Bildanlage) in seiner wechselseitig wirkenden Dramaturgie ab. In diesem
Kontext kommt dem Engelkonzert eine Uber den Weihnachtsfestkreis hin-
aus bedeutende Kompetenz zu: Das Anstimmen des Osterlichen Alleluja.
Liturgisch rlicken hier bei Griinewald das Gloria in excelsis und das
Alleluja der Osternacht zusammen. Dadurch erfahrt die Dramaturgie des
Lichtes (von rechts nach links) eine Konterung (links nach rechts), welche
die energetische Wirkung des Scheins in der Wahrnehmung des Betrach-

ters steigert.

Beide Perspektiven, die mittelpunktorientierte wie die sich von links nach
rechts fortsetzende Richtungsgebung verkérpern keinen Gegensatz, son-
dern flgen eine weitere dramaturgische Verschrankung zur energetischen
hinzu: die symmetrische Perspektive, die letztlich wiederum Uber die Be-
deutung der Spannungsebene eine energiebezogene Komponente ent-
faltet.

" Der 1588 zum Kirchenlehrer erhobene Franziskaner Bonaventura von Bagnoregio
referierte darliber bereits in seinen Collationes in Hexaemeron 1273 und deutete es theo-
Iogusch auf Christus als die Mitte der Schépfung.

(in ihrer Anordnung entsprechend der Blickrichtungen und der sukzessiven Héhenzu-
nahme der Gestalten und Ereignisrdume bis hin zum Haupt des Auferstandenen)
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,Der Nachweis einzelner Elemente in der Bildtradition fihrt uns noch nicht
an den Kern der ktinstlerischen Arbeit heran. Wo liegen die kiinstlerischen
Wurzeln des Ganzen? Wie ist Griinewald dazu gekommen, dieses Ganze
als eine Einheit aus zwei Teilen zu bilden? Die Tatsache, daB es sich hier
um zwei getrennte Tafeln (die AuBenseiten der Innenflligel) handelt und
daB die Teilung der Komposition etwa der Trennung der Tafeln entspricht,
die Méglichkeit ferner, daBB hier auf der zweiten Schauseite des Altares die
alte Gewdhnung einer fortlaufenden Bildererzdhlung weiterwirken mag
und daB vielleicht auch der Auftrag mit dieser Gewdhnung rechnet hat,
reicht zur Erkldrung nicht aus. Denn der Bezug beider Seiten ist so stark,

daB die (ibergreifende Einheit des Ganzen nicht in Frage steht. "

Dariber hinaus ist das Arbeiten mit der Symmetrie und strukturellen Ana-
logbildungen ein signifikantes Merkmal des Bildes. Grinewald arbeitet mit
den Mdglichkeiten des Ambivalenten und Gegenlaufigen. Diese wechsel-
seitigen Verankerungen der Strukturen in unterschiedlichen Ebenen bilden
die Einheit des Ganzen - Uber die Bedeutungsgehalte hinaus. Es ist ein
Spiel mit der Form. So entsteht ein unverwechselbares Muster der Bezli-
ge, welches Grundlage fir die Beobachtungen zwischen Bildwerk und
Symphoniesatz werden wird.

LAuf den Bildern der rechten Seite aller Wandlungen dominiert das Heils-
handeln Gottes in Christus, auf der linken Seite aller Wandlungen wird das
christliche Zeugnis diesem Heilshandeln gegeniiber dominieren, aber nie
so, daB nicht von beiden Seiten her zueinander Bezlige im Bildprogramm
hergestellt wiirden [...] Nicht nur wie ein Buch, sondern wie zwei neben-
einander gelegte aufgeschlagene und von auBen nach innen parallel und
auf- bzw. zuriickbléatternde Bliicher wird der Altar gelesen, wobei die Mit-

telansichten sich tiber die jeweiligen Begrenzungen hinweg ergénzen.*-

113
114

von Einem, , S. 26
Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S. 43
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Das Bildwerk als Buch

Grinewald propagiert die Schriftkultur, indem er das Bildkunstwerk als
begehbares Buch stilisiert. Das Buch als Trager der Schrift verkdrpert Er-
innerung, Vertiefung, Versenkung, Vergewisserung. Es steht fir die Be-
zugnahme zu den Sichtweisen der Vergangenheit, die in die Gegenwart
hineinwirken. Auf der Grundlage dieser Kultur des Blatterns sind Ausein-

andersetzung und Disput als das Konzert der Auffassungen mdglich.

Im Bild des ersten Offnungszustands des Isenheimer Altars riicken die ei-
gentlichen dem Handlungsgeschehen Ausdruck verleihenden Ereignisfel-
der an die Peripherie der bemalten Flache. Den preisgegebenen Bildmit-
telpunkt fUllt eine unmittelbar erfassbare Affinitat. Die Mitte ist nicht leer.
Sie zeichnet sich durch innere Verstrebungen, die das Zentrum einschlie-

Ben, aus.

,Uber die Formulierung des Auftrages fiir das Ganze der Bildtafel wissen
wir nichts [...] dlurfen wir vermuten, daB der Auftrag zwei getrennte Dar-
stellungen [...] vorgesehen hat, daB aber die Verbindung beider Themen
zu der gedanklich-kiinstlerischen Einheit, die wir heute vor uns haben,

Griinewald persénlichste und eigenste Leistung ist. "

Aufgrund dieser einmaligen - flir den heutigen Betrachter expressiv anmu-
tenden - Bildkonzeption geraten das eigentliche Ereignis (Geburt Jesu)
und der Reflex auf eben diesen Vorgang (Der Lobpreis der Engel — Engel-
konzert) in ein neues, die Wertigkeiten veranderndes Verhéltnis zueinan-
der. Die Reflektion erfahrt eine deutliche Aufwertung und rtckt nun, sym-
metrisch gleich gewichtet, neben den Mutter-Kind-Komplex.

Die Ausfihrenden des Lobpreises sind die im stilisierten Tempelbau ange-
siedelten Engel. Sie rlicken, vom Licht beschienen, in den Focus des Be-

trachters. Die Gravitation des Bildes ist auf die linke Seite geriickt und

5 von Einem, , S. 26
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wird nur durch die Uberdimensionierte Persondarstellung auf der rechten
Seite proporzbezogen abgemildert.

Die zu erwartende Anordnung eines Oben-Unten wird in ein Gegeniber
aufgel6st. Die Anbetenden und Maria mit dem Kind geraten in eine identi-
sche Ebene. Die Komplexe begegnen sich nahezu auf Augenhdhe, im eu-
ropaischen Kulturraum als archetypisches Kennzeichen der Ebenbdirtig-
keit.

Die Instrumente und die Instrumentalmusik in der neuen Musik um 1500

Dieser Lobpreis geschieht nicht durch einen vokal musizierenden Chor
der Engel."® Vielmehr wird das Gotteslob auffallig durch ein stilisiertes In-
strumentalkonsortium von drei Gambisten an exponierten Positionen ver-
koérpert.

Die Details der Instrumentenhandhabung werden akribisch abgebildet, bis
hin zum Fingeraufsatz auf den identifizierbaren Streichinstrumenten mit
der Konnotation ihrer Spielpraxis: Viola da braccio, Viola da gamba, BaB-

gambe (Violone).

Diese hier Abbildung findende, von der Textebene enthobene Musizier-
form steht in einer deutlichen Ferne zum Schrifttext der Bibel. In den an-
deren Flagelbildern des Altars hingegen werden die Schriftlichkeit und der
inhaltliche Bezug auf das Schriftwort zum gestalterischen Element selbst.

Die Textlichkeit wird zur Kultur, wird zum Thema der Metaebene des Bil-
des erhoben, darlber hinaus sogar zum visuell begreifbaren Element (vgl.
die Textanordnung bei der Figur des Johannes unter dem Kreuz Jesu
etc.). Es ist die Botschaft des Textes, der in seiner VerheiBungsbedeutung
das Dargestellte theologisch legitimiert: ein Bild gewordenes Prinzip mit

18 Julius Schneider sagt zutreffend: Nicht wie bei Schongauer, Diirer, Cranach, Baldung
seien die Himmelsgeister als liebliches Idyll, sondern als Trédger eines dogmatisch=
mystischen Vorgangs gedacht.”, zitiert nach: Joseph Bernhart, 1921, S. 20
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den Worten ,,....wie denn die Schrift saget ...". Der Isenheimer Altar setzt
sich damit klnstlerisch mit der Kultur der Schriftlichkeit auseinander.

Vor diesem Hintergrund dieser Textstringenz ist das Konzert der Engel ein
Solitéar im Reigen der Gbrigen Retabelbilder. Es verzichtet auf die sonst
gelaufigen konkreten Text- und Schriftverweise. Es ist das musikantische
Miteinander selbst, das hier zum Thema wird. Die Abbildung der Instru-
mente ist hinsichtlich mehrerer Bedeutungsebenen relevant: musikasthe-
tisch, ekklesiologisch, symbolistisch, soziologisch.

,Der [musikalische] Stilwandel im Zeitalter Josquins Desprez, etwa 1480
bis 1520, zeigt sich in der Instrumentalmusik noch einschneidender als in
der Vokalmusik. Der Bedarf an Instrumentalmusik wéchst rapide, in der
héfischen Kultur und der Kultur der Akademien, ebenso in der Kultur der
fihrenden Handelsstadt Venedig, in der héfischen und stadtblirgerlichen

Kultur der deutschsprachigen Lander ...*"

,Die Verflgbarkeit neuer Instrumente und Instrumentenfamilien spiegelt
sich zuerst und vor allem in der Musik zu héfischen Festen wie in der Zu-

sammensetzung der Hofkapellen ...

Die im Altar abgebildeten Instrumente und deren Spieler musizieren Be-
zug nehmend aufeinander. Sie korrespondieren miteinander. Dieser Aus-
tbung liegt das intellektuelle Ideal des humanistischen Zeitgeistes zugrun-
de: Die Disputation. Dieser Bezug findet seinen Niederschlag in der Dar-
stellung der beiden Figuren im Bereich des gotischen Gesprenges, die
eindeutig in einer disputierenden Haltung wiedergegeben werden. Die
Antwort auf die Frage, wortiber da verhandelt wird, kann sich nur auf den
abgebildeten Wahrheitsgehalt des Bildwerkes beziehen. Das Bild stellt
sich in seinen Elementen selbst zur Diskussion. Es nimmt somit die grund-

satzlichen Zweifel des in der Regel erkrankten Betrachters seiner Zeit auf.

"7 Zitiert nach: Ludwig Fischer, Art. Instrumentalmusik, MGG2, Sachteil, Band 4,Kassel
1996, Sp. 887
"18 Zitiert nach: Ebd., Sp. 888
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Es thematisiert auch im Bereich des Engelkonzertes Zweifel und Anfech-
tung.

Die Musikanschauung im Wandel der beginnenden Renaissance unter

dem Einfluss einer reformatorischen Musikauffassung

Es sind die Gestalt gewordenen Maxime, unterhalb derer (rdumlich) sich
der Lobpreis der Engel ereignet. Der Disput Uber die brennenden Fragen
fungiert als Uberschrift der Musik. Die dargestellte musikalische Korres-
pondenz fugt sich thematisch und raumlich zur Anordnung eines Ensem-
bles zusammen. Dies ist zugleich Ausdruck der erwahnten musikasthe-
tischen Wende um 1500'"°. Die Kategorie der horizontalen Stimmverlaufe
wird um ihre gesamtklangliche Bedeutung erweitert. Die Vorstellung vom

Ensembleklang war zu einer bestimmenden GréBe geworden.

~,Der Humanismus mit seiner den menschlichen Affekten zugeneigten Le-
bensauffassung war dem Gambenensemble gegenliber nicht nur aufge-
schlossen, sondern dlrfte es ein gutes Teil beférdert haben. Vor allem im
weltlichen Bereich der Héfe wurden Gamben eingesetzt. Zugleich steht
die Gambe zu Beginn des 16. Jahrhunderts fir ein neuartiges Lebens-
gefihl: ,... eine Erscheinung, die im tiefsten Grunde auf die auch in der
Musik beginnende Bewegung der Renaissance und ihren leidenschaft-
lichen Drang nach Entfaltung des individuellen Lebens zurlickzufiihren

I'S t_ %120

"9 Die Entwicklung oder Erfindung der Viola da gamba setzte musikalische Bediirfnisse

voraus, die sich unterscheiden von den Spieltechniken des Mittelalters [...] Jenen
Streichinstrumenten war eine Haltung am Hals oder vor der Brust eigentiimlich. Eine
Position zwischen den Knien bedeutete etwas Neues. Das Gambenensemble entstand
zeitgleich mit der niederldndischen Polyphonie, bei der ein Interesse an homogenem En-
sembleklang mit gleichberechtigten Partnern bestand und fir den verschiedene Instru-
mententypen, ausgehend vom Vorbild und der Tongestaltung der menschlichen Stimme,
in Familien gebaut wurden.”, zitiert nach: Annette Otterstedt, Art. Viola da gamba, MGG?2,
Sachteil, Bd. 9, Kassel 1996, Sp. 1573

120 Alfred Einstein, Zur deutschen Literatur fir Viola da Gamba im 16. und 17. Jahr-
hundert, Leipzig 1905 Leipzig 1905 (2010), S. 1
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Die Abbildung von Musikinstrumenten im klerikalen Kontext hat zu Beginn
des 16. Jahrhunderts paradigmatischen Charakter. Der Kinstler hebt die
qualitative Abstufung zwischen vokal und instrumental bezogener Musik
auf. Er leistet damit einer Tendenz Vorschub, die von den musikalischen
Impulsen Martin Luthers voran getrieben werden sollten. Griinewald gibt
sich mit seinem Bild als ein Forderer dieser Tendenzen zu erkennen. Von
Beginn der reformatorischen Bestrebungen Luthers an war eine Entwick-
lung zu erkennen, durch welche das Musizieren insgesamt eine Aufwer-
tung erfahren sollte, unabhangig von Art und Geprage.'?" Auf Flugblattern
wurden die mutmaBlichen Gefahren einer Musikaustibung, die sich der
Kontrolle der Kanoniker entzog, mit Fehlentwicklungen konnotiert, die dem
Menschen der Haltlosigkeit und des Lasters preisgibt: MaBlosigkeit, Hof-
fart, Trunksucht, verziickte Bewegung etc. - bildlich dargestellte Eigen-
schaften, die Luthers Ziel in ihr Gegenteil verkehrt darstellt. Dies ist nicht
ohne Wirkung geblieben. Gerade die restriktive Handhabung der Musik (in
den Kirchen) sollte dreiBig Jahre spater ein Ergebnis des Tridentiner Kon-

zils werden:

,Im Hinblick auf die Messen [...] soll man nichts Ausschweifendes oder
Unreines [,lasciorum aut impurum®] in ihnen enthalten sein lassen, son-
dern nur Hymnen und Lobgesédnge. Auch soll der ganze Gesang be-
schaffen sein, daB3 er nicht blo3 dem Ohr ein leeres Vergnligen bereitet,

sondern daB die Worte von allen klar verstanden werden kénnen ...“%?

'21 Martin Luther schreibt in dem Brief an Ludwig Senfl (4. Oktober 1530): ,Denn zwei-
fellos finden sich viele gute Anlagen und Tugenden im Herzen derer, die von der Musik
ergriffen werden. Wen sie aber nicht bewegt, der gleicht meines Erachtens einem Holz-
klotz oder einem Stein! Wie wir (iberdies wissen, ist die Tonkunst auch den Teufeln ver-
haBt und unertrdglich. Daher scheue ich mich nicht und behaupte, es gibt keine Kunst
nach der Theologie, die der Musik gleichkdme.”, zitiert nach: Michael Korth (Hg.): D.
Martinus Luther, Ein feste Burg, Luthers Kirchenlieder nach der Ausgabe letzter Hand
von 1545, Minchen 1983, S. 39

122 Vgl. R.F. Hayburn, Papal Legislation on Sacred Music, Collegeville, Minnesota, 1979,
S.25- 31
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123

Die Musikkultur im deutschen Kulturraum des ausgehenden Mittelalters
war vor allem in den stadtischen Zentren von der &olischen Tonerzeugung
bestimmt. Die dominierenden Blasinstrumente waren die Familien der
Blechblasinstrumente (Posaunen, Trompeten), der Fléten, der Rohrin-
strumente (Zinken, Schalmeien, Krummhérner), Uberdies die Orgel. Die
beiden wichtigen Kompendien, aus denen das Profil des Instrumenten-
gebrauchs und -spiels in dieser Zeit hervorgeht, sind Musica getutscht und
auBgezogen (1511) von Sebastian Virdung (ca. 1465 - 1. Halfte des 15.
Jh.) und Musica instrumentalis deudsch (1529) von Georgius Agricola
(1469 - 1555). Wahrend die Blasinstrumente einer dezidierten Beschrei-
bung unterzogen wurden, werden die Instrumente der Zupf- und Streicher-
familien nur am Rand erwahnt. Bauliche Beschreibungen und spieltech-
nische Ausflhrungsvorschriften dieser Gattung waren unvollstédndig, wi-
derspruchlich, sogar fehlerhaft. Dies ist ein deutliches Indiz dafiir, dass sie

123 Karikatur tiber die Sangesfreude der Anhanger der Reformation, nach einem Flugblatt
von 1520, in: Heimrath, Johannes (Hg.) / Korth, Michael (Hg.): D. Martinus Luther. Ein
feste Burg. Luthers Kirchenlieder nach der Ausgabe letzter Hand von 1545, Minchen
1983, S. 42

80



im alltaglichen Musikbetrieb der Stadte nur eine marginale Bedeutung hat-

ten.

Das Neue als Mittel der AnstdBigkeit

Die deutsche Musiklandschaft unterschied sich am Beginn des 16. Jahr-
hunderts von derjenigen ltaliens grundsatzlich. Erst um 1600 fanden die
italienischen Musizierformen bis hin zum musikalischen Selbstverstand-
nis ihren Niederschlag in Deutschland und verloren den Charakter der
,Fremdartigkeit“. Die Musikausibung vor allen in den mittel- und stddeut-
schen Stadten war zilnftig adaquat organisiert und der ,Stadtpfeiferei”
verpflichtet. Diese Struktur erhielt sich bis zum Beginn des 18. Jahrhun-
derts. Der Bezeichnung ,Pfeiferei” bestatigt das Vorherrschen der Spiel-
praxis der Blasinstrumente.

Aber diese Ordnung war nicht praktischen oder asthetischen Erwagungen
geschuldet. Das Privileg, (vor allem) Blechblasinstrumente zu spielen, war
dem Souverén vorbehalten.'®* Der Klang war synonym fiir das Erscheinen
des Firsten. In der stadtischen Ordnung ging dies in das Selbstverstand-
nis der nach Autonomie und Eigensouveranitat strebenden Gemeinwe-
sen Uber. Die Frage nach der Instrumentenaustbung im 15. Jahrhundert
war eine von hdchst politischem Charakter, der die Ordnung, nach der re-

giert wurde, implizierte.'®

124 Dieses sog. Alta-Ensemble [Stadipfeiferinstrumentarium] eignete sich im Gegensatz

zu den Saiteninstrumenten hervorragend fir die Auffiihrung von Musik im Freien und in
groBen Rdumen. Es entsprach mit seinem Klang und seiner Lautstdrke dem Repré-
sentationsbedlirfnis der Stddte und ihrer vornehmen Bliirgerschaft, die in der Nach-
ahmung héfischer Sitten begann, der Blasmusik als Ausdrucksform von Macht und
Pracht [...] den Vorrang zu geben |[...] Die Musikinstrumente wurden von den héheren
Stédnden als Statussymbol und Mittel zur Abgrenzung gegeniiber niedrigeren Bevol-
kerungsschichten eingesetzt und damit in den Prozel3 der starken sozialen Differenzie-
rung der Stadtbevélkerung miteinbezogen.”, zitiert nach: Werner Greve, Art. Stadtpfeifer,
in MGG?, Sachteil, Bd. 8, Kassel 1998, Sp. 1726

125 Musik war fir die Fiihrungselite der Stadte nicht nur ein Schmuck und nicht nur ein
Mittel zur Selbstdarstellung, zur Propaganda und zur Werbung, sondern auch (und vor
allem) ein Instrument und Symbol flir 6ffentliche Ordnung [...] vertrauten die Ratsherren
dem Alten und Bewéhrten, misstrauten sie dem eindringenden Neuen. |hr platonischer
.Syllogismus*, in amtlichen Richtlinien, Streitschriften und anderen Verdffentlichungen
formuliert: Die alte Musik war wiirdevoll wie die alte Lebensform; durch das Aufkommen
der neuen Musik sind Glaubensinhalte, Sitten und die politischen Verhéltnisse geféhr-
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Ein weiterer Impuls hinsichtlich des Aufschwungs der Gambenfamilie er-
folgte durch die Bestrebungen der humanistischen Bewegung. Hier wur-
de den Streichinstrumenten eine auBergewdhnliche und unverwechselba-
re Bedeutung beigemessen, rangierten sie doch als Statussymbol des ge-
bildeten Blrgers; es war eine weitere dieser Instrumentenfamilie beige-
messene Bedeutungsebene, neben dem vor allem in Oberitalien gelten-

den Symbol des aristokratischen Gestus.

Es kommt also zu Beginn des 16. Jahrhunderts zu einer Konfrontation der
Souveranitadtsmerkmale, die ihren Niederschlag in der bildlichen Darstel-
lung findet. Griinewald ergreift mit der Favorisierung des Gambenkonsorts
Partei flir eine humanistisch-reformatorische Gesinnung, zugleich aber
auch gegen die stadtburgerliche Kultur des Spatmittelalters.

Die Bedeutung des Musizierens

Wenn Mathias Griinewald in seinem Bild gerade die Gambenfamilie fur
die Ausfihrenden des Lobpreises heranzieht, ist dies nicht nur Ausdruck
des Bruchs mit der Forderung nach der reinen Vokalmusik durch den Kle-
rus, sondern zugleich auch Zeichen des Wandels in der gesellschaft-
lichen Musizierpraxis insgesamt. (Die beiden erwdhnten Lehrwerke sind
1511 und 1529 zu datieren). Der Entstehungszeitraum des Isenheimer Al-
tars 1512/16 wird durch die Abhandlungen zeitlich umgrenzt. Das bedeu-
tet, dass die in ihnen zur Geltung kommenden Musizierpraktiken auch fiir
Grinewalds Schaffensort reprasentativ gewesen sein durften. Diese Kon-
stellationen sollten sich im deutschen Kulturraum erst am Ende des 16.
Jahrhunderts durch das Anwachsen des europaischen Handels und dem
damit verbundenen steigenden Kulturaustausch'®® grundlegend veran-

dern.

det.”, zitiert nach: Werner Braun, Der Stilwandel in der Musik um 1600, Darmstadt 1982,
S. 17

126 1571 erwarb ein Handler im Auftrag der Fugger einen Chest of viols, sechs ,grosse
welsche geigen® aus Londoner Herstellung fir den Hof in Miinchen.
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,Das Spiel auf der Gambe war wesentlich Improvisation. Wenn wir den
Formen, unter denen sie auftrat und die in der geschrieben und gedruckt
auf uns gekommenen Instrumentalmusik in Deutschland ihre Spuren hin-
terlassen haben, nachforschen, so gelangen wir tber England nach Ita-
lien, tief ins 16. Jahrhundert zurtiick. Auch in ltalien Gbertrug man Vokal-
werke nicht allein auf Laute und Tasteninstrumente, sondern Ubte frihzei-

tig ihren Vortrag auch auf drei, vier und mehr Violen.%’

Der Maler bildet also keinesfalls reprasentative Musizierpraxis ab, wenn er
sich fUr die Darstellung eines Gambenkonsorts entscheidet, sondern er
antizipiert eine sich im gegenwartigen Wandel aufkeimende, erst andeu-
tende Handhabung.'?® Mit dieser Antizipation positioniert sich der Maler
kulturpolitisch, indem er das in der Praxis fast noch unbekannte Musizier-
ideal des Streicherensembles favorisiert. Die Art der Instrumentenfamilie
(Gambe) und das abgebildete Klangideal (Ensemble) mussten auf den
Betrachter befremdlich und fordernd wirken. Befremdung und der scho-
ckierende Eindruck des Unerwarteten findet ihre symbolhafte Anwendung
im Altarbild.

~Der Tempelraum umfasst die Geisterwelt, die durch ihre gébttliche

Bestimmung irgendwie dem irdischen Kosmos zugewiesen sind.?°

,Wie auf der Laute und den Tasteninstrumenten machte man sich auch
auf den Violen die Formen der Vokalmusik zueigen, indem man den Gang
der Stimmen mit nach Stimmung und technischer Fertigkeit reichlich an-
gebrachten Verzierungen verédnderte. Die Kunst der Diminution stand auf
der GroB-Geige genau wie auf den Tasteninstrumenten in ltalien freilich

auf einer ganz andern Héhe als in Deutschland. Gerle unterscheidet von

127 Alfred Einstein, Zur deutschen Literatur fir Viola da Gamba im 16. und 17. Jahrhun-
dert Leipzig 1905 Leipzig 1905 (2010), S. 13

,Die mehr oder weniger genaue Ubertragung von geistlichen und weltlichen Vokal-
werken auf Violen blieb in Deutschland in der Folgezeit im Schwange und wurde sicher-
lich fruchtbar fir die Entwicklung einer selbstdndigen Instrumentalmusik.”, zitiert nach:
Alfred Einstein, Zur deutschen Literatur firr Viola da Gamba im 16. und 17. Jahrhundert,
Le|p2|g 1905 (2010), S. 11

9 Zitiert nach: Bernhart, 1921, S.21
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Koloraturen nur Lauflein und RiBlein, welch letztere vorziiglich im Diskant,
zuzeiten auch im Alt und Tenor anwendbar seien: es ist die Umschrei-

bung der Kadenz.“'*°

Es ist bemerkenswert, dass der Maler eine Musizierform fir sein Bild fa-
vorisiert, die sich in deutschen Landen erst mehr als zwei Generationen
spater etablieren sollte. Diesem radikalen Paradigmenwechsel fallt auch
die Uberkommene Musiziertradition der Kirche zum Opfer. Grinewald
bricht durch seine Darstellungsweise mit der sakralen Musiziertradition.
Sein Bild musste briskierend wirken. Der Maler formuliert ein Musizier-
ideal, das nicht an seiner regional verorteten Gegenwart gescharft ist,
sondern bringt hier eine transalpine Form beziehungsweise Reprasentanz

der humanistischen Schule.

Indem er das in ltalien als aristokratisch konnotierte Instrument in den Vor-
dergrund ruckt, misst er den musikalisch Ausfiihrenden ein ebenfalls
.herrschendes” Geprage bei. Die Anbetenden werden nicht in der De-
mutsgeste des Bittens und Kniens dargestellt, sondern in der Kérperlich-
keit ihres Spiels. Klang und Bewegung sind hier bildlich eine bis dahin
nicht gekannte Verbindung eingegangen. Es dokumentiert ein sich im Ver-
ein mit dem veranderten Menschenbild wandelndes Frommigkeitsbild.

Der Menschwerdung des Gottessohnes gegenlber befinden sich die im
goldenen Glanze stehenden Gestalten der linken Bildseite. Dem sich in
diese von Krankheit und Tod gekennzeichneten Welt erniedrigten Gott be-
findet sich ein glorioser Chor gegentiber. Die Spannung wird deutlich ab-
gebildet: Gott im Elend der zerschliessenen Windel und der Mensch ge-
genuber in seiner euphorischen Makellosigkeit. Die Verhéltnisse erschei-
nen wie verdreht, wie gespiegelt. Der aus dem Tempel herausgetretene
Engel fihrt den Gambenbogen von der falschen Seite her. Unter dem Ein-

130 Alfred Einstein, Zur deutschen Literatur fiir Viola da Gamba im 16. und 17. Jahrhun-
dert, Leipzig 1905 (2010), S. 14
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druck dieser Bedeutungspolarisierung kann es die bildliche Wiedergabe
der Verdrehtheit sein. Diese Konstellation zieht alles in Zweifel: die Gott-
lichkeit Gottes wie die Erbarmlichkeit des Menschlichen insgesamt glei-
chermaBen; eine Verdrehung der jeden Tag flr den Kranken erlebbaren
Wirklichkeit. Eine Vision aus dem Elend des Stigmas heraus.

Neben der verdrehten Handhabung ™' der Bogenfiihrung der Musizieren-
den fallt auf, dass die Fingeraufséatze einer korrekten Spielpraxis zuwider-
laufen. Als weiteres Merkmal ist festzuhalten, dass die Gambenbdgen an
Positionen auf die Saiten gelegt sind, von denen aus keine befriedigende
Tonerzeugung stattfinden kann. Das Spiel der Engel beobachtend und da-
von ableitend, wie das Dargestellte klingen kénnte, ist zu schlieBen, dass
es keinen Wohllaut erzeugen wuirde. Es stellt sich die Frage, was GrU-
newald zu dieser falschen Darstellung bewogen haben kénnte. Aufgrund
seiner Tatigkeit am Mainzer Hof '*? wird er sicherlich die Spielpraxis eines
Gambenkonsorts intensiv studiert haben kdnnen, so dass Unwissenheit
als Grund vollkommen auszuschlieBen ist, im Gegenteil: Hier weiB einer,
wie die Instrumente zu handhaben sind und macht vorsatzlich alles falsch.
Die Engel scheinen sich wie Toren zu verhalten, zeigen sich der Spiel-
praxis der Instrumente nicht gewachsen. Das Attribut des Fehlens ist mit
dem Status der Vollkommenheit der Engelwesen nicht vereinbart. Der
goéttlichen Sphére der rechten Bildseite zu entstammen bedeutete doch,
auch einen géttlichen vollkommenen Klang zu formen und die Instrumente

in einer idealen Spielweise handhaben zu kénnen.

Es gibt nur eine Interpretationsmaéglichkeit, welche diese vermeidliche Wi-
dersinnigkeit aufzulésen vermag: Den Figuren auf der linken Seite wachst

die Eigenschaft des ,Engelseins” zu. Es ist das Gotteshandeln in Christus

131 Die Handhabung der Instrumente ist nicht etwas Ausdruck der ,Verziickung“. Der Ver-
fasser ist der Ansicht, dass es sich um das Paradigma der ,Unvollkommenheit® und ,Hilfe
von auBen” handelt. Es ist Ausdruck einer ,De-profundis”-Gestik.

132 Im NachlaB Griinewalds werden Hofkleider, ein Wappenbrief und ein Siegelring ver-
zeichnet. Griinewald war am Hof des Kardinals den héheren Hofbeamten gleichgestellt
..." zitiert nach: Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, Berlin 2009,
S. 54
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Jesus an seiner Schépfung, die den Menschen in die Sphére der Engel
gelangen lasst. Wo dieser Mensch herrihrt, zeigt seine Unfertigkeit und
Ungelenkigkeit im Umgang mit den ihm in die Hand gegebenen Instru-
menten. Die Engelgestalten verkdrpern ikonographisch die menschlichen
Zuge des Fehlens, Scheiterns. Auch sie wirken der Erlésung bedurftig.
Dieser Umstand erscheint vor dem Uberkommenen Bild von der Sphére
der Engel interessant. Bernhard von Clairvaux pragt hierzu die Quelle die-
ser Perspektive:

~Jesus ist ebenso ein Erléser der Engel wie der Menschen, aber der Men-
schen von der Menschwerdung an, der Engel von Anbeginn der Schép-

fung. 33

Grunewald fuhrt die Mystik Bernhards fort und macht die Engel zu gelen-
ken Wesen, zu aus sich selbst unvollkommenen Musikern. Zugleich setzt
er die bildliche Darstellung in Beziehung zum biblisch tradierten Topos
vom Unfertigen und seiner theologischen Relevanz:

»~sondern was téricht ist vor der Welt, das hat Gott erwéhlt, damit er die
Weisen zuschanden mache; und was schwach ist vor der Welt, das hat
Gott erwéahlt, damit er zuschanden mache, was stark ist, damit kein
Mensch sich vor Gott riihme. Durch ihn aber seid ihr in Christus Jesus,
der uns von Gott gemacht ist zu Weisheit und zur Gerechtigkeit und zur

Heiligung und zur Erlésung.”'*

Die Affinitat der Sinnstruktur zwischen Text und Bild ist augenscheinlich.
Attribute, nach denen sich die Erkrankten verzehren, werden hier hervor-
gehoben. Der Bedeutungskern dieser Textstelle wird auch in der bildlichen
Darstellung angerahrt. Alle drei Engelwesen positionieren - bei aller tech-
nisch falschen Handhabung - die Bdgen im richtigen Winkel zur Saiten-

fihrung. Aufgrund der viel zu hohen Position der Bdgen erregen diese

133 Zitiert nach Nivard Schidgl, Der Geist des heiligen Bernhard [1898] I, 3, in: Bernhart,
1921, S.20
13% 1. Korinther 1, 27-30
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aber Uberdeutliche Beachtung; es ist die Verkérperung der Botschaft vom
Kreuz Jesu, durch das ,Heiligung“ und Erlésung” erwirkt wird. Es ist der
Aussagekern des gesamten Bildes. Hierdurch gerat die Tafel zu einer be-
eindruckenden und eindeutigen dogmatischen Synopsis, es ist das Bild
gewordene Glaubensbekenntnis, das nicht einschwdéren will, sondern Lin-
derung der Schmerzen, Trost und Erkenntnisgewinn verheiBt. In dieser
Sicht hért die Krankheit und Entrechtung auf, eine GeiBel Gottes zu sein.
Der am Antoniusfeuer erkrankte wird als Erbe Gottes benannt.

,Denn das Wort vom Kreuz ist eine Torheit denen, die verloren werden;

uns aber, die wir selig werden, ist’s eine Gotteskraft.“’*

... nimmt das Engelskonzert darin das zentrale Motiv der Kreuzigungs-
szene auf: Das stellvertretende Leiden Jesu Christi 148t auch und gerade

das Dunkle auf der Folie des Lichts zu.“'3®

Das Ganze gerat im Bild zu einer bemerkenswerten Konfrontation zwi-
schen ,richtig“ und ,falsch®: die Instrumente sind detailgetreu abgebildet;
die Handhabung ist véllig unzureichend. Das Spiel muss als unrealistisch
erscheinen; als wirde sich der dilettierende Mensch an einem vollkom-
menen Instrument versuchen. Die Vollkommenheit setzt sich der Unvoll-

kommenheit aus, entduBert sich, gibt sich selbst preis.

Auf den beiden folgenden (unten abgefihrten) Abbildungen ist die Ver-
drehung der Haltung wie auch die verkehrte Streichbewegung (links) er-
kennbar. Aufféallig ist die Verwandtschaft der Fingerabspreizung zwischen
allen drei Engeln (aber insbesondere dem vorderen) und dem des Chris-
tus-Kindes. Bemerkenswert erscheint die nach unten verlaufende Absprei-
zung des flnften Fingers des Gefiederten. Die Richtungsweisung steht fiir
die Hinféalligkeit der dunklen Machte, flr das zu Boden gehen insgesamt.
Die Uberdimensionierte Darstellung dieses Fingers misst ihm eine heraus-

135 4 Korinther 1,18
1% Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, S. 17
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gehobene Bedeutung zu. Es stellt eine Analogie zu dem als Uberdimen-
sioniert dargestellten Zeigefingers des Johannes unter dem Kreuz dar (Ein
Verweis Uber die Bildgrenzen hinweg). Es ist Zeichen der Nahe und Ver-
bindung dieser Ebenen miteinander. Auch er muss die Heilstat Gottes im
Ensemble mit den anderen Erscheinungen musikalisch rasonieren. Dies
geschieht widerwillig, wie die abgewendete Kopfhaltung anzeigt. Martin
Luther fOhrt in seiner Predigt zum Sonntag /nvokavit vom 9. Marz 1522
Uber diesen als archetypisch erscheinenden Abbildungskomplex (Licht —
Teufel) aus:

,Er [der Teufel] schléft nicht, sondern sieht das wahre Licht aufgehen. Da-
mit es ihm nicht ins Gesicht scheint, will er es gerne von der Seite einrei-

Ben «137

Das Strémen des Lichtes zur linken Seite hin korreliert mit dem Fluss des
Instrumentenklangs. Licht und Klang begegnen sich. Vom Licht beschie-
nen zu sein, bedeutet, der Gaben dessen, von dem es ausgeht, teilhaftig
zu werden. Die gleiche Dramaturgie wirkt in die umgekehrte Richtung. Der
Klang der Instrumente erreicht das Kind. Das Ensemble wird zur Licht-

und Musiziergemeinschaft.'®®

37 Martin Luther, Sakramente, Gottesdienst, Gemeindeordnung, Berlin 1981, S. 89

138 vgl. im folgenden: Christus als der vollkommene Musiker
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(Abb.: Isenheimer Altar - 10 - Engelkonzert
Detail der linken Seite: ,falsche” Bogenfihrung durch den
Violonisten)

(Abb.: Isenheimer Altar - 10 - Engelkonzert
Detail der rechten Seite (Das Kind den Rosenkranz haltend)
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Aber zugleich geht das hoheitliche und vollmachtige Agieren des Kindes
auf das Wirken der Instrumentalisten iber. Die Ubertragung des bildbe-
zogenen Bedeutungsgehaltes flhrt dazu, dass im Musizieren eine ver-
gleichbare Vollméachtigkeit anzusiedeln ist. Das ,kreuzweise“ Streichen,
das Verhaltnis von Bogenrichtung und Saitenverlauf zueinander, verkor-

pert Uber die Sphare des musikalischen Klangs das Zeigen des Kindes.

Der Engel im Vordergrund streicht ein siebensaitiges Instrument, Aus-
druck der verliehenen Vollkommenheit. Auch dies wird in einer technisch
nicht korrekten Weise ausgefihrt.

,Die Engel, selbst sphédrische Gestalten, spielen mit Zartlicher Leichtigkeit.
Die Bogenhaltung bei der Viola da Gamba ist keine Verzeichnung, son-
dern eine Sinnbildung des Uberirdisch &therischen Klangzaubers. Das ist
die uralte, chaldéisch-pythagoreische Vorstellung der Sphédrenharmonie,

in die sich die erldsten Seelen begeben. >

Zu dem Kennzeichen der Verdrehung'* tritt die auffillige Struktur des
Spiels zwischen Hell und Dunkel, sowie die Verlaufe der Lichtlinien und
Positionierung der Lichtquellen im Bild insgesamt. In der Anwendungs-
technik des Lichtspiels, dem Chiaroscuro, das Mitte des 16. Jahrhunderts
seine ganze Auspragung fand, kommt es neben den Verlaufen des Licht-
stroms zu Kontrastbildungen zwischen Hell und Dunkel, die unabh&ngig
von der tatsachlichen Lichtquelle sind. Bei Mathias Griinewald ist es nicht
primar die Steigerung einer raumlichen Wirkung, die erzielt wird. Vielmehr
entsteht eine Konnotation zwischen Hell-Dunkel und Gottesndhe-Gottes-
ferne. Bei Grinewald gilt dies vor allem fir die unterschiedliche Beleuch-
tung des Engels mit der Violone und dem Gefiederten mit der Viola da

139 Vladimir Karbusicky, Engelmusik und teuflische Schreie. Imaginationen des Matthias
Grinewald in: Paul Hindemiths musikalischen Bildern, in: Hamburger Jahrbuch fir Mu-
sikwissenschaft 12, Hamburg 1994, S. 183-191, hier: S. 184; (Auf dieses Zitat wird auch
in 6.5. zuriickgegriffen.)

%0 Die Verdrehung und die Bogenhaltung, die sich ,iiber eine anatomisch realistische
Spielweise” hinwegsetzt sind nicht Ausdruck einer ,mystischen Verklarung“ (Kilian, S.
259); das kadme einer affektiven Affirmation gleich. Der unfertige Gebrauch der Instru-
mente ist symbolbesetzt und somit bedeutungsrelevant fir das Verstehen Sinnes im Bild.
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gamba.'*' 2 Dariiber hinaus findet diese Technik ihre Anwendung auch
im Bereich des Komplexes Vorhang-Feigenbaum-Maria aeterna.

Grinewald bricht das Uberkommene Muster vom Verstandnis der musica

coelestis’®

auf. Dem inkarnativen Vorgang der rechten Bildseite ent-
spricht der irdisch-weltliche Habitus der Engelwesen auf der linken Seite.
Nicht nur das menschliche Antlitz ihrer Gesichter, sondern auch ihre Be-
wegungsorientierung und Fehlbarkeit machen sie zu menschlichen We-

sen, denen der Schein des Himmels anhaftet.

Das Licht, von dem sie beschienen sind, symbolisiert die Bekraftigung und
Bezeugung dessen, was sich in der Menschwerdung des Gottessohnes
Heil wirkend ereignet. Die Segmentbotschaft dieser Tafel lautet, dass
Glaube nicht durch Predigen, Disputieren und Héren kommt, sondern
durch die Anschauung des Heils, die visionare Schau, die als ein kurzer
Augenblick alles andere Uberstrahlt. Dieses Uberstrahlen macht die Be-
deutung des Lichtes und seiner Richtungen aus. Es ist dieser Schein des
Lichtes, der mit dem Schein des Klangs korrespondiert. Die Leuchtkraft
des Lichtes selbst scheint die Instrumente zu berthren, zu rihren, die
Klange hervorzurufen. Dies macht die vermeintlich unfertige Spielweise

der engelhaften Wesen vergessen.

Es handelt sich hier um einen kunstgeschichtlichen, eindeutig verifizier-
baren Paradigmenwechsel. Es ist der Bruch mit der gotischen Anschau-
ungsweise. Dieser Stilbruch korrespondiert mit zwei weiteren ungewdhn-

lichen Erscheinungen der linken Bildseite. Die musizierbedingte, vom Licht

! Es ist fir den Verfasser unverstandlich, weshalb Kilian folgende Instrumentenzuord-

nung vornimmt: ,...ein grin gefiederter Engel mit ausgebreiteten Fligeln, der eine
BaBgambe streicht [...] Der vorderste und am hellsten angestrahlte Engel kniet au-
Berhalb der Kapelle; er spielt verziickt ldchelnd auf seiner Tenorgambe®, zitiert nach:
Kilian, S. 259). Das im Vordergrund abgebildete Instrument steht auf dem Boden, einer
Violone gemas.

'“2 Das im Vordergrund abgebildete Instrument steht auf dem Boden, einer Violone gemaB.
> Neben [die] abstrakt-numerusbestimmte Musikauffassung trat in friihester Zeit der
Gedanke an den klingenden Lobpreis, den Sphéren (Hiob 38, 7) und Engel, daneben die
ganze belebte und unbelebte Natur dem Schépfer darbringen.”, zitiert nach: Brockhaus-
Riemann-Musiklexikon (Carl Dahlhaus und Hans Heinrich Eggebrecht, Hg.), Wies-
baden/Mainz 1979, Zweiter Band, S. 173
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beschienene Bewegungsdynamik setzt sich gegentber der Statik des
Tempelgehauses ab. Es lockt den Engel im Vordergrund férmlich aus dem
Gehause heraus. Dieses war zu der Zeit, als sich der Vorhang in der Mitte
noch im zugezogenen Zustand befand, ein Schutz verleihender und Sinn
stiftender umbauter Raum, der aufgrund seiner vollendeten architektoni-
schen Kunstfille in seiner korrespondierenden Harmonie das propheti-
sche Abbild der kommenden Welt darstellte (so wie es sich im rechten

Bildgrund als wahr erweisen sollte).

Wie eine zu eng gewordene Panzerung erscheint der umbaute Raum des
Tempelbereichs nun, da die Zeit des ,Schauens® gekommen ist. Das Ge-
h&use hat seinen Daseinszweck eingebiiBt. Der Bildvordergrund wird zur
prasentischen Ebene selbst. Der Tempel und die, die sich noch darin be-
finden, gehdren der historischen Ebene an. Zwei wesentliche Beobach-

tungen stitzen dies:

1. Das dunkelgrine Gewand der Maria in Erwartung entspricht in Farbe
und der Art des Faltenwurfs dem in der Verkiindigungsszene; es handelt
sich um ein historisches Bildzitat, der Glaube Mariens an die VerheiBung

der Schrift hillt sie in den goldenen Lichtschein ein.

2. Die groBte instrumentenbezogene Aufmerksamkeit zieht trotz seiner
Positionierung im Bildhintergrund das gefiederte Wesen auf sich. Die be-
sagte ,falsche“ Bogenfihrung lenkt den Blick hin zur abstrusen Auflage
und Haltung der Finger der linken Hand auf dem Grifforett. Darliber hinaus
fallt der abgewinkelte Wirbelkasten auf, der an die Instrumentenbauweise
einer Laute denken lasst.'** Neben der vorwiegenden Praxis der einstim-
migen Tonflhrung zeigte sich auch die Klangdynamik der Laute dem Voll-
klang und differenzierten Gestaltungsmdglichkeit der Gambe nicht ge-

" Im Gegensatz zur Ensemblefahigkeit der Gambe wurde die Laute bis zum Ende des
15. Jahrhundert mit einem Plektron gespielt. Dies ermdglichte lediglich eine einstimmige
Tonflhrung., Vgl. Peter Paffgen, Art. Laute, MGG?, Sachteil, Bd. 5, Kassel 1996, Sp. 967
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wachsen. Die im Bild dargestellte Mischform indiziert die groBe N&he zwi-

schen der Praxis der Lauten und Gambenhandhabung.'*

Abb.: Instrument und Spielweise des Gefiederten.
Detail der linken Bildseite im , Tempelinnern®

“® In Judenkunigs Werk (1523) gelten die fiir die Laute aufgestellten Regeln stillschwei-
gend auch fir die Gambe. Lanfranco (1533) sagt: Weil zwischen Violone und Laute ein
anderer Unterschied nicht sei, als daB die Laute Klangsaiten aufweise, welche jenem
fehlen, so brauche er lediglich von der Zusammenstimmung mehrerer Violen zu spre-
chen, nachdem er die Laute abgehandelt [...] Wer aber die Ubertragung des Lautenkra-
gens auf die Viole vorgenommen hat, dies ist freilich mit Bestimmtheit nicht zu sagen.”,
zitiert nach: Alfred Einstein, Zur deutschen Literatur fir Viola da Gamba im 16. und 17.
Jahrhundert, Leipzig 1905 (2010), S. 3
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Dennoch représentierten sie zwei unterschiedliche Musizierhaltungen. Der
Gefiederte streicht ein sechssaitiges Instrument, Ausdruck der Gottabge-
wandtheit seines Wesens. Diese Instrumentenabbildung fungiert in sich
als paradoxe Struktur, zwiespaltig, wie die Erscheinung des Wesens, wel-
ches zum Spiel anhebt. Die Laute steht zugleich far die Kultur des Hoch-
mittelalters, die ihre Abl6sung im Ensembleklang der Gamben findet.

~,Das Gambenensemble entstand zeitgleich mit der niederldndischen Poly-
phonie, bei der ein Interesse an homogenem Ensembleklang mit gleich-
berechtigten Partnern bestand und fiir den verschiedene Instrumententy-
pen, ausgehend vom Vorbild und der Tongestaltung der menschlichen

Stimme, in Familien gebaut wurden.*°

Die Musik als zentrales Erklarungsmuster

Grunewald bildet nicht einfach einen modernistischen Geist seiner Zeit ab.
Er spielt mit den Traditionen und &sthetischen Erwartungshaltungen sei-
ner Zeit. Er rlickt Elemente zueinander, die in der kirchlichen und gesell-
schaftlichen Wirklichkeit jeder praktischen und erfahrbaren Grundlage ent-
behren.

Es fallt auf, dass er zugleich von den kirchlich etablierten und mit immer
gréBerer Vehemenz eingeforderten vokalen Musiziertraditionen abrickt.
Dieses Bild muss eingedenk der Symbolbesetzung flr die Zeitgenossen
eine theologische und asthetische Provokation verkdrpert haben. Der zu-
rickgezogene Vorhang als die aufgehobene Trennung zwischen Geglaub-
tem und Geschautem er6ffnet die unverstellten, direkten Verbindungen:
zwischen Christus und den Musizierenden (in sich Abbild von Schépfung
und Gemeinde Gottes). Die institutionalisierte Kirche erscheint nicht als

sakramentale Vermittlungsposition.

146 Zitiert nach: Annette Otterstedt, Art. Viola da gamba, MGG2, Sachteil, Band 9, Kassel
1996, Sp. 1573
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Es sind die sinnlichen Eindriicke des gottlichen Lichtes und des musika-
lischen Klanges, die ineinander wirken und einen unaufléslichen Strang,
eine Vertauung zwischen beiden Bildhalften verkdrpern.

Die gemalte Musizierform mag womadglich den im Isenheimer Spital um
Aufnahme Nachsuchenden, sich der Behandlung unterziehenden Mitglie-
dern der elsassischen urbanen Oberschicht, bekannt gewesen sein. Ihrem
Musizieralltag entsprach es nicht. Die Engel spielen die ihnen unbekannte
Literatur aus ,fremden® Landen, die Musik eines ungewohnten Klangbil-

des, eines ,neuen” Denkens.

Die musikalische Umorientierung der Zeit um 1500 geht einher mit der
Auspragung der Instrumentenfamilien. ,Baldassare Castiglione (1478-
1529) erwdhnt in seinem Cortegiano (gedruckt: Urbino 1528, entstanden
jedoch ca. 1508-1524 das ,sliBe Spiel” (Kap. 13, Buch Il) vier Streichvio-
len."*” Die Instrumente ahmen im Ensemble, in ihrer Familienauspra-
gung das klangliche Vorbild der menschlichen Stimme nach. Der Schluss,
der sich in der Einschatzung des Verfassers ergibt, dass sich Grinewald
in der Abbildung eben dieses Ensembles in einer weiteren hier symbolbe-
zogenen Ebene, dem Menschen annéhert, ist naheliegend.

Die Bassviola verkérpert in ihrer Symbolik die Basis, das Fundament. Das
dargestellte Ereignis, die Inkarnation Christi ist bedeutungsgemaB, die
,nheue“ alles verdndernde Basis, auf der - und bildlich betrachtet - vor der
sich das Leben (und die Genesung) des Menschen ereignen mag.

Das ,Konzert der Engel” ist neben ihrer unmittelbaren Bezogenheit auf
das Geschehen der rechten Bildseite ein Identifikationspunkt flr die Funk-
tionszuweisung des Altars und den zeit- und situationsbedingten Charak-

ter des Kunstwerkes.

“"Ebd. , Sp. 1574
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.... Die Wahrheit ist aus der Erde entsprossen, nicht aus der englischen

Kreatur, und hat den Samen Abrahams, nicht die Engel sich erwéhit
11148

Die Auslibung der Streichermusik setzt die Fahigkeit zur organischen Be-
wegung als Pendant zum musikalischen Verlauf voraus. Die Bewegung
des Korpers bildet die Musik ab - und umgekehrt. Der abbildende Charak-
ter des Geschehens in Gestik und Mimik verkdrpert zutiefst menschliche
Eigenschaften. Es entsteht eine unmittelbare Verbindung zwischen (musi-
kalischem) Sinn, musikantischer Dynamik und Bewegung des Korpers
und der affektbezogenen Aufladung des Menschen: er wird zu einer musi-
kalischen Person. Diese Kennzeichnung ware mit der Abbildung einer sin-
genden Gruppe nicht erreichbar gewesen. Im Singen wéare der Mensch

zum GefaB geraten: als Objekt des Tones.

Die Abbildung des Musizierens transportiert Sinnlichkeit und Bewegung.
Die Bewegung dokumentiert eine Hinwendung zur Kérperlichkeit. Dies
harmoniert mit der Entdeckung der unterschiedlichen Gesichtsausdriicke
und Physiognomien. Das instrumentale Musizieren symbolisiert dartber
hinaus ein Abriicken von der intellektuell und systemisch bestimmten Mu-
sikvorstellung der Scholastik. Entsprechend den humanistischen Tenden-
zen gerat die Musik am Ende des 15. Jahrhunderts in neues systemati-
sches Ordnungssystem, das von einem hohen Regulierungsgrad gekenn-
zeichnet ist. Die Disziplinierung der Musik geschah unter der Zielsetzung
eines neuartigen Wohlklangs, der dem vertikalen Bezug der Tonstufenfol-
ge ebenso gerecht wurde wie die kontrapunktischen Stimmfihrungen. ,Ei-
ne(r) verninftige, wohliiberlegte Beziehung zwischen dem vertonten Text

und dem Tonsatz'*®

waren alle anderen Aspekte unterzuordnen. Text
und Musik, Sinn und Klang traten in eine neuartige Beziehung zueinan-

der. Die Sinnlichkeit der Spielbewegung, wie sie Grinewald abbildet, har-

148 Zitiert nach: Nivard Schidgl, Der Geist des heiligen Bernhard [1898] I, 3, in: Bernhart,
1921, S. 21

149 Zitiert nach: Michael Zimmermann, Johannes Tinctoris und der Beginn der Neuzeit, in:
Europaische Musikgeschichte 1, Kassel 2002, S. 207
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monisiert mit einem neuen asthetischen Ansatz: Die Erklarungsmuster der

«150

Sphérenharmonie und ,musica mundanda verliert am Ende des 15.

Jahrhunderts zusehends an Bedeutung. ,Konsonanzen werden nur von

irdischen Instrumenten erzeugt™®®’

. So lautet eine wesentliche Forderung
des Johannes Tinctoris in seinem Liber de arte contrapuncti (1477). Der
Begriff Konsonanz wird durch das treffendere Wort concordantia ersetzt,
wonach es die ,Mischung verschiedener Téne [ist], die flir das Ohr auf su-
Be Weise zusammenpasst. Sie ist entweder perfekt (vollkommen) oder
imperfekt (unvollkommen) [...] Eine Dissonanz ist eine Mischung ver-

schiedener Téne, die das Ohr beleidigt. 2

Die Unterscheidung von Konsonanz und Dissonanz folgt nicht mehr der
physikalischen Ordnung. Allein ihre praktische Verwendbarkeit im mehr-
stimmigen Satz ist flr ihren Wert ausschlaggebend. Das auf der Grund-
lage der Mathematik herrschende Musiksystem weicht einer sinnlich ori-
entierten Bewertungsinstanz: Das Ohr wird zum Richter Uber das Rich-

tige!'s3

,Das Ohr, das hier urteilt, ist also ,das gebildete Ohr (aures eriditae), ein
Begriff, den er [Tinctoris] von Cicero (bernimmt, der solch ein Ohr als

héchsten Richter der Redekunst anerkannte ...“"%*

Mit Blick auf das Gemalde Grinewalds mag die sich in musik&sthetischer
Hinsicht abzeichnende Wende modifizieren: Das auf der Grundlage der
Logik und Rhetorik herrschende theologische Gebaude weicht einer sinn-
lich orientierten Bewertungsinstanz: Das schauende innere Auge wird zum

Richter tber das Richtige!

150 Ptolomaisch-pythagoraisch-platonisch gepragte Vorstellung von der Ordnung des kre-
aturlichen Gesamtgefliges des Kosmos: ,.... musica mundanda ist die Harmonie des Ma-
krokosmos, die sich einerseits in der Bewegung der Sphéren, andererseits in der regel-
mé&Bigen Abfolge der Jahreszeiten, der Zusammenordnung der Elemente zeigt ...",

zitiert nach: Dahlhaus Carl und Eggebrecht, Hans Heinrich, (Hg.): Brockhaus-Riemann-
Musiklexikon, Wiesbaden/Mainz 1979, Bd. 2, S. 173

131151 Jitiert nach: Zimmermann, S. 226

2 Epd., S. 228

%% ygl. Ebd., S. 231

" Ebd., S. 232
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»Die himmlische Engelsmusik wurde von Tinctoris in seinem Traktat ,Com-
plexus effectum musices’ (nach 1475) auch im Zusammenhang mit dem
Jubilus-Singen erwdhnt, das affektgepragter Ausdruck menschlicher

Frémmigkeit und mystischer Verziickung sei.”>®

Die Kapelle und Christus als der vollkommene Musiker

Die Kirche ist bis zum 16. Jahrhundert Treuhanderin der notierten Musik-
geschichte. Als Anstellungstrager und Auftraggeber gestaltet sie die Nor-
mierung der Musik Uber fast tausend Jahre. Auch diesbezlglich stellt der
Beginn des 16. Jahrhunderts eine Wende dar.

Die Sphéare der Musik erhalt ein irdisches Gewand. Diese Entwicklung kor-
respondiert mit der Machtzunahme der flrstlichen Héfe, hinter denen der
Einfluss der Stadte und der Kirche zuriickweichen muss. Dieses gestei-
gerte Reprasentationsbedirfnis der Hofe vereinnahmt auch die kirchli-
chen Belange. Die ,Kapelle“, der Raum des héfisch verantworteten Got-
tesdienstes, wird zum Teil der Architektur und Kultur. Die hier den musika-
lischen Dienst Verrichtenden versammeln sich als Kapelle in der Kapelle.
Grinewald nimmt diesen Aspekt in seinem Bild auf. Die Architektur des
umbauten Raumes bildet das Pendant zur klanglichen Architektur der Mu-
sik.

Folgende Interpretationsansatze erscheinen daher schlissig:

Die Engel als fiirstliche Kapelle spielen fiir ihren Kénig, dem Christuskind
auf der rechten Bildseite, dar.

Der Klang ihres Spiels indiziert den Vorgang der Gotteserkenntnis. Theo-
logie, Logik, Klang, Licht und Bewegung gehen einen spezifischen, unauf-
l6slichen Wirkkomplex ein, der eine Darstellung findet und so auch visuell

wahrnehmbar gemacht wird.

1% Marius Schneider, Die musikalischen Grundlagen der Spharenharmonie, in: Acta
musicologica, (32) 1960, S. 202
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Hier bildet die Darstellung des Malers ein neues Idiom aus. Zwar knupft er
an Uberkommene Szenarien des Hochmittelalters an; nicht aber, um alle-
gorisch auf die ,Ubersteigerung des realistischen Musizierens® abzuhe-
ben, die auf eine ,himmlische Liturgie® gerichtet wéare. Die Verlaufsrich-
tung ist umgekehrt: Der Himmel ist auf die Erde gerichtet. Der Klang der
Musik hat seinen Ort auf der Erde.

Die Engel bringen ihm ein Klang gewordenes Dankopfer dar. Der Klang
der Musik durchbricht den durch den Vorhang nach rechts begrenzten
umbauten Raum. Im Bild gesprochen, ist es die Musik, die durch ihre Wir-
kung den Vorhang zur Seite zu raffen vermag, um den Blick auf das Ereig-
nis der Menschwerdung freizugeben. Damit wird aus der vormaligen Zwei-
heit des Bildes eine Einheit dargestellt.

Dies korrespondiert mit den Forderungen der Musiktheorie des Tinctoris.
Im 6. Abschnitt des Prologus zu Proportionale musices fihrt er aus:

,Da aber die Zeit erfiillet war [Gal 4,4], daB3 jener gréBter Musiker, Jesus
Christus, unter der Proportion der Doppelheit aus zweien [Gott und

Mensch] eins macht, da blihten in seiner Kirche wunderbare Musiker
«156

Die Energiestréme der Musik und des Lichtes verkérpern die barrierefreie
Verbindung vor allem der ,drei“ Musizierenden zu Christus. Aus der Drei-
heit der Engelgruppe wird die Vierheit, mit der Figur des Christuskindes
vereint. Aus der géttlichen ,3“ wird eine irdische ,4“. Das Kind und die En-
gel bilden nun eine Uber die ganze Bildbreite herrschende geometrische
Anordnung. Die Christusfigur wird zum Teil der Musikkapelle, er selbst
zum vordersten der Musiker. GemaB des zeitgendssischen Gebrauchs
der Bassstimme als die Verkdrperung der Vox Christi erschlieB3t sich eine
weitere Affinitat. Die intensive Verbindung zwischen dem vom Licht be-

schienenen Engel mit der Violone im Bildvordergrund und dem Kind reicht

196 Vgl. Zimmermann, S. 212
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an die Mdglichkeit einer qualitativen Verwechselung heran. Dieser Engel
wird zum Symbol des singenden und musizierenden Christus-Orpheus.
Damit komplettiert Christus selbst das Ensemble zu einer imaginierten
vollstdndigen Instrumentenfamilie; die Harmonie ist hergestellt. Die Musi-
zierenden gewinnen in der Musiziergemeinschaft einen wirkméachtigen
Subjekt-Charakter. Die Blickrichtung zwischen Engel und Kind sind nicht
einander zugewandt. Alle schauen gleichgerichtet nach dem Geschehen
der Auferstehung auf der rechten Fllgeltafel.

Die Personwerdung im Musizieren als theologisches Diktum

Die Integration des Betrachters

Der visuelle Spannungsgehalt und die Flucht der Seiten nach auBen er-
scheinen in diesem Bedeutungskern ganz aufgehoben. Die Sopran-, Alt-,
Tenor- und Bassauspragungen ahmen den Umfang des weiblichen und
mannliche Stimmspektrums insgesamt nach, verkérpern also die men-
schliche Konnotation, was sich auch vom Ursprung des Instrumentenna-
mens ableitet. Michael Praetorius (1571-1621) fuhrt in De Organographia
(1619), dem zweiten Teil seines Syntagma musicum, Gber die Instrumen-
tenfamilie der Gamben folgendes aus:

,Und haben den Namen daher/ daB die ersten [d.h. Viole de Gamba] zwi-
schen den Beinen gehalten werden: Denn gamba ist ein Italienisch Wort/
und heist ein Bein/ legambe, die Beinen. Und dieweil diese viel grésere
corpora, und wegen des Kragens lenge/ die Séiten auch ein lengern Zug
haben/ so geben sie weit ein lieblichern Resonanz/ Als die anderen de

bracio, welche uff dem Arm gehalten werden."’

Die Engel sind durch die Instrumente mit den lebensnahen praktischen
Attributen der Menschen behaftet. Sie stimmen den instrumentalen Lob-
preis anstelle und stellvertretend fiir den Menschen vor dem Bild an. Uber
das Betrachten der Engel tritt der Betrachter mit diesen zusammen als

Mitwirkender in das Bild ein. Es ist sein Instrument, das es anzustimmen

%7 Michael Praetorius, Syntagma musicum |1, hier: De Organographia (1619), S, 44f.
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gilt, um die Instrumentenfamilie in ihrer Vierstimmigkeit zu komplettieren.
Der aus dem Gehduse herausgetretene Engel wendet sich zwar der
Christusgestalt zu, ist womd@glich als sein musizierendes Synonym zu wer-
ten, verkdrpert aber zugleich die einladende Bricke zum Bildbetrachter.
Nur an diesem Punkt ist das Bild zu ,betreten®. Er ist der Weg zum visu-
ellen Begehen des Werkes. Das Begehen ist ohne Aufnahme des Musi-

zierens mit eigenen Handen dramaturgisch betrachtet nicht zu denken.

Eine entscheidende Neuerung im Bereich der Ensembleentwicklung um
1500 findet allerdings im Bild Grinewalds keine Darstellung: Die Engel
spielen nicht nach Noten, Ublicherweise sonst eine zwingende Notwendig-

keit, die das wohlklingende Ensemblespiel erst ermdglicht.’*®

LDer Versuch, die vieldeutige Symbolik Griinewalds [Inkarnation Christi]
zu ergrinden, bleibt ein Wagnis. Sie liegt nicht allein im ikonographischen
Kanon, mehr noch in seiner tiefen und verschllisselten Botschaft an die
Welt [...] Grinewalds Frémmigkeit ist nicht formaler Art, sie wurzelt in sei-
ner Verbundenheit mit den einfachen, leidenden Menschen aus dem Vol-

ke, die ihm fiir seine Gemalde Modell standen.*®

In dieser Komplexitat sind alle Teilbereiche und Themenfelder eingebettet,
sind aufgehoben. Die benannten Strukturen und die unterschiedlichen
Symmetriebezlige wirken einer unliberschaubaren Zergliederung entge-

gen; sie klammern das Ganze zusammen.

Dass die Schauseite als Ganzes wahrgenommen werden soll, steht auBer
Zweifel, da keine die Halften trennende Rahmung vorliegt. Gerade an der
Nahtstelle aber ereignen sich fir das Verstehen des Bildganzens bedeu-

tende Vorgange (Vorhang, Feigenbaum).'®®

%8 Die Erfindung des Musikdruckes um 1500 und seine schnelle Differenzierung und
Ausbreitung von ltalien nach Deutschland und Frankreich kam im richtigen Moment, um
der Ausbreitung der Instrumentalmusik Rlickhalt und Impulse zu geben.”, zitiert nach:
Ludwig Fischer, Art. Instrumentalmusik, MGG2, Sachteil, Band 4, Kassel 1996, Sp. 888
159 :

Seidel, S. 11
%0 vgl. Sarwey, S. 59
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Uber die Identifikation der Personen, Szenen und Objekte hinaus erschlie-
Ben sich die hintergrindigen inhaltsbezogenen Absichten des Kiinstlers
einem wissenden Betrachter, der sich in die Anschauung des Werkes ver-
senkt, sich hier seiner eigenen Bedeutung und Position vergewissert. Die
sogenannte Weihnachtstafel des Isenheimer Altars war in der urspring-
lichen Anordnung des Wandelaltars ,verborgen®: Einem Schatz, einer Per-
le gleich, von den auBeren Schichten bewahrt, wird mit und durch das Bild
ein Innerstes, Bedeutsamstes, Kostbarstes aufgezeigt, namlich die Er-
kenntnis des Ganzen; des Sinns. Es ist eine dogmatische Synopse, die
alles einschlieBende Zusammenschau eines Bild gewordenen Glaubens-
bekenntnisses.

Der Betrachter selbst ist stets Teil der Dynamik dieses Bildes. Er tritt
hinzu, da der an der Stelle der Mittelachse angebrachte Vorhang zurlick-
geschoben ist. Das Musizieren der Engel in dem stilisierten Tempelbau
auf der linken Seite hat nunmehr einen Adressaten, der erblickt wird - wer-
den kann. Wann mag die Musik eingesetzt haben? Nach der Eréffnung
der rechten Bildseite - oder zuvor von Anbeginn der Prophetie an - als
klingendes Gegenulber zum VerheiBenen? Zwar ist der Vorhang genau in
der Mitte aufgehangt und unterstiitzt so die Symmetriebildung, durch sein
Zurtickgeschobensein allerdings entfaltet er die gleiche Kraft, die zuvor
die Halftenbildung forciert hat, als eine das Gesamtbild integrierende Wir-

kung.

Trotz der umstandsbedingten Zweiteilung des Bildes weisen alle Ereignis-
ebenen auf das eigentliche, nicht Darstellbare hin. ,Alles ist Hinweis auf
diese Weihnachtsszene. Grinewald ldsst Farben und Formen Raum - ei-

ne konzertierte Aktion.“®’

Die einzelnen Ereignisebenen wahren dartber hinaus ihre Autonomie.

Das Streben zum Kern und das sich Uber dieser Schicht selbstandig er-

'®! Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, S. 16
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eignende Spiel von Licht und Schatten wirken entgegen. So entsteht eine

Spannung, die alle Bereiche des Bildes integriert.'®?

Neben der ,Thematik des Vorhangs“ sind es Uberdies die wechselseitig
zueinander in Beziehung tretenden Objekte, die eine verbindende Wir-

kung unterstitzen:

o Die musizierenden Engel im Tempel

. Maria mit der Flammenkrone'®®

o Das Ornament des Tempelbaus

o Die Utensilien im mittleren Vordergrund (Waschschober, Bett,

venezianische Vase, NachtgefaB)

J Vorhang und Feigenbaum

J Rosenstock

o Garten (,Hortus") und verschlossenes Tor

. Gottvater und die himmlischen Heerscharen
o Engelvision der Wanderer (Hirten)

Der allerdings groBte Integrationseffekt geht von der Wirkung und den
Richtungsverlaufen des Lichtscheins aus. Dieser ist es, der die Trennung
des Gesamten in zwei voneinander nicht ,wissende®, gesonderte Hélften
der Vergangenheit zuordnet. Denn der Schein des Lichtes hat sui generis
prasentischen Charakter. Durch die Verbindung der Objekte durch Schein
und Widerschein des Lichtes entstehen nicht nur neue Spannungsbeziige
und somit neue Ordnungen und Themata zwischen zuvor isoliert wirken-
den Zonen, sondern auch ein bis dahin nur erahntes und erhofftes Sinn-
geflge.

182 Der Kontrast von dunkel und hell sowie die nicht in jedem Fall auf das Weihnachts-

wunder gerichteten Blicke demonstrieren das Problem von Distanz und Ndhe zum Ge-
heimnis des Glaubens®, ebd., S. 16f.

183 Von Einem fuhrt die Vielzahl von genannten Bedeutung der Abbildung Mariens an:
LAnima fidelis als Braut des Hohen Liedes, d.h. die erléste Seele der gldubigen Christen”,
Maria als Kénigin der gefallenen und Christi Geburt erlésten Engel”, ,Maria in der Erwar-
tung®, ,an der Schwelle des Alten Bundes kniend”, ,Maria als Tempeljungfrau®, ,Maria
und Kirche als Braut Christi®, ,Erstgeborene der Schépfung (,préexistente Maria“), ,,Kéni-
gin von Saba“. Vgl. von Einem, S. 6f.
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Kennzeichen eines Vorhangs ist die Mdglichkeit seiner veranderbaren An-
ordnung (zugezogen oder zuriickgezogen). Die Anordnung der beiden
Bildhélften bleibt in jedem Fall davon unberihrt. Zuvor mégen also die
musizierenden Engel gegenlber einem das Gegeniber verschlieBenden
Vorhang agiert haben, nicht sehend, was sich dahinter verbirgt. Ebenso
wie dem Hoffnungshandeln der Akteure kommt auch der baulichen Um-

gebung der Charakter eines Abbildes zu.

,Diese Vorhallenarchitektur ist durch die Verwischung der Grenzen von
Organischem und Anorganischem, von Metall und Stein in einem Zwi-
schenzustand von Natur und Ubernatur gehalten, der uns gleich erkennen
14Bt, daB wir hier nicht so sehr ein Abbild wie ein Sinnbild vor uns ha-

ben «164

Die unterschiedlichen Handlungsebenen des Bildes (der Bilder) ereignen
sich in unterschiedlichen chronologischen Einheiten, die sich zugleich
Uberschneiden.

Am auffélligsten ist die Beziehung der Marien. Die Schwangere, schon mit
dem Lichtkranz des Magnifikats umgebende, hat sich nach der rechten
Bildhalfte ausgerichtet, den Gottessohn anbetend, gehalten von seiner
Mutter, von ihr selbst. Die Konfrontation und Uberschneidung der Zeiten in
sich ist auch eine Abbildung fiir die Uberschneidung und Verschrénkung
des inneren Gefliges. In der Vision der Schau vergeht die Ordnung der
zeitlichen Abfolge. Eine andere, innere Ordnung, die Ordnung Gottes, wird
offenbar. Die Inkarnation zeigt sich als Offenbarung, nicht als das Ergeb-
nis einer chronologischen oder allgemein logischen Konsequenz. Durch
die Betonung des inneren Sinngefliges steht das Zeitliche zurlick, wird im
Bild gestaucht, verzerrt, wechselseitig Ubereinander gelagert: Es existiert
nicht nur in den objektbezogenen Beziehungen (GefaBe, Streichinstru-

'® yon Einem, S. 5
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mente, geschlossenes Gartentor etc.) eine Kreuzsymbolik, sondern auch
in der Verschrankung der Zeitebenen: ein chronologischer Chiasmus.'®

Erste Achse: Musizierende Engel —
Gottvater im Himmel (erfassbar durch die Analogie
der im Tempel musizierenden Engel und der
himmlischen Heerscharen)

Zweite Achse: Schwangere Maria —
Maria, die Mutter Jesu

Durch die beschriebene Verschrankung und die Verkreuzung der Zeitach-
sen werden die entsprechenden Ereignisse zueinander gertickt: Schwan-
gerschaft Mariens, Geburt des Sohnes - Kreuzigung und Tod Jesu. Durch
die deutliche Chiasmusbildung in allen Ebenen ist die dramaturgische Dy-
namik des Bildes unmittelbar wahrnehmbar. Die vorlaufige Finalitat in den
Ereignissen um das Kreuz von Golgatha erscheint geradezu zwingend,

und unausweichlich.

Der Betrachter ist in diesem Werk mit unterschiedlichen chronologischen
Ebenen konfrontiert, die aber in einer identischen Dimension abgebildet
werden. Es ist die groBe Leistung des Malers, obwohl die Bildseiten ihre
Selbstandigkeit bewahren und in ihnen einzelne Aktionsfelder positioniert
sind, dass die beiden Tafeln durch die immense Ubergreifende Spannung
als Gesamtwerk integriert werden. Hierflr sind die detaillierte dramatur-
gische Planung und die Veranlagung der hohen Energiefliisse verantwort-
lich.

Diese Mehrdeutigkeiten erschweren den Interpretationszugang nur vor-
dergrindig und auch nur dann, wenn eine exakte stilistische und epo-
chenbezogene Zuordnung versucht wird.

1% vgl. Johannes 5,25: ,Wahrlich, wahrlich, ich sage euch: Es kommt die Stunde und ist
schon jetzt, dass die Toten héren werden die Stimme des Sohnes Gottes, und die sie hd-
ren werden, werden leben.
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,LAn den Christusfesten und den Marienfesten sollte der Altar den Blick
freigeben auf die Verankerung des Heils in der Advents- und Weihnachts-

botschaft sowie in der Auferstehungsbotschaft.®®

,@rinewald entfaltet seine Kunst am Rande des christologischen Zen-
trums. Von dort her méchte er der sein, der mit seiner Kunst zeigt, wo das

Licht zu finden ist.“'®’

Ein probater Interpretationsansatz muss entsprechend der Perspektive
Umberto Ecos den dynamischen Charakter eines offenen Kunstwerkes
haben. Das Kunstwerk erscheint demnach seinem Wesen nach als die
Abbildung einer stets mehrdeutigen Botschaft, in dem eine ,... Mehrheit
von Signifikanten (Bedeutungen), die in einem einzigen Signifikanten (Be-
deutungstrager) enthalten sind ... Die in dieser Definition intendierte
Offenheit versteht sich ,im Sinne einer fundamentalen Ambiguitédt der
kiinstlerischen Botschaft (als) eine Konstante jedes Werk aus jeder Zeit
...""%8 Dieser Aspekt wird ausschlaggebend fiir die Méglichkeit, eine Ver-
gleichsebene zu schaffen, in der sich Bildkomposition und Klangkomposi-
tion begegnen kénnen.

,Obwohl zwischen einzelnen Teilen des groBen Altarwerks eine be-
trdchtliche stilistische Entwicklung deutlich ist, scheint es doch in einem
Zuge ohne allzu groBe Unterbrechungen gemalt worden zu sein. Aller-
dings finden sich zahlreiche Spuren von Verdnderungen wéhrend des Ma-
lens, die darauf hindeuten, daB nicht alles von vornherein bis ins letzte
festgelegt war. ,Engelskonzert’ und ,Geburt Christi’ waren urspriinglich
vielleicht sogar erheblich abweichend geplant [...] Seit H. A. Schmid
(1911) herrscht im wesentlichen Ubereinstimmung, daB3 das Werk von den
AuBenfliigeln her zum Schrein hin fortschreitend entstand, so daB3 zuerst

188 Zitiert nach: Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart
1996, S. 41

*"Ebd., S. 18

% Ebd., S. 4
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die Kreuzigung gemalt wurde, danach deren Rlickseiten, die Verkiindi-

gung und Auferstehung, anschlieBend die Menschwerdung ...“*®°

~An Marien-Feiertagen und den Festen des Herrn bffnete sich das duBere
Flugelpaar. Dann breitete sich die beziehungsreichste, prdchtigste und vi-
siondrste Schauseite vor dem Beschauer aus:

Das Mysterium der Menschwerdung Christi mit der Verkindigung an die
Jungfrau Maria, der farbig erstrahlenden Maria aeterna im Tabernakel des
Salomonischen Tempels - das nach Herkunft und Sinndeutung rétselhaf-
teste Bildmotiv des Ganzen - der die irdische Muttergottes gegeniiberge-
stellt ist ...

Verwandlung der Zeitverlaufe in Lichtachsen

Das Bild zeichnet sich durch seine Zeitenthobenheit aus. Es existiert kein
gerichtetes Zeitgefliges. Beide Halften sind in sich stimmig und sinnig.
Erst die Zusammenschau beider Seiten bildet ein ,Neues*, ein Uberge-
ordnetes Geflige ab, in welches die Halften einminden. Dabei kommt den
Lichtverlaufen die zentrale Bedeutung zu. Das Licht fillt die fehlende Di-
mension des Chronologischen aus. Und viel besser als es eine zeitliche
Folge vermag, kann das Licht zugleich die Quelle wie auch die Zielpunkte
im Bild darstellen. So gelingen die wechselseitigen chronologischen Bezi-
ge. In der Lichtvision Gottvaters ist der Status des préaexistenten Schopfer-
gottes wie des eschatologischen Gnadenkdnigs gleichermaBen interpre-

tierbar.

Neben der Anwendung der Hell-Dunkel-Technik, um die Bedeutungsge-
halte der raumlichen Zonen zu profilieren, arbeit Griinewald mit dem Licht

als eine Verlaufsform.

169 Seidel, S. 25f.
0 Epd., S. 41
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Die seit Leonardo da Vinci (1452-1519) etablierten unterschiedlichen
Lichttechniken finden sich auch bei Griinewald wieder. ,Einer der ersten
Klnstler, die sich mit dem Verhéltnis von Lichtquelle zu erhelltem Gegen-
stand und den Bedingungen von Licht und Schatten intensiv auseinander-
setzten, war Leonardo da Vinci. Er unterschied zwischen luce (Leuchtlicht)
fur das anstrahlende und lumen (Kérperlicht) fir das vom Beleuchteten
ausgehende Licht, sowie nattirlichem und kiinstlichem Licht. Uber die Ef-
fekte von Helldunkel hob Leonardo den unverhiillten Kérper wie das Ge-
sicht hervor, wéhrend er flir die transparente Atmosphére einen rauchig-
nebligen Schleier weichen Lichtes einsetzte und durch diesen Sfumato
Abstufungen des Hintergrundes bis hin zur Auflésung der Konturen er-

reichte. "

Die zunéchst einzige und eindeutige Lichtquelle befindet sich oben rechts
in der Sphére von Gottvater, von dem aus Myriaden von Engeln das Licht
auf die Erde bringen. In der Figur des Kindes findet eine Umlenkung der
Lichtrichtung statt. Die Figur erfahrt eine prismatische Bedeutung. Der,
welcher das Licht umzulenken vermag, hat Vollmacht und Hoheit inne. Er
wird zum neuen Lichtzentrum, von dem aus der ganze Tempelbereich, vor
allem aber der Violonist beschienen und erleuchtet wird. Erst der Licht-
verlauf macht die Gestalt des Kindes zum Bedeutungszentrum des Bildes.
Dies gelingt, obschon sich die geometrische Positionierung der Figur nicht
im Zentrum befindet.

Die Lichtachsen geraten zum konstitutiven Gestaltungskriterium. Die
Quelle des Lichtes ist in der himmlischen Sphare Gottvaters angesiedelt.
Die Engelmyriaden tragen den gleiBenden Schein zur Erde hinab. Dabei
durchstoBBen sie die Ebene der Dunkelheit, den horizontalen Wolkenvor-
hang, das Pendant zum Tempelvorhang, welcher vertikal verlauft. Die
Ebene der Dunkelheit findet ihren bildsymmetrischen Ursprung im abge-
dunkelten Hintergrund des Tempelinnern, aus dem auch der ,Gefiederte”

1 vgl. Ernst Strauss: Koloritgeschichtliche Untersuchungen zur Malerei seit Giotto, Miin-

chen, 1972
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hervorgeht. Das Licht ,durchstéBt“ die Symmetrie des dunklen Schleiers.
So entsteht eine Kreuzung zwischen Licht und Dunkelheit, die den gesam-
ten Raum des Bildes ergreift. Die Licht-Schatten-Abgrenzung und ihre
kreuzférmige Anordnung erscheinen als das Bild beherrschende Kom-
positionsmittel.

Dass das Beziehungsgeflecht nicht in der Statik der Symmetrie der An-
lage erstarrt, ist der Verlaufsform des Lichtes geschuldet. Anstatt dass die
Leuchtintensitat den Gesetzen der Physik folgend abnimmt, je weiter sich
die Objekte von der Leuchtquelle (hier: von der himmlischen Sphére) ent-
fernen, werden die Naturgesetze auBer Kraft gesetzt: Das von der Quelle
am weitesten entfernte Wesen ist (neben der Maria aeterna, bei der eine
eigene spezifische Lichtdynamik vorherrscht) der Engel mit der Violone,
die lichtintensivste Gestalt im ganzen Bild. Er stellt den Ziel und Flucht-
punkt der gesamten Lichtdynamik dar.

Der Himmel hat mit seinem Licht die Erde Uberflutet, hat den irdischen
Raum - kenntlich gemacht durch die abgebildete Anzahl der vier individu-
ell modellierten Saulen des Tempels - in Besitz genommen. Die Erde hort
auf, die Zone des Todes zu sein; sie muss nicht mehr hinter sich gelas-
sen werden; die Blicke sind nicht mehr ausschlieBlich auf den Himmel ge-
richtet, denn dieser ist herab gekommen. Die Erde ist Eintrittszone in das
Reich Gottes geworden, weil der Vater alles seinem Mensch gewordenen
Sohn Ubergeben hat.

Die Dreiheit zwischen der Geometrie der Bildanlage, dem Klang der In-
strumente und eben dieser besonderen Form der Lichtverlaufe stiftet den
interpretatorischen Ansatz, lasst ein umfassendes Sinngeflige entstehen.
Trotz der in der irdischen verorteten Programmatik (Niedrigkeit Christi,
Musikinstrumente, Asthetik des Ohrsinns etc.) wird ein gewisser nicht
substanzieller Eindruck im Sinne von anfassbaren Dingen und Gegen-
stdnden erweckt: eine schwebende Erde. Die Dinglichkeit ist nicht aufge-
hoben, aber sie hat ihre Verbindlichkeit eingeblBt. Ein neues Sinngefiige

ist an die Stelle des Kreises zwischen Geburt und Grab getreten. Sein
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Programm lautet: Der Himmel ist zur Erde hinabgekommen, die Erde zum
Himmel geworden. Es dokumentiert sich in der Symphonie der Farben, im
Fluss des Lichts. Seidel spricht von der ,Entkérperlichung der Materie, die
Umwandlung des Fleisches in Geist und schwebendes Licht, visionérste

Darstellung ...

Das Kunstwerk erscheint als eine in sich geschlossene Lichtmeditation.
Die Attribute des Lichtes sind in einer trinitarischen Struktur angeordnet.
Das Symbol der Lichtquelle erinnert deutlich an die Sonne als das univer-
selle Symbol fir die Gottheit. Schon im 2. bis 5. Jahrhundert stand die
Sonnenscheibe im griechisch-armenischen Kulturraum fir Gottvater. Der
Strahlenkranz verkérperte die Gottessohnschaft Jesu. Die Peripherie des
Kranzes stand flr das Wirken des Geistes. Bei Griinewald gerat das Bild
so zu einer dogmatischen Synopsis auf die Gestalt Jesu Christi hin. Es ist
die Vision des Malers von einem ,neuen Jerusalem® (Off 21). Der Gber-
waltigende Charakter kann nur ,geschaut” werden. Die sich schriftlich do-
kumentierenden Muster und Bezlge, wie sie sich in der Verbindung zwi-
schen Bibelguelle und Bild in den anderen Teilen des Altarswerkes zei-
gen, greifen hier nicht mehr. Sowohl die Uberflutungstechnik als auch die
Enthobenheit aus Zeit und Raum lassen den Betrachter bei zunehmend
intensiver Betrachtung immer mehr davon Abstand nehmen, dass es sich
bei diesem Bild um die Darstellung lediglich der Weihnachtsgeschehnisse
handelt. Weihnachten als Thema ist lediglich das Bedeutungsmuster als
Relikt, um eine Eintrittsmdglichkeit zu erlangen. Aufgrund seines synop-
tischen Charakters geréat das Bild in den Kontext der ,positiven” Schau der
johanneischen Apokalypse. Christus selbst gerat hier zur Gnadensonne,

von dem das warmende Heil ausstromt.

,und die Stadt bedarf keiner Sonne noch des Mondes, daf3 sie ihr schei-

nen; denn die Herrlichkeit Gottes erleuchtet sie, und ihre Leuchte ist das

Lamm «l73

"2 Seidel, S. 13
173 Offenbarung 21, 23
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Dies wird zu Erlésung von Krankheit und Tod fir die Geplagten, welche
vor diese Schauseite treten. Mit diesem Ansatz tritt der Altar als der kir-
chenjahreszeitlich-liturgisch konnotierten Funktion heraus, Gber die Etap-
pen der Christusfeste hinaus zum Anbruch des ewigen Reiches Christi. In
diesem Bild ist sowohl die kdrperliche Genesung vom Antoniusfeuer
(Erlangung des Zustandes der Reinheit) als auch der Eingang in die licht-
durchflutete Ewigkeit aufgehoben. Denn: Himmel und Erde sind zu aus-
tauschbaren, nun gleichbedeutenden GréBen geworden, die Elemente ha-
ben ihre Wirkmachtigkeit eingebiiBt; alles schwebt im Widerschein des
Lichtes.

,und die Vélker werden wandeln in ihrem Licht; und die Kénige auf Erden
werden ihre Herrlichkeit in sie bringen. Und ihre Tore werden nicht ver-
schlossen am Tage, denn da wird keine Nacht sein. Und man wird die
Pracht und den Reichtum der Vélker in sie bringen: Und nichts Unreines
wird hineinkommen und keiner, der Greuel tut und Lige, sondern allein,

die geschrieben stehen in dem Lebensbuch des Lammes.™

Dem SchofB Mariens wurde hier neben der Bergung der Menschwerdung
des Gottessohnes eine erweiterte Bedeutung zugeschrieben. Die Uberpro-
portional groB3 erscheinende Gestalt ist nun zugleich der Thron des Lam-
mes, das Gewand Mariens, der kénigliche Purpur des Gottessohnes im
Unterschied zu der in der Kunstgeschichte affinen Farbe Mariens Blau.

Und dieses Kind handelt vollméachtig. Derjenige, welcher hier in der Ge-
stalt des Kindes thront und mit Wirkung auf die linke Bildseite Hof halt, ist
es, der das neue Sinngeflige, fur das gesamte Bild steht, auslegt und er-
lautert, wie es Hand-, Kérperspannung und Gestus ausdriicken. Er ist es
selbst, der es errungen, erkampft, erwirkt hat. Die zerschlissene Windel (in
ihrer Ahnlichkeit zum Schurz des Gekreuzigten auffallig) verkérpert den
Gang, die Entwicklung und den Weg, der zu beschreiten ist: die Durch-

schreitung des Gartens und des geschlossenen ,Kreuz“-Tores an seinem

74 Offenbarung 21, 24
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Ausgang. Das ist der Kampf, den es zu bestehen galt (!). Das Tor wirkt
wie ein enthobenes Symbol. Der drastische Eindruck, den das Leiden und
Sterben Jesu im geschlossenen Zustand des Altars hervorruft, fehlt ganz.
Sowohl die Deutung des Bildes als ,Weihnacht“ als auch das Verstehen
des Ganzen als eschatologische Vision rlicken von der Radikalitat des
Schreckens ab. Denn dies hat keine Relevanz fiir die Erscheinung des zu-
kinftigen Heils.

,In seiner Kunst entddmonisiert er Leiden und Tod und belastet dsthetisch
Gott selbst ... ",

Alles ist dem Licht und den visuellen Fluchtpunkten anheim gestellt.

,Die Fluchtlinien der Tempelhalle laufen nicht im Mittelpunkt beider Bild-
hélften, sondern erst jenseits der Maria in dem Nachbarbild der Aufer-
stehung zusammen. Die Gebirgslinien hinter der Thronenden schlieBen
sich in diese Perspektive hinein.“'”®

,Das Bild weist tber sich hinaus, als Teil des Zyklus. Andererseits wirken
die Geschehnisse, welche auf den Seitenfliigeln abgebildet sind, in dieses
hinein, nicht als Ausblick bzw. ,Fluchtpunkt’, sondern als Erkldrungsmitte,
aus der heraus die Darstellungen an der Peripherie erst verstdndlich wer-
den. Nicht der Lohn- und Gerichtsgedanke steht ikonographisch im Vor-
dergrund |[...], sondern der Verséhnungsgedanke (Jes 53, 4f.). Seine

Kunst I3sst sich ins Lebensdienliche verwickeln [...]"""

,Kreuz“ und ,Auferstehung“ sind die thematischen Angeln, von denen das
Bild gehalten wird, in denen es sich wandeln kann.

' Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, Berlin 2009, S. 20
76 yon Einem, S. 29
" Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, Berlin 2009, S. 20
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Das Thema des Bildes

In der Vergangenheit waren es haufig die dogmatischen Anschauungen,
fir welche die Kunst Griinewalds in Anspruch genommen wurde. Es galt,
die Richtigkeit des jeweiligen Lehrgebdudes zu bestatigen.'”® '° So wurde
der Umstand, dass zwei marianische Gestalten im Bild enthalten sind, di-

rekt zu einer dogmatischen relevanten Aussage stilisiert.

LAusgehend von der kunstvoll aufgebauten - der Gotik der Verklindigungs-
tafel entsprechenden - Kapelle, deren nur zu erahnende spitzbogige Ge-
wélberippen als senkrechte Dienste bis zum Sockel hinablaufen, Zierpfei-
ler und Rankengewéchs aufnehmend sich aufwérts strebend im MaBwerk
der Arkade wieder vereinen und flieBend die Ziergiebel mit Blattformen
wie Flammenzungen (bergehen und in der Kreuzblume am Giebelschei-
tel zur Weihnachtsszene hin ihren Héhepunkt findet, ergibt die Durchsicht
der scheinbar architektonisch aufeinander abgestimmten Zuordnungen ein
phantastisches Gebilde, das mit Formen und Statik geradezu spielt. Die
Funktion dieser Kapelle scheint nicht ihre (nicht) nachweisbare Stand-
festigkeit nach gotischer Lehre zu sein. Vielmehr dient sie - als dienstbare
Hille - einzig der malerischen Unterstitzung und Verstdrkung und ent-
spricht so der unter dem Tympanon knienden Tempeljungfrau in ihrer Er-

wartung und Bewegung hin zur Weihnacht.®°

Zuerst sollte der Vordergrund des Bildes zur Mittelachse hin eine voll-
kommene andere Gestaltung finden: ,Urspriinglich flhrte neben der Tem-

"8 Da der Tempel Abbild des Himmels ist [...] Auch der bildenden Kunst ist das
durchsichtige Glas als Sinnbild der unversehrten Jungfrdulichkeit durchaus gelédufig.”,
zitiert nach: Herbert von Einem, ,Die Menschwerdung Christi“ des Isenheimer Altars,
1955, S. 22

'"® Die Tempelhalle ist nicht nur der Tempel Jerusalems, Sinnbild des Alten Bundes,
sondern [...] Sinnbild Mariens [...] Zu den Sinnbildern der Jungfrdulichkeit Mariens kom-
men freilich noch die auffélligen Hinweise auf die irdische Niedrigkeit Christi: Badezuber,
Wiege, Nachtgeschirr, zerrissene Windeln ...“""°, zitiert nach: von Einem, S. 23

'8 Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S. 15
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pelmauer eine breite Treppe in die Tiefe. In einem letzten Stadium der Ar-

beit hat Griinewald sie durch die Wiege verdeckt ...“"®

Dieses Aufzeigen des Abgrundes hétte die Gesamtbotschaft zu sehr re-
lativiert. Die Anbringung einer Flucht nach unten hatte irritierend gewirkt.
Wessen Weg sollte das sein? Der Gang des Betrachters? Diese im Ent-
stehungsprozess spate Verdnderung mag als ein Indiz daflr gelten, dass
sich das Werk im Werden noch einmal in besonderer Weise konkreti-
sierte und dass das synoptische Wesen des Bildes auch ein Ergebnis des
Schaffensvorgangs war, der in die Vision einmlndete. ,Und der auf dem
Thron saB, sprach: Siehe, ich mache alles neu. Und er spricht: Schreibe,
denn diese Worte sind wahrhaftig und gewi3l“ 1%

»,@rinewalds Isenheimer Altar erscheint mir als Ausdruck christlicher Iden-
titdt, die Wahrnehmungen ermdéglicht und den Glauben als ein Diakonat

an Menschen versteht, die in ihren Identititen zutiefst erschiittert sind. 83

Im Zurlcktreten vom Bild eréffnet sich dem Betrachter die umfassende
Komplexitat. Diese ist es, die den nachhaltigsten Eindruck ausibt. Der
Mensch kann sich in der Anschauung seiner Entlastung vergewissern.
Grianewald formuliert in dieser Tafel, prononcierter und umfassender zu-
gleich als in den anderen Elementen des Altars, seine Haltung zu den Fra-
gen nach den ewigen, den letzten Dingen. In seiner Gesamtasthetik flie Bt
das Vertrauen in die bedingungslose Hinwendung Gottes zum Menschen
ein. Griilnewald fordert so die Ubernahme des géttlichen Prinzips der
Menschenzugewandtheit als Basis zwischenmenschlichen Handelns ein.
Diese von der Liebe Gottes bestimmte ethische Gesinnung konkretisiert
sich in seiner Vision von einer in Christus befriedeten Weltordnung, Wis-
sen=Schaft und Dogmatik.

'® yon Einem, S. 29

182 Offenbarung 21,5
'8 Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S. 1
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Ethik und Kunst (Bild und Musik) formieren sich in seinem Tun zu einer
unaufléslichen Allianz, die sich angesichts des Siechtums und Sterbens,
von dem das Bild in seinem urspringlichen Kontext umgeben ist, in einem
bis dahin nicht gekannten Farben- und Lichtspiel ,Gehor” verschafft: Far-
be, Licht, Symmetrie fligen sich zusammen. Dieses ZusammenflieBen als
ein Zusammenspiel findet seinen Ausdruck in dem im und durch das Bild
musizierten Klang. Diese visuell dargestellte Klanglichkeit ist das eigent-
liche Synonym fir die synasthetische Vision Griinewalds, die in der Theo-
logie des Kunstwerkes geborgen ist.

Das Bild wird in diesem Verstandnis zum klingenden Musikinstrument
selbst. Dieses Kunstwerk ist ein Dokument dafiir, dass die Spharenmusik
der Vorzeit mit der Vermenschlichung des Gottesbildes Teile ihres kosmo-
logischen Bezuges eingeblBt hat. Im Bild gesprochen, ist sie mit der
Menschwerdung Gottes zur Erde herabgekommen, hatte musizierprakti-
sche Gestalt angenommen, ist zur ,héfischen®, ist zur flrstlichen Musik

geworden.

Die Bildtafel steht wie auch die Kreuzigungsdarstellung als Kunst in der
Welt. Im Kontext der sich dogmatisch formierenden Schau tritt ein Gott mit
menschlichem Antlitz hervor. Dieses Antlitz steht auch im Engelkonzert fr
die Bejahung und herzliche Annahme der leidenden Kreatur. Gerade am
Ort des Isenheimer Spitals muss dies flr den Maler héchst eindricklich
gewesen sein. Griinewald hat sich sehr wahrscheinlich (von kurzen Unter-
brechungen abgesehen) vier Jahre in Isenheim aufgehalten'®, am Ort
des innigen Hoffens und des konzentrierten menschlichen Leidens; es war
zugleich der Ort der Entstehung seiner Kunst.

¥ Epd. , S. 25
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,@Gott verzichtet im leidenden Christus auf sich selbst.
Er bringt sich sozusagen freiwillig in Not.

Das kann und tut nur Gott.

Er ist selbst-los. %

3.2. Die Botschaft des Bildes

Im Zustand der ersten Offnung (10) ist sie nicht anschaubar; und doch ist
die Strebung dorthin, an den Ort des Grauens, allgegenwartig: Golgatha
wirft seinen bedeutungsbezogenen Schatten voraus: Die Windel des Kin-
des, das geschlossene Tor des Gartens, die vielfach vorhandenen Kreuz-
symbole (Gambenhaltung etc.) reden davon. Dies ist keine heitere Para-
dies- oder Gartenszene, in der eine enthobene Welt- und Himmelsharmo-
nie durch Leichtigkeiten und Helligkeiten gefeiert wird. Hinter dem Bild, in
aufgefalteter Form nach hinten weggeklappt, wartet die Kreuzigungssze-
ne, vor dem Bild steht der um Heilung nachsuchende Mensch. Der grau-
same Tod Jesu ist auch raumlich zur Seite geschoben, aus der Mitte der
Schau verschwunden. Das Bild ist also vom Elend, das sich in dieser Welt
ereignet, umgeben. Angesichts dessen ist eine positive, in das goldene
Licht getauchte Grundwirkung befremdlich. Das Werk existiert als Ganzes
in einer symboltrachtigen und affektiven Spannung.

Und doch bt es eine héchst bejahende Wirkung aus, zieht den Blick des
Betrachters auf sich, 1adt zum Umhergehen in der Anordnung ein. Die Ku-
lisse ist Uberschwer von allegorischen und symbolischen Mustern gepragt.
Es ist ein Schaubild, welches dem Betrachter Blick-, Erkenntnisrichtungen
und Gehwege auf zeigt: zu sich, in sich und Uber sich hinaus. Das Werk

verleiht Orientierung und wirkt dadurch sinnstiftend.

Die Bildanalyse hat gezeigt, dass die Altarmalerei Mathias Griinewalds die
magisch anmutende Anbetungs- und Reliquienkultur des Spatmittelalters

hinter sich gelassen, sie abgestreift hat.

'8 Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S. 58
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Der Maler ermutigt zu einer verweilenden und verinnerlichenden Betrach-
tungsweise. Verinnerlichung bedeutet in der Sprache dieses Bildes, Ent-
wicklungen gewahren zu lassen, sich selbst auf den Gang durch das Bild

zu machen, Perspektiv- und Seitenwechsel vorzunehmen.

Grunewalds Maxime ist die Verinnerlichung der GottesentauBerung.

Dass dies nicht zuerst ein neues dogmatisches System darstellt, einher-
gehend mit den reformatorischen Kerneinsichten Luthers von vor 15178,
belegt die komponierte verstrebte Einheit des Bildes, ihre Verhaftung im
Moment des sich offenbaren Geheimnisses, sowie der Lichtdynamik und
der vielschichtigen Symbolbesetzung. Dieser Zusammenhang zeigt an,
dass neben dogmatischen Kontext die visuell realistische Vorstellung von
einem menschlichen Antlitz Gottes getreten ist, deren Kennzeichen ne-
ben einer mitleiderregenden Schmerzensfille das AbstoBende des sich
dem Tode Preisgegebenen ist. Erst dieses Individuale und Personale und
das Erkennen desselben als zutiefst menschlich scheint den dogmati-
schen Gehalt des Bildes schlieBlich zu legitimieren.

Das Werk wird aufgrund dieses stilistischen Umbruchs zum Dokument fir
das Ubergehen vom mittelalterlichen zum neuzeitlichen Begreifen. Das
Universale erfahrt seine Konkretisierung. Die Strange des mittelalterlichen
Denkens werden umgekehrt:

,Die Gewohnheit, die Dinge stets mit einer Hilfslinie in Richtung der Idee
zu verldngern, beherrscht die mittelalterliche Behandlung jeder politi-
schen, gesellschaftlichen oder sittlichen Streitfrage. Man kann auch das
Geringste und Alltdglichste nicht anders als in einem universalen Zusam-

«187

menhang betrachten. ,Die eigentliche Leistung des mittelalterlichen

'8 Das Bild ist selbstverstandlich nicht auf das ,Rémerbrieferlebnis Luthers hin geschaf-
fen, sondern Griinewald formuliert den Schwerpunkt seines Anliegens vor seinem unver-
wechselbaren Horizont.

187 Zitiert nach: Johan Huizinga, Herbst des Mittelalters, Stuttgart 1975, S. 304
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Geistes bestand in der Aufgliederung der ganzen Welt und des ganzen

Lebens in selbstdndige Ideen ...“"%

Der Schépfer des Isenheimer Altars integriert die zentralen dogmatischen
Auffassungen und die neuartige ldee vom Antlitz der Person: der Person
Gottes, mit Blick auf den Zustand in der Hasslichkeit des Todes. Dies ge-
schieht auch und gerade schon in den Aspekten der Weihnachtstafel. Die
Attribute, die der Gestalt des Kindes zugeordnet sind, sind nur in dieser
Weise zu deuten. Grinewald dokumentiert so einen ideellen und klnst-
lerischen Paradigmenwechsel. Grinewald bringt vor allem in der Weih-
nachtstafel zwei Prinzipien zur Geltung und fihrt sie zugleich in eines zu-
sammen: das Doppelprinzip von Abstraktion und gestischer Expres-

sion'®,

Die Einzigartigkeit dieses Kunstwerkes zeigt sich nicht in der ausschlies-
senden Frage nach seiner Funktion, ob sie primar theologisch-dogma-
tisch oder mystisch-asthetisch zu verstehen sei.

Herbert von Einem &uBert sich im Zusammenhang mit der Frage nach
den zugrundeliegenden biblischen Bezligen respektive den relevanten
Textgrundlagen kategorisch zu den Mdglichkeiten inhaltlicher Verbindun-
gen des Zyklus zu pragenden allgemeinen Vorstellungen, seien es Arche-
typen oder biblische Texte (mit Blick auf die ,Abhédngigkeit des Isenheimer

Altarwerkes vom Sermo Angelicus der hl. Birgitta“'*):

L@Grundsétzlich muB gesagt werden, dal3 Schriftquellen der spéteren theo-
logischen Literatur nur dann fir die Auslegung verwertbar sind, wenn sie
Elemente und Zlige belegen, die sich nur in ihnen, nicht auch in anderen
Stellen finden. Sobald eine Quelle nicht mehr als allgemein biblisches
oder liturgisches Gedankengut enthélt, verliert sie an Zeugniswert. Bibel,

Apokryphen, Liturgie ist immer gegenwdrtig und tber den Wechsel der

188 Zitiert nach: Ebd., S. 306

189 ygl. Volker Gebhardt, Das Deutsche in der deutschen Kunst, Kéin 2004, S. 76f.

0 Feuerstein, Grinewald, a.a.0., S104, zitiert nach: Herbert von Einem, ,Die Mensch-
werdung Christi“ des Isenheimer Altars, 1955, S. 7
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Zeit erhaben, der Vorrang vor allen anderen theologischen Schriften zu

geben.

Die Kunst des Bildes ist im Aufzeigen der Sinnstruktur autonom. Der bibli-
sche Kontext findet aus ihm heraus Erhellung. Das Bild ist keine lllustra-
tion. Auch in den zu Recht geschéatzten Publikationen Reiner Marquards
kommt es zu begriffichen Engflihrungen. Es soll eine konkrete Sinnfin-
dung, die eine vorgegebene Zielrichtung in der Kunst Grinewalds greifbar
macht, stattfinden:

,Vielmehr wére von der Sache her zu fragen, inwieweit (berhaupt Kunst
angemessen mystisches Erleben wiedergeben kann, wenn die héchste
Stufe dsthetischen Erlebens die religibse Grunderfahrung an sich ist. In
diesem strengen Sinne war Grinewald kein Mystiker, sondern ein Kiinst-
ler, der sich in seinem Kunstschaffen exklusiv orientierte am biblischen
Zeugnis und von dort her seine Bildbeziige zu gestalten suchte als inklu-
sive Einzeichnung des Lebens und der sozialen Wirklichkeit in das Ge-
heimnis des dreieinigen Gottes. In diesem Sinne reprdsentiert Griinewald
auf seine Weise das Grundmuster einer evangelischen Spiritualitdt. Wahr-
nehmung Gottes ereignet sich nicht in mystischer Versenkung einer ein-
zelnen Menschenseele, sondern in der Tiefe der sozialen und physischen
wie psychischen Not der Kranken des Hospitals in Isenheim. In Griine-
walds Spiritualitét ist ihrem Wesen nach eine Spiritualitdt der Befreiung

bereits vorgezeichnet. %

Nicht das im Werk zu suchende und wiederzufindende Ziel, sondern der
kinstlerische Ansatz selbst will zur Geltung gebracht werden. Dabei ist es
durchaus nicht unumstritten, den abgebildeten Sinn vor dem Hintergrund
der lutherischen Theologie nach 1517 zu legitimieren. Der gebildete und
unter den ideellen und sozialen Bedingungen seiner Zeit leidende Maler

" yon Einem, S. 7

'%2 Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S. 34
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auBert sich in diesem Werk als Kiinstler und an seiner Zeit ,Erkrankter”

zugleich.

Der asthetische Wert des Werkes hangt also nicht vom Grad der religi6-
sen Grunderfahrung und einer als abwegig zu bezeichnenden Messbar-
keit ab. Der Schaffensimpuls geht von einem zur Person gewordenen
Menschen aus. Die kinstlerische Tatigkeit wird zum Kennzeichen eben
dieser Personwerdung. Die Person, das neue Individuum beginnt, zu
schauen: Die mystische Schau bildet sich nicht in Intensitaten und Gra-
den ab, sondern zeigt sich als an das Ich des Kunstlerbetrachters gebun-
den. Die mystische Schau lasst die Wahrheit Gottes im Erleben wirklich
werden. Diese kunstlerische Wirklichkeit bezeichnet keine Imagination auf
einer suggestiven Vorstellungsgrundlage, sondern stellt Beziige in das
sich ereignende Leben her.'®® Sie greift pragend in die Realitat ein. Auch
ist sie Teil des Hoffnungsaspektes, der kinstlerisch hergestellt werden
sollte. Dieser Bezug wirkt sich nicht im kollektiven, moralisch normieren-
den Anspruch aus, wie es eine Gottesdienstgemeinschaft oder Gruppe
von Erkrankten im Spital verkérpern wiirde. Es kann keinen durch die Ge-
meinschaft respektive die Gemeinde legitimierten Verstehenszugang ge-
ben. Die Verinnerlichung des Kunstwerkes miindet nicht in eine Gemein-

schaft normierenden kategorischen Imperativ ein.

Die Wahrnehmung Gottes in der bildbezogenen Versenkung ist an das Er-
leben des einzelnen Menschen im Angesicht des Werkes gekoppelt. Der
Betrachter wird somit immer Teil des Wirkkomplexes ,Kunstwerk Isen-
heimer Altar”. Griinewald ist der Schopfer des ,offenen Kunstwerkes®, in
das jeder Betrachter mit seiner Krankheit eintritt; er ist gleichsam Erfinder

des interkommunikativen Vorgangs.

%8 Griinewald (berfiihrte die drastische Bildsprache des Andachtsbildes in die Altar-
kunst®, zitiert nach: Volker Gebhardt, Das Deutsche in der deutschen Kunst, Kéin 2004,
S. 200
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Der Betrachter kann hier nicht in der Position des Kunstliebhabers oder
Bildungsreisenden erscheinen. Die Dramaturgie des Bildes zwingt den
Seher zu einer Standpunktbestimmung. Alle sind mit ihrer Krankheit ge-
schlagen. Der Betrachter des Bildes befindet sich als Kranker unter Kran-
ken. Als Teil dieser demutigen Schicksalsgemeinschaft findet der Betrach-
ter Eingang in das Bild und Zugang zu seinem Versténdnis: Als ,Gleicher
unter Gleichen“ bedeutet auch, dass die Frage nach einem neuen Weg
der Heilsvermittlung gestellt wird. Es beinhaltet zugleich die Infragestel-
lung der etablierten kirchlichen Hierarchie und ihren Praktiken der Abso-
lution. Heil und Heilung sind nicht 1anger Qualitaten klerikal-priesterlichen
Handelns, sondern Ausdruck des sich gegenseitig gewahrenden und zu-
teilwerdenden herzlichen Erbarmens. Der Struktur des Bildes folgend, ge-
schieht die sich ereignende Interaktion zwischen Christus und dem ein-
zelnen Menschen. Zu deutlich ist die demonstrative Bezogenheit zwischen
dem aus dem Tempelgeh&ause herausgetretenen Engel und dem Kind; die
qualitative Distanz zu den im Gehause Verweilenden ist erheblich zu nen-

nen.

Es ist nachvollziehbar, dass am Ende der mystischen Sicht bei Mathias
Grunewald ein neues Menschenbild zum Vorschein kommt; und mit ihm
ein anderes Verstehen der christlichen Kirche, die nicht Ianger mehr treu-
handerisch Uber Heil und Verdammnis, Uber Zugang oder VerschlieBung
entscheidet. Dieses Menschenbild Grinewalds ist abh&ngig von der sich
(im Bild thematisierten) offenbarenden Wirklichkeit Gottes. Letztlich han-
delt das Geschehen von der Uberwindung des Schmerzes von der Un-
sichtbarkeit Gottes.

,Die Grenze unserer Gotteserfahrung liegt begriindet in der Verborgenheit
Gottes wie in der Sinde des Menschen. Gotteserkenntnis kann es nach
Luther deshalb nur posteriorisch in der Verborgenheit (abscondite) und im
Leiden (in passionibus) geben, ,... weshalb nur heiBBt mit Recht ein Theo-
loge, der das, was von Gottes Wesen sichtbar und der Welt zugewandt
ist, als in Leiden und im Kreuz dargestellt, begreift. Der Erfahrungsbegriff
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wird positiv gefillt mit dem Begriff der Liebe: Solcher Art ist die Liebe des
Kreuzes, die aus dem Kreuz geboren ist, daBB sie sich nicht dorthin
wendet, wo sie das Gute findet, um es zu genieBen, sondern wo sie es
den Armen und Duirftigen zuteilen kann ...” An Christi Werk allein lernt die
Theologie ihren Gegenstand und ihre Aufgabe erkennen. Andersfalls
wirde sie eben gerade nicht zur Erfahrung Gottes fiihren, wie umgekehrt

Gottes Werk durch das Werk des Menschen zur Liige gemacht wiirde. %

195

Als Folgerung ist festzuhalten: Es ist das herzliche Erbarmen des Schép-
fers Uber seine geliebte Schépfung, das im Engelkonzert Abbildung findet.
Es ist das Bild gewordene Pendant zum Deus absconditus: der sich offen-
barende Gott (Deus revelatus).

Dies richtet den Betrachter neu aus als einen Vertreter eines neuen Stan-

des:

e sich selbst in seinem Kranksein zu erkennen und wahrzunehmen
e sich selbst in seiner Krankheit anzunehmen

e sich hierin nicht gerichtet, sondern von Gott geliebt zu wissen'®® (

an-
genommen zu wissen)

e diese Annahme anzunehmen

e sich daraufhin in emphatischer Erbarmung dem Dienst am Nachsten

zuzuwenden

%% Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, Berlin 2009, S. 177f.

195 Martin Luther fiihrte seine Ansichten zum Deus absconditus in seiner Schrift De servo
arbitrio aus dem Jahre 1525 aus. Die grundlegenden Gedanken kommen aber bereits
zehn Jahre zuvor in seinen ersten Vorlesungen zu den Psalmen und in der Vorlesung
Uber den Rémerbrief zum Vorschein. Dieser Zeitraum markiert zugleich das Endstadium
der Schaffensphase zum Isenheimer Altar Griinewalds.

1% Die Verwerfung stellt Griinewald nicht unter das Gesetz, sondern unter das Evan-
gelium. Géttliche Asthetik offenbart sich im Hésslichen. Schénheit erwédchst aus Bezieh-
ungen. [...] Auf den Bildtafeln Grinewalds lastet der Erdengeruch einer gequélten
Schépfung. Aber in diesem Erdengeruch fermentiert er den Wohlgeruch jenes Gottes,
der nur deswegen Gott genannt zu werden verdient, weil er kategorial bei seinem
Versprechen bleibt [...] Der Mensch bekommt nicht nur eine Chance, er bekommt Atem-
luft, in der er leben kann. Er vergeht nicht in Atemnot ...* zitiert nach: Reiner Marquard,
Matthias Griinewald und die Reformation, S. 93f.
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Gerade hinsichtlich der bewertenden Einordnung hat es immer wieder
Auffassungsunterschiede zur Stilistik Griinewalds gegeben.'®” Eingedenk
des &asthetischen Kernmotivs kommt Reiner Marquard zu dem probaten
Schluss:

LEr [Grinewald] wird gerne als Spétgotiker bezeichnet. Griinewald war
ldngst der Spétgotik entwachsen. Er war bereits Reprdsentant der neuen
Zeit. Er war bereits ein Individuum, als seinesgleichen noch befangen wa-
ren in Systemen und Weltbildern. Seine Christusdarstellungen suchen
Goitt ldngst nicht mehr jenseits der Welt, sie finden ihn bei den Erniedrig-
ten und Beleidigten."®® [...] ,Anders als Diirer hat Griinewald die
italienische Renaissance wenig beeindruckt. In der Gewichtung des Aus-
drucks anstelle formaler Schénheit, in seiner Konzentration auf Farbe und
Farbabschattungen (auch seine Kreide gehaltenen Zeichnungen heben
die Ubergdnge von Licht zu Schat-ten besonders hervor) und in der Be-
tonung dekorativer Architekturformen bleibt Griinewald der Spétgotik ver-

haftet ...“%°

Granewald fuhrt die Betrachter seines Bildes Uber das Erringen dieses
neuen Menschenbildes - als einer Gemeinschaft instandgesetzter Er-
krankter - zu einem gnadigen Umgang mit sich selbst und anderen.

»Theologisch verortet er [Griinewald] diese Erneuerung in seinen Kreuzi-
gungsdarstellungen. Sie zeigen den im Leiden verborgenen Gott. Griine-
wald bricht in seiner lkonographie mit dem traditionellen Lohn- und Ge-

richtsgedanken. Wer mit dem Lohn- und Gerichtsgedanken bricht, muss

97 Wieder fallt auf, daB Griinewald eine altertimliche Bildprdgung wéhit (auch das
zweimalige Vorkommen der gleichen Figur und die Verschiedenheit der GréBenmalBe
sind ja altertimlich), um sich ihrer dann aber in souverdner Gestaltungsfreiheit zu
bedienen. Er richtet Grenzen auf, um sie gleich selbst wieder niederzulegen. Beide
Seiten leben nicht aus sich, sondern aus ihrem Bezug aufeinander. Thema des ganzen
Bildes ist die Menschwerdung Christi. Sie ist es, die das Haus Gottes verkiindet, in deren
Geheimnis sich die Jungfrau versenkt, der die Musik der Engel gilt, und von deren
Verwirklichung wir selbst Zeugen sind [...] Gnadenbildhaft isoliert, ist Maria auf der
rechten Bildseite in den Anblick des Kindes versunken. Zugleich ist sie aber Ziel aller
Bewegung der linken Seite. ", Zitiert nach: von Einem, S. 28

'% Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, Berlin 2009, S. 83

%9 Ebd., S. 20
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die Caritas, die Diakonie ikonographisch neu bestimmen. Grinewald malt
die Krankheit unter der Barmherzigkeitsperspektive. Das Leiden der Ar-
men rihrt das Herz Gottes an (misericors). Das ist das groBe Thema des

Isenheimer Altars.?°

In seinem Bildwerk flieBen Geborgenheit in mystischer Schau und die Be-
freiung zum karitativen Handeln zusammen. Mystik und Ethos bilden ei-
nen ganz neuartigen Verstandniskomplex.

Die Begegnung zwischen dem erkannten Menschen und dem sich entéu-
Bernden Gott ist in das thematische Zentrum gertickt, es gewinnt konstitu-
tiven Charakter. Der Geist dieser Begegnung, Ausdruck gegenseitiger
Teilnahme und Teilhabe formuliert auf der Grundlage eines neuen Men-
schenbildes und der konkretisierten Gotteseigenschaften ein neues Ver-
standnis von dem, was die Kirche sei. Die gegenseitige Anschauung ist
mit einer im individualistischen fuBenden Bildbetrachtung verbunden. Die
abgebildete umbaute Architektur, die Seitensymmetrien, Bildachsen und
der Klang der Musik konkretisieren und fokussieren sich in der Anschau-
ung des Kreuzes Jesu. Dies wiederum dient nicht als Befriedigung einer in

die Tiefe gehenden Innenschau:

,@rinewald bildet theologia crucis ab. Eine nur dsthetische Anschauung
des Un-Asthetischen dringt nicht vor zur ethischen Herausforderung der
sich in der Abbildung des Kranken stellenden Aufgabe. [...] Grinewalds
Kunst ruht nicht in sich selbst, sie ist im wahrsten Sinne erbaulich: Die
Asthetik stellt sich in den Dienst der Ethik. '

Die bildliche Darstellung der Mittelstellung des Isenheimer Wandelaltars
zeichnet sich als einzige Formation des gesamten Kunstwerkes durch die
Darstellung mehrerer, zunéchst voneinander unabhangig wirkender Hand-

20 Fpd., S. 95
21 Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 199, S. 58f.
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lungs- und Ereignisebenen aus. Die Bezogenheit der Bildteile zu erken-

nen, bedarf einiger Zeit des intensiven Verweilens.

LAUf allen Bildern der rechten Seite aller Wandlungen dominiert das Heils-
handeln Gottes in Christus, auf der linken Seite aller Wandlungen wird das
christliche Zeugnis diesem Heilshandeln gegeniiber dominieren, aber nie
so, daf3 nicht von beiden Seiten her zueinander Bezlige im Bildprogramm
hergestellt wirden. SchlieBlich kann der Altar ja nicht nur auf einer Seite
gewandelt werden, wéhrend die andere geschlossen bliebe. Nicht nur wie
ein Buch, sondern wie zwei nebeneinander gelegte aufgeschlagene und
von auBen nach innen parallel auf- bzw. zuriickzublétternde Blicher wird
der Altar gelesen, wobei die Mittelansichten sich tber die jeweiligen Be-

grenzungen hinweg ergénzen. %

Schon dieser Vorgang driickt die Bedeutung dieses Kunstwerkes als dra-
maturgische Prozessualitat und Dynamik aus.

Diese Ebenen stellen sich im Engelkonzert dar als:

Linker Flagel
e Vordergrund, Hintergrund, Dachwerk

e das Geschehen im stilisierten gotischen Tempelbau

Fliigelachse (achsensymmetrische Vertikale)?*®

e Maria in Erwartung

e Vorhang, Feigenbaum

22 Ehd., S. 43

293 Der groBe Engel links vorn [...] hat die Tempelhalle verlassen und wendet sich der
Thronenden selbst zu. In der Verwandlung des traditionellen Verkiindigungsmotivs in die-
ses freie Motiv der Huldigung und Anbetung zeigt sich die bildnerische Kraft Griinewalds,
die die Verbindung beider Bildhélften erstrebt, in besonderem MaBe. Der Einheit beider
Teile dient auch die Perspektive. Die Fluchtlinien der Tempelhalle laufen nicht im Mittel-
punkt beider Bildhélften, sondern erst jenseits der Maria in dem Nachbarbild der Auf-
erstehung zusammen ..." zitiert nach: von Einem, S. 28f.
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Rechter Fllgel

e Vordergrund, Mittelgrund, Hintergrund

e Maria mit dem Kind

e Rosenhag (,Hortus*, Weg, geschlossene Pforte)
e Landschaft

e Gottvater, Engel im Lichtglanz

Horizontaler Vordergrund

e Musizierender Engel vor dem Tempel
e Waschtrog und Geschirr auf den Stufen

e Maria mit dem Kind

Vor der Erfassung des tiefen Inhalts fallen die geometrischen Bezlige zwi-
schen den unterschiedlichen Bildgriinden auf. Sie sind es, die den Blick
geordnet in die unterschiedlichen Zentren des Bildes fuhren. Dieser Vor-
gang kommt einem Weg des Schauens gleich.

Der Komplex ,Maria mit dem Kind“ legt die Einordnung des Ganzen in den
Bereich der Weihnachts- und Epiphaniasthematik nahe. Die auffallend
Uberdimensionierte Gr6Be und Position der Figur Mariens wirkt als sym-
metrisch affines Gegenstliick zur gesamten linken Seite der Tafel. Das
Kind agiert. Die erlduternd wirkende Gestik spricht diesem Kind die Deute-
hoheit Gber den gesamten Ereigniskomplex zu. Sorgsam tragt es den Ro-
senkranz in den erklarenden Handen. Die zerrissenen Windeln - dem
Schurz des Gekreuzigten ahnlich - verheiBen keinen leichten Weg. Der
Korpus des Kindes ist ganz der rechten AuBentafel (die Auferstehung
Christi abbildend) zugewandt. Das Kind stellt den (ebenfalls symmetrisch)
angeordneten Aktionsgegensatz zum Musizieren der Engel und zur anbe-
tenden Position Mariens in Erwartung dar. Hierdurch wird die Affinitat der
Bildseiten betont.

Zugleich ist zwischen diesen ein Dreieck bildenden Aktionszentren (Engel,
Maria in Erwartung, neugeborenes Kind) eine groBe aufeinander bezoge-

126



ne Spannung evident. Dieses Dreieck Uberwindet die Trennung, die Hal-
ftigkeit der altarbaulichen Vorgabe vollkommen. Griinewald fihrt die Bild-
halften in die ihr zukommende historiographische Bedeutsamkeit ein. Die
symbolbesetzten Abbildungen, die dieses zum Ausdruck bringen, befin-
den sich unmittelbar im Bereich der Achse. Die Symmetriebeziige zwi-
schen den Bildhalften lenken den Blick des Betrachters zur Mittelachse
des Bildes, der Nahtstelle zwischen linker und rechter Halfte. Dieser tech-
nisch bedingten Ubergangsstelle (hier treffen die Klappseiten aufeinander)
ist die bedeutungsvolle zentrale Aussage beigegeben: Das Trennende
existiert nicht langer. Es ist aus dem Wege geraumt (Das Bildelement Vor-
hang wird als zuriickgerafft dargestellt). Das Geschehen in den vormals
autonom existierenden Handlungsgriinden flieBt zu einem Strang zusam-
men.

Dem Vorhang als inhaltsbezogener Gegenstand kommt somit eine zen-
trale Bedeutung zu. Denn vormals im noch nicht zurtick gerafften Zustand
war der Blick durch ihn verstellt. Beide Halften existierten unabhangig von-

einander.

LLinke und rechte Bildhélfte sind innig aufeinander bezogen. Der tren-
nende Vorhang ist zurlickgeschlagen. Christus, von der thronenden Maria
gehalten, ist Blickpunkt und Gegenstand der Anbetung fir alle Wesen, die
in der Halle versammelt sind. Diese Bezogenheit darf freilich nicht als zeit-
licher Vorgang und gleichsam im perspektivischen Sinne des Barock ver-
standen werden. Jede Bildseite wahrt ihre Selbstdndigkeit. Trotz aller
sinnlichen Vergegenwdrtigung sind wir hier nicht ganz in der (berzeitli-

chen Anschauungsweise des Mittelalters.?®*

Die Bezugnahme war noch nicht visuell zu realisieren. Entsprechend der
chronologischen Folge kommt der linken Seite die historische Bedeutung
zu, der rechten die prasentische respektive zuklnftige. Der Blick nach
links ist die Schau des Vergangenen in die Zeit vor dem Jetzt. Es ist die

Dimension des auf der Grundlage der Prophetie Geglaubten. Was zu-

204 von Einem, S. 6
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nachst auch als zwei von einander unabhangige Werke Bestand haben
kénnte, wird zueinander gezogen. Es ist ein héchst kiinstlerischer Ansatz,
in der ungeordnet wirkenden Erscheinung, das Verbindende, sich Bedin-

gende herauszuformen.

... durfen wir vermuten, daBB der Auftrag zwei getrennte Darstellungen,
links die Immaculata Conceptio, [...] rechts die Geburt Christi [...] vorge-
sehen hat, dass aber die Verbindung beider Themen zu der gedanklich-
kiinstlerischen Einheit, die wir heute vor uns haben, Griinewalds persén-

lichste und eigenste Leistung ist.?%

Der Dialog der Bildhalften gleicht einem Aufeinander-Verweisen, einem
Miteinander-Disputieren (wie es die Prophetenfiguren in den Girlanden
des Saulenwerkes zu tun scheinen), einem Miteinander-Konzertieren. Dis-
put und Konzert verkérpern aber Kategorien, denen formulierte Stand-
punkte zugrunde liegen; Positionen, die wiederum in das Selbst des Dis-
putierenden und Musizierenden verweisen. Die Statik des Tempelbaus
und die Anordnung der in ihm musizierenden und anbetenden Gestalten
haben ihre Uber die Geometrie verblrgte Entsprechung in der Dynamik
des Geschehens auf der rechten Seite.

... ein gefiederter mit Pfauenfedern auf dem Haupt und einer Viola da
gamba, ein zweiter mit Bratsche. Ein dritter Engel mit BaBviola kniet vor
der Schwelle [...] Neben ihr steht - auch sie erleuchtet - eine veneziani-
sche Glaskanne. Hinter dem Vorhang wird ein Feigenbaum sichtbar, der
auf die rechte Seite (bergreift. Auf der rechten Bildhélfte sitzt Maria im Ro-
senhag und beschlossenem Garten, selig in den Anblick ihres Kindes ver-
sunken. Zu ihren FiBen Wiege, Badezuber, Nachtgeschirr. Im Hinter-
grund in reicher Felsenlandschaft die Verkiindigung an die Hirten. Am

Himmel die Lichtvision Gottvaters ...*%

25 Epd., S. 26
26 Epd., S. 4
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Geometrie und symmetrische Bezugnahme stehen den erfolgreichen Be-
weis des Wahrheitsgehaltes des Dargestellten. Die Dimension der Raum-
lichkeit des Bildes verifiziert die inhaltliche Aussage: Es ist wahr, was die
Vater geglaubt haben. Die Affinitdt des Bildes stellt es unter Beweis. Der
Betrachter gerat zum Geschehen durch seine Position vor dem Bild in ei-
ne interaktive Rolle. Denn seine anzunehmende Stellung an der Mittel-
achse - am Ort des zurlick gerafften Vorhangs - macht ihn selbst zum
Kronzeugen der Aussagestrange. Wer an dieser Position steht, mag den
Vorhang imaginar nach hinten verschoben haben. Dies ist von einer enor-
men dramaturgischen Raffinesse. Es ist die Stelle, an der bildnerische
Darstellungstechnik und Bildgehalt mit der liturgisch-rituellen Bedeutung
des Altarswerkes in der Architektur der Kirche des Isenheimer Antoni-
terspitals zusammenkommen, gar verschmelzen.

Symmetrie, Geometrie und die Bildung von Analogen werden zu Garanten
des Bedeutungsgehaltes. Der Wahrheitsanspruch der theologischen Aus-
sage und die konzeptionelle Anlage des Bildes verschmelzen miteinan-
der. Die Richtungen, Strebungen und Analoge avancieren zu Platzhaltern
des Bedeutungskerns.

Das sich um 1500 in ganz Europa etablierende neue Raumgeflige in der
Kunst steht in enger Verbindung mit dem in der kopernikanischen Wende
erkannten heliozentrischen Weltbild. Der Mensch begreift das ihn Umge-
bende als mehrdimensionalen Raum, in welchem entsprechende Bezlige
auftreten. Dieses sich verdandernde Geflige flieBt unmittelbar mit den Er-
rungenschaften des humanistischen Denkens zum radikalen Verstandnis-
bruch in der Renaissance zusammen. Der Mensch erkennt sich als perso-
nales Ich. In dieser Unverwechselbarkeit und Einmaligkeit tritt die Person
in ein neues Gottesverhaltnis ein. Auch diesem Verhaltnis ist entspre-
chend des unverwechselbaren Ich-Anteils auf der Seite des Menschen et-
was Einmaliges eigen. Das Gesicht hért auf, den Charakter des Profanen
und Niedrigen, des Irdischen und Sterblichen zu verkérpern. In seiner Un-

verwechselbarkeit symbolisiert es den Widerschein der Herzlichkeit des
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gobttlichen Erbarmens, das dem Menschen gilt. Darum wird sein Gesicht

zum Antlitz.

Grunewald inszeniert die Gesichter der streichenden Engel mit menschli-
chem Ausdruck. lhre Hingabe an das und Ergriffenheit von dem, dessen
sie teilhaftig werden, nimmt sie ganz in Besitz. Mimik und die den ganzen
Korper erfassende Musiziergestik gelangen an die Grenze des einzeln
musizierenden Wesens. Es erklingt eine Ensemblemusik.

Die Engel stimmen keinen vokalen, sondern einen mit sozialen Pradika-
ten der Zeit um 1500 belegten, von Streichinstrumenten getragenen Lob-
gesang an. In ihre Gesichter scheint das Licht aus der prasentischen Ebe-
ne. In ihren Instrumenten spiegelt sich der Musik gewordene Lichtschein.
Es ist nicht das Ergebnis eines Willensaktes, Bogen und Finger auf die
Saite zu geben. Die Himmelsmusik klingt, musiziert durch sie hindurch. Ist
es erst dieser Vorgang, der den menschlichen dreinschauenden Wesen
Engelsgestalt verleiht?

Mit der Umdeutung des menschlichen Antlitzes und der ganzen Person in
das durch Gottes Gegenwart hochgehobene Geschdépf, avancieren auch

die ehedem profanen Attribute in eben diese Qualitat.

Der Kinstler ist auf der Suche nach den Attributen des Menschlichen an
sich. Ist es nicht ein aufgeknupfter Leichnam, der dem Toten in der Kreu-
zigungsszene als malerisches Vorbild gedient hat? Ein zum Ding werden-
des, der Verwesung preisgegebenes Fleisch, in dem ehedem das Blut zir-
kulierte. So wird in der Weihnachtstafel die Grenze des Menschlichen in
eine andere Richtung vorangetrieben. Hier ist es die Position des vom
Gottlichen Beschienenen, die den Menschen zu entheben scheint. Durch
beide Dramaturgien erfahrt der Mensch eine Erweiterung seines Raumes:
in das Grab - in den Himmel.

Der Klang der fiedelnden und streichenden Musikinstrumente erfallt den
stilisierten Tempelbau der linken Bildhélfte ganz. Der umbaute Raum wird
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zum GefaB der Musik. Die Musik selbst scheint die filigrane Architektur zu
stitzen und zu heben, ihr die bauliche Leichtigkeit zu verleihen. So wird
der diesbezlglich stattfindende Paradigmenwechsel zugleich mit klang-
lichen und bildlichen Mitteln abgebildet. Die Kraft des Klangs lasst die lin-
ke Seite zu einem energetischen Zentrum erwachsen, das sich auf die
rechte Seite hin ausdehnt. Grinewald flgt die aus dem Ganzen gedach-
ten Einzelelemente zum Ganzen hin. Nicht die Geburt Christi findet ihre
Abbildung, sondern Uber diese eine Zusammenschau des christlichen
Glaubens: ein farbenprachtiges, Zuversicht schaffendes Credo. Denn das
Bild ruht nicht in sich. Es weist Uber sich hinaus. Der Verlauf der Licht-
achsen drangt und stromt aus der Begrenztheit des gemalten Raumes
heraus. Das Licht wird selbst zur Struktur gebenden, gliedernden Qualitat.

,Das Weihnachtsbild des Isenheimer Altars [...] zeigt im Empyreum Gott-
vater, dessen Strahlen das Christuskind treffen. Das Kind schaut in das
Empyreum, wéhrend es mit seinem rechten Unterarm auf den Auferstan-
denen (Auferstehungstafel) zeigt, der die Beziehung zwischen Vater und
Sohn sichtbar gewordene Liebe trinitdtstheologisch zum Betrachtenden

hin vergegenwartigt. %’

,Die lkonographie des weisenden Fingers des Johannes des Té&ufers, ein

rechtfertigungstheologisches Kenn- und Deutebild ... %%

Malerei und die Basis der christlichen Dogmatik verschmelzen. Die Auf-
findung eines konkreten Textbezuges bleibt fruchtlos, es sei denn, es wird
durch Anbringung derselben und oder durch eine unzweideutige Figuren-
konstellation belegt. Die Beziige des Kiinstlers greifen mehr auf die kunst-
geschichtliche Eigendynamik als auf die AnknUpfung an die konkrete Text-
stelle zurlck. Allerdings forciert der Maler durch eine spezifische Akzent-
setzung (Licht, Zentrierung, Perspektive, Mensur der Figur, Blickrichtun-
gen, Verweise etc.) eine konkrete theologische Sichtweise. Die Anord-

27 Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, S. 88

28 Epd., S. 7
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nung der genannten Parameter flgt sich zu einer unverwechselbaren

Konstellation im Werk zusammen.

JAus dieser Ubersicht (iber den Bilderkreis, dem der Typus der Maildnder
Tempeljungfrau zugrunde liegt, ergibt sich, dal3 die Kunst des 15. und 16.
Jahrhunderts symbolische Darstellungen der Maria geschaffen hat, in de-
nen die Gedanken der Incarnatio, der Immaculata Conceptio und der
Maria aeterna miteinander verbunden werden, und daB fir diese zusam-
menfassende Vorstellung der allzeit reinen und seit Ewigkeit im Plan der
Erlésung einbegriffenen Jungfrau der Typus der Maildnder Tempeljung-
frau Verwendung gefunden hat. Auch bei Griinewald scheint die Uber-
nahme des Maildnder Typus diese zusammenfassende Vorstellung einzu-

schlieBen.

Es gehért zur souverdnen Meisterschaft Griinewalds, dass alle erwéhnten
und interpretierbaren Bedeutungen der Marienabbildung denkbar sind. In
der Vieldeutigkeit dieses offenen Kunstwerkes Qibt es keinen interpreta-
torischen Nivellierungszwang; vielmehr ist das Werk Ausdruck einer kul-
turgeschichtlich bedingten Ansammlung des interpretatorischen Reich-
tums. Das Bild zum geschichtlichen Gedachtnis und Vermachtnis gleicher-
maBen! In diesem Sinne ist von Einem beizupflichten: ,Wir miissen gegen
jeden Deutungsversuch skeptisch sein, der nur nach den Schriftquellen,

nicht aber auch nach den Bildquellen fragt.'°

... das der Darstellung der Tempeljungfrau attributiv den Verkindigungs-
engel und die Himmelserscheinung des Christusknaben hinzufiigt: deut-
liche Hinweise auf die Menschwerdung Christi, die im Augenblick der Ver-

211

kindigung beginnt.

Doch wiederum irrt von Einem, wenn er die ,Kniende® zur Schlisselfigur

des Gesamtbildes stilisiert:

209 yon Einem, S. 21
210 Epg., S. 21
" Epd., S. 18
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LAuf beiden Seiten gibt der Kiinstler vorn volles Tageslicht, im Hintergrund
Nacht. Rechts bricht die Lichtvision Gottvaters das Dunkel auf. Links 143t
die Aureole der Jungfrau die Engel in ihrer Ndhe erglihen. Sie ist die
hellste Stelle des ganzes Bildes und macht noch einmal deutlich, daB in
der Gestalt der auf der Schwelle des Tempels Knieenden der Schliiissel

zum Verstdndnis des Bildganzen verborgen ist.#'?

In der Tat ist das Licht Trager der Entschlisselung dieses ratselhaften Bil-
des.?"® Dadurch, dass Schein und Widerschein in ein zueinander gegen-
laufiges Verhaltnis treten, entsteht eine unverbrichliche Verbundenheit
beider Seiten. Die Lichter erzeugen eine inhaltsbezogene Verkettung. Die
Geschehnisse auf der rechten Seite sind an die Darstellung der linken an-
gebunden. Nicht nur symmetrisch und rdumlich zentral angeordnet,
kommt hier den vier im Vordergrund angeordneten GefaBen die zentrale
Bedeutung zu. Die Geréatschaften (venezianisch anmutende Karaffe,
Waschzuber, Wochenbett, Nachtgeschirr) wirken bezugslos zueinander
angeordnet. Die profanen Instrumente der Hygiene und Reinigung passen
nicht zur Fragilitdt und Schénheit des Glases. In ihrer affinen Ordnung for-

mieren sie eine Uberkreuzung: Den Chiasmus.

Die Konfrontation der Spharen des Schénen und des Niederen ist der -
unterhalb der Inkarnationsdarstellung Christi angebracht - tGber das gan-
zen Bild Aufschluss gebende Komplex. Niedrigkeit und Hoheit sind im

Kreuz Jesu fur immer unaufléslich miteinander verbunden.

Weil sich die Asthetik Griinewalds hieran bindet und dies die einzige
schlissige, das Ganze erfassende Erklarung ist, muss der Maler als An-
hanger eines neuen ultimativen Verstehens des Kreuzes Jesu begriffen

werden:

22 Epd., S. 29

28 vgl., Gerald Kilian, Paul Hindemiths "Symphonie 'Mathis der Maler". Eine Deutung
musikalischer Ausdruckscharaktere und formaler Strukturen als semiotische
Gestaltqualitdten symbolischer Musik, in: Hindemith-Jahrbuch 1999/28, S. 260, S. 265
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Das Hehre steht bei dem Geringen und wird nicht gering.
Das Hohe steht bei dem Niedrigen und wird nicht gering.

Das markiert eine neue Qualitat, eine noch nicht dagewesene Forderung

nach Schénheit: ,Schén ist, wer liebt. ¢

Die Asthetik und Ethik Mathias Griinewalds fallen ineinander und bilden

eine neue unverwechselbare Idiomatik aus.

#1* Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, S. 88
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Jesu,

liebster Herre mein,

ich bitt’, daB du mich annimmst
zum Docht auf der Lampen,

zu der du das Ol gibst.

Geht mir nit darum,

ob mein Leib verdorrt wie Gras -

und mein Name verweht wie Rauch, -
aber um dein Bildnis in mir geht es.

Znd dein Licht an und lal3 mich sein
wie ein heiliges Feuer

am Rande der finstern Ode,

damit die im Dunkeln wissen,

wo du zu finden bist.

Erbarme dich meiner, Herr!"®

3.3. Der Isenheimer Altar als karitativer Akt

,Der Isenheimer Hochaltar hatte betrdchtliche AusmaBe. Das Gesprédnge
stieg bis zu einer Héhe von 8 m auf. Bei gedffneten Flligeln ergab sich
eine Breite von mehr als 7 m. Wie fast stets zu jener Zeit, war er farbig ge-
faBt und reich vergoldet. Dies allein muBB schon eine lberwéltigende Wir-
kung gehabt haben. Urspringlich war sie weit stédrker, da der Lettner den
Altar gegen das Schiff hin verstellte und den Blick erst freigab, wenn der
Betrachter bei Durchschreiten der engen Durchldsse bereits dicht vor ihm
stand. Mit kaum vorstellbarer Wucht missen Grinewalds Bilder ihn hier
Uberfallen haben, und der lberlieferte Brauch, neu aufgenommene Kran-
ke zundchst vor den Altar zu fiihren, um die Wirkung, eine Art ,Schock-

therapie“ abzuwarten, wird hierdurch leichter verstandlich.“?'®

%5 Dieses Gebet ist haufig Matthias Griinewald zugeschrieben worden. Sicherlich nimmt
es seine geistliche Haltung in Bezug auf die bildlichen Darstellungen im Isenheimer Altar-
werk auf. Vgl. Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart
1996, S. 17f.

#1° Seidel, S. 43
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Die Altarbilder in den Antoniterkléstern des Hoch- und Spatmittelalters
waren nicht wie in den Kathedralen und Stadtkirchen exponierte liturgi-
sche Orte, an denen ausschlieBlich die Messe vollzogen wurde. Sie wa-
ren Teil eines liturgischen und karitativen Aktes in der Gesamtanlage des
Spitals selbst. Der Altar geriet so zu einer Uber die liturgische Dimension
hinaus erweiterte dogmatischen Instanz, welcher gegeniber sich der um
Hilfe Suchende befand. Dieser hatte sich zunachst der gehaltlichen Di-
mension des Bildes zu unterziehen, sich dieser zu unterwerfen. Eine in-
nere Proskynesis war die Voraussetzung fur die ,Bestandsaufnahme®: Es
entstand eine hochenergetische Spannung zwischen dem Eintretenden

und dem Bild selbst, das somit ikonographischen Charakter erlangt hatte.

,Die Kranken wurden traditionsgemafi zundchst in der Hoffnung auf ein
sich vollziehendes Wunder vor den Altar gebracht; so war es in allen An-
toniterhdusern, nicht anders in Isenheim. Erst danach lieBen die Ordens-

arzte ihnen ihre medikamentése Behandlung angedeihen ...“?"

Das Altarbild riickte so in die Position einer Heilsinstanz. Erst Uber das
dort Geschaute und das als wahr Erkannte drang der um Aufnahme Bit-
tende zum Geglaubten, zum Heilmachenden hindurch. Von diesem Vor-
gang erhoffte man sich eine wunderbare Wirkung. Dabei kam der Ebene
des Lichtes eine wesentliche Bedeutung zu. Der in seiner Erkrankung
stehende, sich in der Dunkelheit seines Geschicks Begreifende blickt in
das Rettung verheiBBende Licht des Bildes. Auffallend ist der unmittelbare
aufeinander treffende Gegensatz: hier zwischen Dunkelheit, dem Aus-
druck der Einsamkeit, Gottesferne, und eindringender Bedrohung und dort
Licht und Leben, Bild gewordenes Zeichen der Rettung und Geborgen-
heit in Gott.

Das auch im Wandelaltar behandelte Licht-Dunkelheit-Thema vor allem in
der ,Kreuzigung“ Ubertragt sich auf das Verhaltnis zwischen sprechen-
dem Bild und Betrachter.

217 Sarwey, S. 86
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4.1. Ideologisierungen

Voraussetzungen im 19. Jahrhundert

Die europaische Geschichte der Kiinste und Musik bildet in sich zugleich
eine Topographie der abendlandischen ldeengeschichte ab. Das Bild und
das musikalische Kunstwerk an sich sind Ausdruck der Ideen einer Vor-
stellung der Welt, verkérpern die Mihe und Freude der Realitatsbewalti-
gung, dokumentieren die Verarbeitung des religidsen und mythischen
Themenkomplexes. Seit dem Ende des 19. Jahrhunderts kam es zu einer
Funktionalisierung dieses Wirkungszusammenhangs. Kunst und die |dee
vom Leben wurden Gegenstand der Gbergeordneten Idee von der Nation.
Der Nationalgedanke durchdrang die Kultur vollkommen und verengte sie
auf den Nitzlichkeitsaspekt des Uberlegenseins gegeniiber anderen Na-
tionen. Nicht erst die totalitiren Regime und Massenbewegungen des 20.
Jahrhunderts entdeckten hier das enorme propagandistische Potenzial.

Im 19. Jahrhunderts konzentrierte sich die Konkurrenz zu den sich ge-
genseitig als ,Erbfeinde” klassifizierten Nationen Deutschland und Frank-
reich nicht nur auf die Frage der territorialen, militarischen, wirtschaftli-
chen und wissenschaftlichen Hegemonieanspriche. Fir die eigene natio-
nale Legitimation wurde die Herleitung, wem in der Geschichte die kul-
turelle Hegemonie zustinde, entscheidend, fur die Vitalitdt der eigenen
Nation geradezu Uberlebenswichtig.

,Die Verzerrung der Kulturgeschichte im Spiegel der nationalen Eitelkeiten
und die damit verbundene Nationalisierung auch des Wissenschaftsbe-
griffs gingen einher mit der Aggression auch gegentiber den existieren-
den identifikationsstiftenden Kulturgitern einer gegnerischen Nation.
~Schon vor dem Ersten Weltkrieg hatten beide Seiten ... [Deutschland und

Frankreich] ... die Waffen blank gezogen, um die Eigenstédndigkeit der ei-
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genen nationalen Kunst zu beweisen und die Kunstgeschichten beider

Lander programmatisch zu entflechten. '®

Nachdem es im Verlauf der Kriegsereignisse 1914 zur BeschieBung der
Kathedrale von Reims durch die deutsche Truppen gekommen war, ent-
brannte in der deutschen und franzésischen kulturellen Offentlichkeit eine
publizistische Auseinandersetzung Uber die geistige Urheberschaft der eu-
ropaischen Kulturgeschichte insgesamt. Der Kernsatz der Auseinander-
setzung des franzdsischen Kunsthistorikers Emile Male (1862 - 1954), im
Juli 1916 in der Zeitschrift ,Revue de Paris” veréffentlicht, lautet:

,Der deutsche Klnstler hat nie geschaffen, er hat immer nur nachzuah-
men gewusst [...] der Dichter, der Beschauer, der Schépfer - ist nicht der
Deutsche , sondern der Franzose - der hat es verstanden, seinen Werken
die religiése Schénheit der Welt zu geben. [...] Der deutsche Klnstler ist
der ehrbare Meistersinger von Nirnberg: er kennt alle Regeln der Kunst,
seine Grammatik, die Syntax, das VersmapB, es fehlt ihm nur ein ganz klei-

nes Etwas: das Genie.?"®

Wenngleich sich Male in seinen AuBerungen im Wesentlichen auf den
Zeitraum des Mittelalters beschrankt, zeigt er insgesamt an, welches
kunstgeschichtliche Klima zwischen beiden L&ndern zu Beginn des 20.
Jahrhunderts geherrscht hat, wie enorm der gegenseitig forcierte Legiti-
mationsdruck schon weit vor 1933 war. Gerade der Isenheimer Altar wur-
de zum Symbol einer Okkupation der Kunstgeschichte als Beleg der eige-
nen Uberlegenheit: machtpolitisch, vélkisch, kulturell. Der Beginn dieser
Entwicklung liegt u.a. im wechselseitigen Anspruch auf das ElsaB.?® :

#18 Schon vor dem Ersten Weltkrieg hatten beide Seiten ... [Deutschland und Frankreich]
... die Waffen blank gezogen, um die Eigenstédndigkeit der eigenen nationalen Kunst zu
beweisen und die Kunstgeschichten beider Ldnder programmatisch zu entflechten.”,
zitiert nach: Volker Gebhardt, Das Deutsche in der deutschen Kunst, S. 12:

219 Emile Male 1917, S. 60, zitiert nach Gebhardt S. 15f.

20 Ein Hauptwerk deutscher Kunst auf franzésischem Boden.“ (Alfrede Woltmann,
1876), zitiert nach: Reiner Marquard, Karl Barth und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1995,
zugl.: Frankfurt (Main), Univ., Diss., 1994. S. 21
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.... wurde Grinewald [...] in den verhdngnisvollen (Welt-) Kriegen kultur-
politisch als Bollwerk gegen transnationale Anspriiche pathetisiert. #*'

Reiner Marquard bemerkt: ,Ein bedriickendes Moment in der Grinewald-
Forschung ist die Instrumentalisierung der Kunstwissenscharft flir nationa-
listische Bestrebungen, um Uber die Kunst eine erwiinschte nationale
Identitdt zu verstédrken. 1870/71, 1914/18 und 1939/45 hat es an besché-
menden Versuchen nicht gemangelt, den Isenheimer Altar fiir preuBische

oder deutsche Ziele zu reklamieren. €%

Tendenzen nach 1918

Der Altar Grinewalds war fester Bestandteil der gesellschafts- und kunst-
ideologischen Auseinandersetzungen geworden, wie sie einherging mit

der wahrend des Krieges entstandenen ,Griinewaldbegeisterung*.???

~Wenn Oskar Hagen im Vorwort seines 1919 erschienenen Griinewald-
Buches anmerkt [...]: ,Dankbar durchbléattern unsere Frontkdmpfer in
Stunden der Rast’ die Abbildungen des Altars, so klingt unmissverstand-

lich an, von wem fiir wen dieser Altar reklamiert wird. “?*

Hier ist die Basis flr die Tendenzen einer Ubersteigerten nationalen Iden-
tifikation erkennbar. Alle kinstlerischen Bezugnahmen auf dieses Werk
nach 1918, sei es bildlich (einwirkend auf die zeitgendssische Malerei),
literarisch oder musikalisch (Hindemith) ist zunachst mit dem nationalen
Aspekt in Verbindung zu bringen.

21 Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, Berlin 2009, S. 18

222 peiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, S. 6

23 \/gl. Reiner Marquard, Karl Barth und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1995, zugl.:
Frankfurt (Main), Univ., Diss., 1994. S. 22

24 Epd. S. 21
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.Seine [Griinewalds] Kunst trdgt in seltener Reinheit die Zlige nordischer
Art - und die Kunst der Gegenwart stellt sich bewuBt und wollend auf die

Linie nordisch-deutscher Entwicklung. #%°

Die Politisierungstendenzen und die zunehmenden extremistischen Ein-
schatzungen verfestigen sich nach 1918 weiter.

Der Isenheimer Altar war in der zweiten Kriegshélfte in die Minchner Pi-
nakothek ausgelagert worden.??® 227 Dieser Umstand I6ste eine Welle in-
tensiver Beschaftigung mit dem Werk aus und flihrte nochmals vermehrt
zu einem hohen Identifikationsgrad zwischen der Anschaffung der Bilder

und dem nationalen Schicksal nach 1918:

,Wer es nicht selbst erlebte, wird sich schwerlich heute davon ein Bild
machen kdnnen, wie gewaltig der Eindruck der hinpilgernden, nach Tau-
senden zdhlenden Besucher war. Mitten aus einem kaum gestérten, ge-
séttigten Wohlleben, das sie (ber alles Widrige einfach hinwegzutduschen
beliebte, waren sie von der unversehens hereinbrechenden Not und dem
Leid des Krieges an den Rand eines Abgrunds geschleudert worden,
dessen leibhaftige Existenz in Vergessenheit geraten war. Betdubt und
ratlos, von allen friiheren Sicherungen entbléBt, suchten sie einen Halt

und festen Standpunkt, der vor dem vélligen Versinken retten kénne.?*

Der Altar wurde zum Mahnmal und Quelle der Linderung und Errettung
gleichermaBen. Mit dem Untergang des wilhelminischen Deutschland
steht auch die bis dato tradierte Kunst- und Musikkultur vor dem Aus.
Neue Wege der Musikvermittiung und alternative Mdglichkeiten zum klas-
sisch-blrgerlichen Musikbetrieb werden in den 1920er Jahren beschritten.
Oper und Konzert werden von den zeitgendssischen Komponisten zu
Uberwinden gesucht. Neue Gattungsbegriffe wie ,Stlick”, zeigen an, dass

25 Margarethe Hausenberg, Matthias Griinewald im Wandel der deutschen Kunstan-
schauung, Leipzig 1927, S. 134

226 \/gl. Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, Berlin 2009, S. 17
227 \/gl. Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, S. 49

228 Eschweiler 1948, 83. Zur Griinewald-Rezeption Ende des 19. und Anfang des 20.
Jahrhunderts, vgl. Heinemann 2003, 8-15, vgl. Marquard S. 171.
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selbst die Formkonzepte der Musik zur Disposition stehen. Bezilige zum
Jazz und das Einbeziehen auBereuropaischer Musizierpraktiken gewin-
nen stark an Bedeutung. Die entsprechenden Gattungsbegriffe wie ,Song*®
etc. werden in der Kunstmusik eingefihrt und tragen aufgrund ihrer alter-
nativen Akzentsetzung zur Auflésung der tradierten Kunstmusik bei. Die
Nivellierung der Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst war der in der
Nachkriegssituation aufkommmenden antiblrgerlichen und obrigkeitswi-

dersetzenden Haltung geschuldet.?®®

Vor allem aber der Geniekult um die Komponistenpersénlichkeiten den 19.
Jahrhunderts (Beethoven, Schubert, Bruckner, Wagner, Brahms etc.), wie
es das Kennzeichen eines an die Uberlegenheit der deutschen Kultur

glaubenden Blrgertums war, sollte Gberwunden werden.

In diesem Zusammenhang bleibt die Frage, was nach Wegfall einer nati-
onalen kunstpolitischen Identifikation eines Kunstwerkes, dieses Kunst-
werkes bleibt. ... gibt die Griinewaldforschung in weiten Teilen ein un-
rihmliches Beispiel ab, z.B. wenn man meint, ihn als deutschen Kiinstler
einseitig auf nationale Leitbilder reduzieren zu miissen, wie z.B. Friedrich
Alfred Schmid Noerr, der den Isenheimer Altar das ,,... vielleicht groBar-
tigste uns erhaltene Denkmal spatmittelalterlicher Mystik in Deutschland

riihmte. ¢%°

Zu erklaren ist dies nur mit den nationalen ldentifikationskrisen vor allem
zu Beginn des 20. Jahrhundert.

Der Isenheimer Altar wurde 1917 nach Minchen verbracht, um ihn (so die
Angabe) vor der Zerstdérung durch Kriegseinflisse zu bewahren. 1919
wurde das Kunstwerk nach Frankreich dberfihrt. Die Munchner Dauer-
ausstellung war maBgeblich fir die Renaissance der Kunst des Mathias

Griinewald.

29 Stephen Hinton: Wider das birgerliche Konzertwesen, in: Europdische Musik-
geschichte, Band 2, , Kassel 2002 S. 1074
%% Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S. 34
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In diesem Kontext muss auch der Schlusssatz Joseph Bernharts Vortrag
,Die Symbolik im Menschwerdungsbild des Isenheimer Altars” verstanden
werden, den dieser 1920 vor der Kunstwissenschaftlichen Gesellschaft in
Minchen gehalten hat.

sIch schlieBe mit dem Wunsche, daB uns, die wir sein Werk verloren, nicht
auch sein Geist verloren gehe.®®' Es ist ein Satz, in dem sich auch die in-
nere Not Uber den durch Krieg und Niederlage ausgeldsten kulturellen
Schockzustand als eine existenzielle Krise spiegelt.

Der Anspruch der nationalsozialistischen ldeologie

Die Machtibernahme durch die Nationalsozialisten konfrontiert auch die
Musikschaffenden mit einer neuen Staatsdoktrin, vor allem auch in kiinst-
lerischer und asthetischer Hinsicht. Der Staat bemachtigt sich auch einer
totalitaren Kunstdoktrin, die dem ,neuen“ Menschen- und Weltbild unter-

worfen wird.

,Die nationalsozialistische Bewegung und Weltanschauung erfaBt alle Ge-
biete unsres Daseins in neuer Sinngebung und Zuordnung. Die Musik ist
wieder ein beziehungsvoller Teil unseres Lebens geworden und erhélt ihre

besonderen Aufgaben in der Fest- und Feiergestaltung ...%*

Der Kunst wird eine andere Existenzberechtigung, als die, der Staatsdok-
trin dienlich zu sein, abgesprochen. Allen Erscheinungsformen, die einem
anderen Ansinnen folgen, wird das Pradikat ,kulturbolschewistisch” res-
pektive (mit fortschreitenden Jahren im Nachfeld der in Nirnberg prokla-
mierten ,Blutschutz-Gesetze” von 1935) ,entartet” zugeordnet. In diesem

21 Joseph Bernhart, Die Symbolik im Menschwerdungsbild des Isenheimer Altars,
Vortrag gehalten 1920 in der Kunstwissenschaftlichen Gesellschaft in Minchen, verof-
fentlicht 1921, S. 35

2% Herbert Haag, Dozent am Heidelberger Institut fiir Kirchenmusik, schreibt im Sonder-
heft der Zeitschrift “Musik in Jugend und Volk® 1938, zitiert nach: Albrecht Riethmiller,
Zur Politik der unpolitischen Musik, S. 1082
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Sinne kommt es auch hinsichtlich der Bewertung der Grinewaldschen
Kunst Uber die revanchistischen Tendenzen hinaus zu einer Umformung,

letztlich einer Abschaffung der asthetischen Dimension.

Eine Bedeutung des Zeitbezugs im Werk Griinewalds wird lediglich mit
Blick auf ein vermeintlich dargestelltes Deutschtum ein Wert beigemes-
sen. Das kinstlerische Anliegen erfahrt eine ideologiebedingte Umdeu-
tung. Der religiose Aspekt des Werkes gerat ganz in den Hintergrund. Die
Instrumentalisierung einer vélkischen Uberlegenheitsideologie nimmt das
Werk in Besitz.

~Eine Kreuzigung in dem Sinne, wie sie Grinewald malte (als Kunstwerk
u n d Bekenntnis) kann heute weder gemalt noch gemeiBelt noch vertont
noch gedichtet werden. [...] Ein alt-neues Thema aber ist hierbei auf-
getreten: Jesus der H e | d. Nicht der Zerschundene, nicht der magisch
Entschwundene der s p &ten Gotik, sondern die einmalige herbe
Persénlichkeit. Die Schépfung dieses neuen Jesusbildes ist noch nicht

vollendet ... %%

Das Werk und Bekennen Grlinewalds gerat hier zum Zeugen des ras-
sisch-heldischen Wahn-Komplexes Alfred Rosenbergs, in dem ,eine Deut-
sche Kirche [...] nach und nach in den ihr (berwiesenen Kirchen an Stelle
der Kreuzigung den lehrenden Feuergeist, den Helden im héchsten Sinne
darstellen. Schon fast alle Maler Europas haben das Gesicht und die Ge-
stalt Jesu aller jludischen Rassenmerkmale entkleidet. So verzerrt durch
Lamm-Gottes-Lehren sie auch ihren Heiland malen mussten, bei allen
GroBen des nordischen Abendlandes ist Jesus schlank, hoch, blond, steil-
stirnig, schmalképfig [...] Selbst in der Auferstehung des Matthias Griine-
wald ist Jesus blond und schlank.#**

233 Alfred Rosenberg, Mythos 20. Jahrhundert, Miinchen 1930 (hier: 7. Auflage, 1943), S.
414
24 Epd. , S. 616f.
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Die Gestalt Jesu Christi gerat hier zu einer Verklarung der idiomatischen
nordischen Rassenseele. Das Idiom eines Anspruchs der Kollektivseele
bemachtigt sich der Dramaturgie des Isenheimer Altars, indem auch hier
das Ringen Gottes in den Kampf eines Helden umgepragt wird.

Die Christusgestalt in den Bildern des Altars und mit ihr der Maler selbst
werden in der vélkischen ldeologie des 20. Jahrhunderts zu Protagonis-
ten, ja, Propheten einer nordischen géttlichen Uberlegenheitskultur. Der
Kampf gegen das Individuelle, komprimiert ausgedrickt im Begriff
Lamm-Gottes-Lehre", flieBt in der als jlidisch konnotierten Gestalt Jesu
zusammen. Diese Darstellung sei félschlich, nicht im Sinne des Schépfer-
gottes. Der Maler des Altars wird als Zeuge fur diese abstruse Theorie
vereinnahmt. In dieses eindeutig besetzte Milieu dringt Paul Hindemith mit
der Figurenwahl des Mathis und der Sujetwahl des Isenheimer Altars ein.
Uber die Beweggriinde hierzu und die Veranderungen der Stoff- und Dra-
maturgiestruktur gibt der Abschnitt ,Begriindung der Stoffwahl“ Auf-

schluss.

In der Zeitschrift ,Die Musik“ erscheint im Nachfeld der Auffihrung der
Konzertmusik op. 50 wahrend des Tonkulnstlerfestes (Februar 1934), also
noch vor der Urauffihrung der Symphonie Mathis der Maler, ein Beitrag
von Friedrich Welter gegen Hindemith unter dem Titel ,,Hindemith - Eine
kulturpolitische Betrachtung“®: Hier wird der eigentliche Kern der Ab-
lehnung aufzeigt. Welter fihrt in der Manier der Diktion Goebbels’ aus:

... €in Reprdsentant deutscher Musik ist er [Hindemith] nie gewesen |[...]
DaB das Kénnen allein nicht ausschlaggebend und genligen kann, sehen
wir doch an der Reinigung, die in der Literatur vorgenommen worden ist.
Ich erinnere an St. Zweig, Th. Mann, Feuchtwanger: Die deutsche Stu-
dentenschaft hat sie aus dem deutschen Geistesleben verbannt! Die Rei-

nigung der Gesinnung sollte als erste Voraussetzung unseres Staates un-

2% Friedrich Welter, Hindemith - eine kulturpolitische Betrachtung, in: DM, Jg. 26, H. 6, Méarz
1936, S. 417 - 422
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zweideutig dokumentiert werden. Soll das in der Musik nicht zur Tat wer-

den ?‘236

Es ist die verschrobene Gesinnung der NS-Ideologie, die vom Kunstler ei-
ne Beférderung der ,Volkwerdung” der Gesellschaft fordert. Insofern wird
Hindemith zwar keine stilistische Kritik zuteil, sondern eine Verwerfung
seines individual verantworteten Kiinstlertums, das sich in der Sache nicht
korrumpieren lieB3.

»,Nachdem Hitler am 6. Juni das Ende der ,nationalsozialistischen Revo-
lution’ erklart und die Nation ,auf den Weg’ zur Volkwerdung [...] gebracht
hatte, blickte Goebbels im November 1933 wieder auf ,das schlimmste
Vergehen’ [...] der vergangenen Epoche zurlick: ,Der Kiinstler trennte sich
vom Volk, er gab dabei die Quelle seiner Fruchtbarkeit auf. Von hier
setzte die lebensbedrohende Krise der kulturschaffenden Menschen in

Deutschland ein.”*%’

Hindemith stellt sich in seiner kritischen Aneignung des Mathis-Stoffs
konsequent gegen diesen Vereinnahmungsversuch und muss somit in

dieser Auseinandersetzung eines kdinstlerischen Ichs formulieren.

Die Gefahr eines dadurch Auseinanderdriftens zwischen Komponisten-
Klnstler und Publikum (wegen drohendem Auffihrungs- und Schreibver-
bot) ist gegenwartig. Fir Hindemith besteht daher die Notwendigkeit, das
Kunstwerk als autonomes Werk zu sichern. Die Abkehr respektive Wider-
standigkeit gegen das Kulnstlertum zur Unterstitzung einer ,Volkwer-
dung“fuhrt Hindemith in eine kritische innere Isolation. Er stellt sich in den
Komplex des Anti-Heldischen. Hier eréffnet sich in der Sache eine weitere

Parallele zum Werk Otto Dix’.

2% Zitiert nach: Die Musik 26 (1934), S. 418, in: Giselher Schubert, Paul Hindemith, S.
84f.
%7 Biccar:, S. 119
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Uber das Sujet des Altars hinaus thematisiert Dix mit der Darstellung des

Antonius das Anti-Heldische und das Widerstehen. Auch Dix rezipiert hier
wieder Grinewald.

Abbildung auf der folgenden Seite:

Otto Dix (1891 - 1969), Die Versuchung des Heiligen Antonius, 1937
© VG Bild-Kunst, Bonn, 1994
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4.2. Zur kultur- und machtpolitischen der
kunstwerkbezogenen Rezeptionsgeschichte
zwischen 1918 und 1934

In der Rezeption vor allem des Werkes Mathias Grinewalds, insbeson-
dere der des Isenheimer Altars fokussiert sich die Problematik der asthe-
tischen Strange nach dem Ersten Weltkrieg. Diese zeichnen sich durch
ein HéchstmaB an Indifferenz aus, was wiederum kennzeichnend fur die
Rat- und Ziellosigkeit in der kulturellen Offentlichkeit nach 1918 ist. Das
Werk bekommt ikonenhafte Attribute beigemessen.

Allen Versuchen einer asthetischen Positions- respektive Richtungsbe-
stimmung ist in dieser Zeit, gleich welchen ideologischen Standpunktes,
gemeinsam, dass im Ergebnis ein Weg in das System von vor 1914 un-
maoglich ist; und dies nicht, weil es nicht wiinschenswert gewesen sei, son-
dern weil die Dimension und Art des Erlebten und Erlittenen als Einzel-
person, Gesellschaft, Volk und Menschheit als unauflésbare GréBe einen
konstruktiven Lésungsansatz nicht erkennbar scheinen Iasst.

Das kulturelle Leben der 1920er Jahre war maBgeblich von der Verarbei-
tung des Grauens bestimmt. Das expressionistische Herausschreien war
da eine bedeutende Komponente.

,Die identitatsstiftende Suche nach der Niederlage 1918 und den nach-
folgenden revolutiondren Wirren, die Suche nach Halt in der Sakralkunst
(neben der Skulptur und Ddrer trat Grinewald als neuer Fixstern), die
durch den Expressionismus verbreitete Akzeptanz eines weit gespannten
Primitivismus flhrten dazu, auch in einem Kinstler wie Beckmann den
Jletzten Gotiker’ zu sehen. Der offensichtliche Rlckgriff Beckmanns auf
die mittelalterliche Kunst schien den Kritikern nur logisch, da sie davon
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ausgingen®, dass mit dem Krieg ,nun wieder neueste Neuzeit ihr eigenes
Mittelalter geworden war. 38 23

Die Orientierungsnot bar einer epochalen Struktur und das Geworfensein
in eine bedrohlich erscheinende Gegenwart mussten zu sich Uberlagern-
den Komplexbildungen fuhren, deren Ergebnis asthetische inhomogene
Konglomerate waren.

Dies qilt fur alle Auspragungen der Kinste, aber im besonderen MaBe
dann, wenn in einem Kunstwerk wie der Mathis-Musik die Elemente der
Bildenden Kunst mit denen der Musik zusammentreffen.

Die Verstandigungsschwierigkeiten waren nicht nur Ausdruck der Abgren-
zung zwischen den sich herausbildenden ideologischen Blécken. Auch in-

tern gab es widerstrebende und unverséhnliche Richtungen.

Wenn Joseph Goebbels 1929 schrieb, ,... Wir Heutigen sind alle Expres-
sionisten. Menschen, die von innen heraus die Welt drauBen gestalten
wollen. Der Expressionist baut in sich eine neue Welt. Sein Geheimnis

240 _ ist dies nicht ein kiinstlerisches

und seine Macht sind die Inbrunst.
Bekenntnis zur Moderne. Es zeigt lediglich an, dass auch innerhalb der
NS-Ideologie bis weit in die 1930er Jahre hinein die Frage nach einer ein-

deutigen asthetischen Positionsbestimmung nicht geklart war.

Benn und Hindemith, in dieser Dekade schaffend, agierten also in ihrer
Kunst mit Blick auf das Regime in einem sich erst formierenden &sthe-
tisch-ideologischen Komplex. Die AuBerung Goebbels’ dokumentiert den
Konflikt gegentber Alfred Rosenberg, der wiederum ein dekoratives
Klnstlertum auf dem Niveau der Malereiversuche Hitlers favorisierte

(ausdruckslos und pittoresk).?*! 242

2% \Wilhelm Hausenstein, Max Beckmann. Zur Ausstellung im Frankfurter Kunstverein,
Frankfurter Zeitung, 24. April 1921, zitiert nach: Volker Gebhardt, Das Deutsche in der
Deutschen Kunst, Kéln 2004, S. 440

2% Ep.

0 Epd., S. 436

! Epd., S. 437

242 In den ersten Monaten der Naziherrschaft stand es durchaus noch auf der Kippe, ob
nicht der Expressionismus zur offiziellen Parteimalerei erhoben wurde. Joseph Goebbels
war dafir, Hitler dagegen - und dieser entscheid schlieBlich. Es sollte nicht vergessne

149



Nicht die kunstlerischen und asthetischen Positionen flhrten letztlich zur
Bekampfung des Expressionismus Beckmannscher Pragung, sondern die
seitens der Nationalsozialisten konnotierte Tendenz zur Abstraktion und
eine vermeintliche Verflechtung der internationalen Kunstszene, zudem
Jjidisch®*® dominiert. Das Vorgehen gegen die zunéchst strukturell be-
dingten Ubernahmen von jidischen Musikern in die Gliederungen der

244

Reichskultur- (hier: Reichsmusikkammer) “*“*setzte vehement erst nach

dem 27. Juni 1935 ein.?*

,Mit den Massenausschlissen ab Sommer 1935 war der Antisemitismus
als das beherrschende Motiv nationalsozialistischer Musikpolitik untiber-
sehbar hervorgetreten. Unter Hinkels?*® Leitung entwickelte sich die
Reichskulturkammer binnen kurzem zum einem Instrument, das in erster

Linie der Ausgrenzung jidischer Kiinstler diente.?*”

Nicht eine &sthetische Profilierung innerhalb des Regimes, sondern primar
die organisatorischen Aspekte der Politik und der ab 1935 auch vorder-
griindig durchbrechende Rassismus der NS-Ideologie trieb die fatale Ent-
wicklung voran. Die AuBerung Goebbels’ von 1929 zeigt an, dass bis weit
in die 1930er Jahre ein uniformer Weg hinsichtlich einer politisch abge-
segneten Stilbildung noch nicht zu erkennen war. Das zugrundeliegende
Verhaltnis zwischen Individuum und dem in der Masse aufgehenden Men-
schen scheint bedingt noch offen gewesen zu sein.

werden, dass noch 1937 in Berlin Bilder von Henri Matisse, Maurice de Vlaminck oder
André Derain gezeigt werden konnten; Hitler persénlich verbrachte fast eine Stunde in
der Ausstellung.”, zitiert nach: ebd. S. 436

243 Epd.

244 Aufgrund der umstandslosen kooperativen Eingliederung bestehender Verbande in
die Reichskulturkammer im November und Dezember 1933 wurden die schatzungsweise
8.000 sogenannten ,nichtarischen” Mitglieder dieser Verbdnde zunédchst automatisch in
die Reichmusikkammer aufgenommen ...“ zitiert nach: Albrecht Riethmdaller (Hg.),
Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert, 1925 - 1945, unter Mitarbeit von Michael Cus-
todis, Laaber 2006, S. 221

245 ygl. Albrecht Riethmdiller (Hg.), Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert, 1925 -
1945, S. 221f.

24 Hans Hinkel (1901 - 1960), Leiter des ,PreuBischen Theaterausschusses*und
Kampfbund“-Flhrer, ,,zustdndig fir sdmtliche Besetzungs- und Engagementsfragen an
deutschen Bihnen*, zitiert nach: Friedrich Geiger, Musik in zwei Diktaturen. Verfolgung
von Komponisten unter Hitler und Stalin, Kassel 2004, S. 96

7 Riethmilller, S. 222
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War im November 1933, neun Monate nach der Machtergreifung durch
die NSDAP, die politische und wirtschaftliche Gleichschaltung weitgehend
abgeschlossen, so kann man dies von der Verbindlichkeit einer astheti-
schen Ideologie abseits der organisatorischen Strukturen zu diesem Zeit-
punkt nicht sagen.

Die Aufmerksamkeit des NS-Regimes im Zeitraum zwischen Januar 1933
und dem Frilhsommer 1935 galt fast ausschlieBlich zwei Zielen: der ,Aus-
schaltung” der politischen Linken aus den Apparaten und im 6ffentlichen
Erscheinungsbild und der ,gleichschaltenden“ Neustrukturierung der Mu-

sikorganisationen und -verbande.?*®

Wie das Verhéltnis zwischen Masse und Individuum noch nicht abschlie-
Bend beschrieben war, so schwankte auch das Erscheinungsbild des so-
genannten Fuhrertums noch zwischen dem Charakter einer messiani-
schen Abgesandtschaft (von auBen) und dem Erwachsen der Flhrerge-
stalt aus dem Volk (von innen).

Hitler spricht am 10. November 1933 zu den Arbeitern der Siemensstadt
im Norden Berlins:

.Wenn ich heute zu ihnen und damit zu Millionen anderen deutschen Ar-
beitern und Arbeiterinnen spreche, dann habe ich dazu mehr Recht als
irgendein anderer. Ich bin aus euch selbst herausgewachsen, bin einst
selbst unter euch gestanden, bin in viereinhalb Jahren Krieg hier mitten
unter euch gewesen und habe mich dann durch Flei3, durch Lernen und -
ich kann sagen - durch Hungern langsam emporgearbeitet. In meinem in-

nersten Wesen bin ich immer geblieben, was ich vorher war.?*°

Deutliches Merkmal in der Sprache Hitlers ist die rhetorische Liturgik, das
Aufgreifen einer weihevollen sakralen Ausdrucksweise. Dominiert in der
AuBerung Goebbels’ (1929) noch die Eindringlichkeit des Erlebens das
Streben nach Ausdruck, so ist es bei Hitler (1933) die Artikulation der kol-

% Epd., S. 220f.
249 Quelle: ErschlieBungsprotokoll Bundesarchiv Koblenz
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lektiven Sehnsuichte, die die Gestalt eines Fiihrers modellieren. Die Vor-
stellung von einem durch Krieg und Leben gezeichneten Helden wandelt
sich in der Person Hitlers zum visionaren Vollstrecker einerseits des
,Volkswillens” und andererseits einer ,Vorsehung*. Beide Aspekte flihren
in dieser Neuformulierung des Heldischen zu einer Entmenschlichung und
skulpturhaften Stilisierung, die Hitler selbst nach Kréaften vorantrieb.

Neben dem rassistischen Impuls, der von Beginn an offensichtlich war, ist
es diese damals noch unentschiedene Korrelation zwischen Gehalt und
Struktur einer neuen Asthetik (und mit ihr Topoi wie der des Heldischen),
die erst in der ersten Halfte der 1930er Jahre mit den thematisch-begriff-
lich gefassten Massenveranstaltungen der Reichsparteitage ihre letzte
Zielsetzung fand. ?*° Die Entwicklung miindete letztendlich (aber nach
1934) in der ab dann ideologisch verbindlichen Vorstellung, dass der
Mensch als nach Ausdruck strebendem Individuum durch das Ideal von
der Vermassung des idealen Menschen ersetzt wurde.

Kurioserweise scheint die Situation gerade am Tag der Urauffihrung der
Symphonie Mathis der Maler vorlaufig befriedet gewesen zu sein. Die
Strémungen um Goebbels/Ley und Rosenberg (,Kampfbund®) wirkten
ausgeglichen. ,Damit war Hindemith firs erste etabliert; der groBe Erfolg
der Mathis-Symphonie bei der Urauffihrung am 12. Mé&rz durch Furt-
wéngler, der Freunde und Feinde Hindemiths in seltener Eintracht ver-

20 Es wird heute oft iibergangen, daB der Nationalsozialismus neben seiner statischen
auch eine revolutionédre Seite besessen hat, die in der ,Bewegungsphase* dieses Phano-
mens wéahrend der Weimarer Republik besonders ausgeprdgt war, aber auch in der ver-
gleichsweise rigiden ,Systemphase” des Dritten Reichs zum Ausdruck gelangte [...] die
Komponente ,Revolution® war nach dem Selbstverstdndnis fiihrender Nationalsozia-
lismus immer ein Bestandteil ihres Credos [...] Das trifft insbesondere auf Joseph
Goebbels zu [...] speziell in seiner Eigenschaft als Prasident der Reichskulturkammer ab
November 1933 [...] Allerdings wollte Goebbels [...] einerseits nicht den Kiinstlern seine
Auffassung von ,Modernitdt” gewaltsam aufzwingen, da er klugerweise wuBte, dal3 das
vom Prinzip her nicht ging. Andererseits hatte er lberhaupt eine ganz andere Vorstellung
von diesem Begriff als jene, die bis zum Ende der Weimarer Republik vorgeherrscht
hatte und der gerade vor 1933 aktive Kinstler landldufig noch anhingen.”, zitiert nach:
Michael H. Kater, Das Problem der musikalischen Moderne im NS-Staat, in: Beihefte
zum Archiv fir Musikwissenschaft Band XLV, Albrecht Riethmller (Hg.), Bruckner-Pro-
bleme, Internationales Kolloquium 7.-9. Oktober 1996, Berlin, Franz-Steiner-Verlag, Stutt-
gart 1999
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einigte, setzte das Tlpfelchen auf das i. So wurde die Urauffiihrung der
Oper Mathis der Maler fiir die kommende Spielzeit an der Berliner Staats-
oper angezeigt.?®’

Bekanntlich wurde daraus nichts.

Dies umreiBt den asthetischen Paradigmenwechsel, der sich vor allem im
Zeitraum der Entstehung der Symphonie Mathis der Maler vollizieht. Es
wird deutlich, dass gerade der Entstehungszeitraum der Mathis-Musik
durch den Charakter einer dsthetischen Ubergangsphase gekennzeichnet
war. Erst im Nachfeld der Urauffiihrung des Werkes wird die einsetzende

stilistische Repression auch fir den Komponisten Hindemith erkennbar.

Auch in diesem Kontext kam dem stofflichen Sujet der Musik eine zentrale
Bedeutung zu.

Der Isenheimer Altar als Kunstwerk befand sich in der Mitte der Ausein-
andersetzung der Zeit. Als kinstlerischer Impulsgeber von Beckmann und
Dix, wurde er zugleich als nationalgeschichtliche Kunstkonstante (schon
vor 1918) von der NS-ldeologie vereinnahmt. In die Auseinandersetzung
dartber, wem Grlnewald ,gehére”, greift Hindemith mit seiner Stoffwahl
entschieden ein. Friedrich Willhelm Herzog, Vertreter der NS-Kulturge-
meinde, versucht mit Blick auf Mathis der Maler, Hindemith durch der
Bezeichnung ,George Grosz in der Musik!“?°? zu diskredietieren®?.
Inwieweit die Stoffwahl Ausdruck einer opportunistischen Anpassung sein
sollte oder zur unverwechselbaren asthetisch-politischen Positionsbestim-
mung gereichen sollte, wird zu klaren sein. Dem Vorgang schlechthin
wohnte, unter diesen Aspekten betrachtet, eine betrachtliche Brisanz inne,

die in der Mitte der Auseinandersetzung ansetzte.

Nicht nur die politische Rhetorik, sondern auch die Kinste sind zu Beginn
der 1930er Jahre von religiésen Diktionen gepragt. Die Traumata von
Krieg und Nachkriegszeit geraten kunstgeschichtlich betrachtet in den

21 Maurer-Zenck, S. 74

22 \gl. S. 163, George Grosz, Christus mit Gasmaske, 1927

23 \/gl. Friedrich Wilhelm Herzog, Der Fall Hindemith-Furtwéngler, in: Die Musik XXVII/4,
S. 241 - 243, hier: S. 242
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Kontext eines sakral umgedeuteten Verstehens; nicht im Sinne einer per-
sonal bezogenen Sehnsucht, sondern im Sinne einer nach Gott suchen-
den Haltung. Vielmehr sucht der Kiunstler in der Heranziehung einer sa-
kral- beziehungsweise kirchlich-kunstgeschichtlichen Ausdruckssprache
aber doch nach Gestaltungsraum und Sinnstiftung, die an die Stelle der
religidsen Positionen zu treten vermag. Die Techniken der Parodie, der

Ironie und der Karikatur nivellieren das Feld.

Anders als George Grosz (1893 - 1959), dessen provozierende Persiflage
der Altar- und Kreuzigungsrezeption schon aufgrund der vordergrindigen
Anordnungen auf Ablehnung in vélkischen und rechtskonservativen Krei-
sen stieB, bringt Otto Dix (1891 - 1969) sein Gemalde ,Krieg®, entstanden
in den Jahren 1928 bis 1932, in die Form eines dreiteiligen Altartripty-
chons, das strukturbezogen unbedingt der Anlage des Isenheimer Altars
nachempfunden ist. Trotz der Beibehaltung der mittelortszentrierten An-
lage dieses Werkes, zieht sich durch alle Ebenen ein einziger chronolo-
gischer und bedeutungsbezogener Strang, wobei dem Mittelfeld als das
Ereigniszentrum parabelhafte Zlge zukommen. Die Sprache und Form
kinden von der alles verdndernden und umstirzenden Vehemenz des Fa-
nals Krieg an sich, von seiner Leben entziehenden Potenz, seiner vernich-
tenden GefraBigkeit, in dessen Nachfeld alles todgeweiht zu vegetieren
verurteilt zu sein scheint.

Der Vorgang der EntauBerung, d.h. die Preisgabe der eigentlichen We-
senhaftigkeit ist hier keinem religidsen Vorgang geschuldet. Vielmehr ge-
rat die Kreatlrlichkeit durch den Schrecken des Krieges in den Zustand
einer nur noch stofflichen Materie. Vom Menschen bleibt das entseelte
Gebein. Der Uberlebende des Infernos verféllt in den ausweglosen Zu-

stand der Agonie.

Die Parallelitat der EntauBerungsstrukturen zwischen der Abbildung des
religids-christlichen Zusammenhangs und denen der Kriegsereignisse zwi-
schen 1914 und 1918 in der Deutung durch Otto Dix sind offenkundig. In
des Kinstlers Vision vom Krieg geraten die Werte ,Opfer”, ,Heldentum*
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und ,Ehre®, samtlich auch Werte der ,vélkisch” vereinnahmten Propa-
ganda, in die Konnotation der Vergeblichkeit. Ihr sinnstiftender Charakter

ist auf dem Schlachtfeld férmlich zurlickgeblieben.

Die Kunst Dix’ erhebt Anspruch auf die religiésen Topoi und weigert sich,
diese preiszugeben.

Es ist augenfallig, dass hier trotz der Herstellung eines sakral orientierten
Kontextes keine Andienung an das herrschende politische System statt-
findet. Das Gegenteil ist der Fall. Das malerische Mittel des Lichtes lasst
die Sujets nicht Glanz des Triumphes, sondern im fahlen Schein des Mor-
biden und Geisterhaften erscheinen.

Allzu deutlich sind ,Leid*, ,Schmerz* und ,Sinnverlust* an die Einsicht in
die Vergeblichkeit des Krieges und Sterbens gekoppelt. Das Werk ist ein
Dokument gegen die Okkupation der Thematik durch die rechten Kreise.

Abbildungen auf den folgenden Seiten:

George Grosz, Christus mit Gasmaske, 1927,
Kreide 44 x 55 cm 2°*

Otto Dix (1891 - 1969), Der Krieg, begonnen 1929, vollendet 1932 %°;
Ol auf Holz, 204 x 204 cm, Galerie Neue Meister in Dresden 2°°

2% © Estate of George Grosz, Princton, N.J. / VG Bild und Kunst, Bonn 2012

25 |n der Darstellung bedient sich der Kiinstler altmeisterlicher Techniken.

Die detailthematische Nahe zu Gehalt und Struktur des Isenheimer Altars ist offensicht-
lich.

%% © VG Bild und Kunst, Bonn 2012
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Es ist ein Dokument des ,Antiheldischen”, des sinnlosen Opfers. Die die
rechte Seite dominierende Figur stellt ein Selbstbildnis Dix’ dar.?*’

Neben der Sakralisierung, die dem Artikulationsstreben der Zeit ent-
spricht, sind es das Festhalten an der Gegenstandlichkeit, die realistische
Schilderung der Zusammenhange und eine durchaus traditionalistisch zu
nennende Mal- und Kompositionstechnik, welche eine spezielle Konstel-
lation der unangreifbaren Widerstandigkeit ausmacht. Der Kinstler zwingt
das Regime in die argumentative Auseinandersetzung hinein, der die Re-
prasentanten der Ideologie nicht gewachsen sind. Der Kinstler dominiert
die Auseinandersetzung auf diese Weise véllig. Hierin liegt die groBe Ge-
fahr fir das Regime: eine unauffallige und angepasst erscheinende Kunst
birgt die eigentliche, die NS-ldeologie als unmenschlich demaskierende
Kritik. In Kunst, Literatur und Musik spitzt sich der Konflikt zu: Mehr als
zehn Jahre nach Kriegsende ist die Auseinandersetzung dartber, was ein
Held sei, in vollem Gange. In diesen Zusammenhangen ist schon Hinde-
miths Entscheidung flr die Stoffwahl Isenheimer Altar - Mathias Griine-
wald provozierend eingreifend.

Hindemith kehrt die thematische Bezugnahme Ott Dix’ um. Nicht, um den
Triumph des Todes ins Bild zu setzen, komponiert er: Vielmehr sucht er
einen die Realitat zwischen traumatischer Agonie und ideologisch perver-
tiertem Heldenverstéandnis bewaltigenden Weg. In seiner Arbeit gerat die
Kunst Grinewalds nicht zum Ausdruck des Negativen, der Agonie und
des Todes. Vielmehr formuliert er positiv ein Gberdauerungsfahiges Kinst-
lertum und steht damit auf der H6he der Anschauung vom Grinewald-
schen Werk in seiner Gegenwart. Ausgehend vom Bildsujet (Christus),

87 Dix nutzte konsequent die Technik und Bildformate der ,altdeutschen Meister, um

die Schrecken des Ersten Weltkrieges, die Sinnentleerung des Kapitalismus, die von ihm
endzeitliche, als Verdrdngung erlebte Erotik der Weimarer Republik in moderne An-
dachtsbilder bannen. Die altmeisterliche Lasurtechnik und der unbedingte Realismus
machten sein Werk besonders geféhrlich flr die Nationalsozialisten, weil diese hier nicht
ihre Keule gegen die .jidische” Abstraktion oder einen ,deformierenden” Expressio-
nismus schwingen konnten. Es waren die Themen des Otto Dix, ihre pessimistische Aus-
arbeitung, die den Reprdsentanten nationalsozialistischer Kultur-, Aufristungs- und
Rassenpolitik Dornen in die Augen bohrten.”, zitiert nach: Volker Gebhardt, Das Deut-
sche in der Deutschen Kunst, Kéin, 2004, S. 447
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weiterflhrend Uber die Kinstlergestalt (Griinewald) gelangt der Kompo-
nist (Hindemith) zu seinem eigenen kinstlerischen Selbst.

Die Orientierung an der Gestalt und dem Werk Griinewalds er6ffnet dem
Komponisten einen gestalterischen Freiraum gegenlber dem &stheti-
schen Anspruch des Regimes, der ja, wie erlautert, noch ganz und gar
nicht ausformuliert war. Hier erkennen die Hindemith-Skeptiker Kater,
Breimann, Maurer-Zenck einen ,Andienungs“-Reflex gegeniber dem Re-

gime.

Ahnlich wie die maltechnische Ausfiihrung bei Otto Dix, so ist hinsichtlich
der Auswahl des Griinewald-Stoffes das Sujet selbst flr eine Unangreif-
barkeit indizierend.

Schon 1926 hatte Heinrich W¢lfflin als kunsthistorischer Systematiker mit
AuBerungen, die typisch fiir die Art seiner formalen Kunstbetrachtung
sind, das Spezifische im Werk Griinewalds im Geist der 1920er Jahre zu

benennen gewusst:

,ES haben sich neue Vorstellungen vom Wesen der deutschen Kunst ge-
bildet, und Grinewald ist vom Rand in die Mitte gertickt: Er ist recht ei-
gentlich der Spiegel geworden, in dem die Mehrzahl der Deutschen sich
selbst erkennt, und er steht nicht mehr vereinzelt da [...]. Wir verlangen
die lebendige Farbe. Nicht das Rationale, sondern das Irrationale. Nicht
das Tektonische, sondern den freien Rhythmus. Nicht das Gemachte,

sondern das wie zufillig Gewordene.“?*®

Das Bild vom Werk und der Person Grlinewald steht in jener Zeit fir die
Befriedigung von unstillbar erscheinenden kollektiven Sehnstichten.

Dartber hinaus verbirgt sich in der Abkehr von den Strukturen der Mecha-
nistik, hin zur Organik, ein Streben nach dem Echten und Unverbriichli-
chen. Es ist zugleich mit der Formulierung eines neuartigen Naturbegriffs

28 Heinrich Wolfflin, Die Kunst Albrecht Diirers, mit einem Nachwort von Peter Strieder,
10. Aufl., Minchen 2000 (Reprint der 5. Aufl., Miinchen 1926), S. 280
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verbunden, letztlich befreit von jeglichem ideologischen Anspruch, welcher
alles Gewordene auf den Priifstand der gesinnungsbezogenen Brauchbar-
keit stellt.

Auch in dieser Perspektive ist hinter dem auBeren expressionistisch moti-
vierten Bewegungsfeld, auf das auch Goebbels Bezug genommen hatte,
eine anders verlaufende Entwicklung erkennbar: Die Suche nach dem Ei-
gentlichen, der Unverbrichlichkeit, der entkleideten Natur. Dieser An-
spruch steht vehement gegen jegliche ideologische Uberstiilpung.

In der musiktheoretischen Grundlage der Musik Paul Hindemith ist, ab-
seits von der Frage, inwieweit das System tatsachlich den nattrlichen Tat-
sachen entspricht, ein Streben ebenfalls nach dem Urspriinglichen und Ei-
gentlichen erkennbar. Der Zusammenfihrung der bildlichen und musikali-
schen Analyse bleibt die konkrete Bewertung des Naturbegriffs in diesem

Werk vorbehalten.
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~Denn der Nationalsozialismus ist nicht nur das politische und
soziale, sondern auch das kulturelle Gewissen der Nation. ©>°

4.3. Der Anspruch einer nationalsozialistischen Asthetik

Der asthetische Anspruch der NS-Ideologie war in Ermangelung einer vor-
liegenden Systematik der Prozess einer Aneignung vorhandener Struktu-
ren und Topoi und einer insgesamt im Vorhinein nicht absehbaren Ent-

wicklung.

Der Eintritt der NSDAP in die Deutsche Reichsregierung am 31.03.1933
und der damit verbundenen beginnenden Machtibernahme Hitlers in
Deutschland bedeutet auch fur Paul Hindemith, dass sein Werk verstarkt
in das Visier eines nach ,volkischen® Kriterien orientierten, nun durch
staatliche Institutionen zunehmend ,gleichgeschaltet” Gberwachten Kultur-
verstandnisses gerat. Dabei stand vor allem die Schaffensphase in den
1920er Jahren, im Zentrum der NS-Kritik, die als ordnungslos und musi-
kalisch enthemmt abgetan wurde: die Tradition der ins Leben gerufenen
Donaueschinger Kammermusik-Tage insgesamt, Werke wie Mdérder, Hoff-
nung der Frauen, op. 12 (1921) nach dem Text von Oskar Kokoschka,
Das Nusch-Nuschi, op. 20 (1921), Cardillac (1926) etc. .

Zusehends wird die Person Hindemiths selbst auch zum Gegenstand der
6ffentlichen, durchaus ambivalenten, kulturellen Auseinandersetzung. Mit
Blick auf die Gesinnung und den Status Hindemiths wird in der Zeitschrift
fr Musik im Juni 1933 ein Beitrag von W. Berten unter dem Titel ,Paul
Hindemith und die deutsche Musik“ veréffentlicht:

29 Joseph Goebbels in seiner Rede zur ,Jahreskundgebung der Reichskulturkammer*
am 7.12.1934 im Berliner Sportpalast, zitiert nach: Giselher Schubert, Paul Hindemith, S.
86. Hindemith wird namentlich nicht erwahnt. Die Belegung mit der verhdhnenden
Bezeichnung ,atonaler Gerduschemacher” lieB aber keinen Zweifel darliber aufkommen,
wer gemeint war.
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LAus solcher Meisterschaft des Handwerks und Charakters gibt der Kiinst-
ler als geistiger Fuhrer des Volkes und der Nation in seinem Werk mehr
als die Darstellung des Zustands, den Ausdruck der Zeit, ndmlich: die ewi-
ge Prophetie des letzten gemeinsamen Ziels alles Menschlichen, den jen-
seitig-geschichtlichen Sinn des Volkstums und zugleich die aufrichtige, be-
seelende, bewillende [!] Kraft zur Erkenntnis der besonderen Aufgabe im

Ganzen ... %

Die ,Brauchbarkeit“ Hindemiths steht hier ganz auBer Zweifel. Mehr als
das wird er auf eine Ebene mit dem Politiker=Ktnstler Hitler gestellt. Die
Attribute der seherischen Gabe und der geistigen Fihrerschaft machen
ihn mit den als prophetisch zu apostrophierenden Mitteln der Ankindigung
eines Johannes Brahms durch Robert Schumann (,Neue Bahnen®) zu ei-
ner messianisch erscheinenden, kinstlerischen Gestalt. Dem entgegen
wirkt der im Folgenden zitierte Beitrag wie ein vernichten-des Urteil. Unter
der Uberschrift ,Musik und Volkstum“ schreibt Wilhelm Jensen am
12.10.1933 im Vélkischen Beobachter:

.... Hindemith ist tiberall zu Hause, nur nicht in der deutschen Volksseele.
Als Fihrer der von uns ersehnten neuen deutschen Musik aus Hitlers

Geist kommt er nicht in Frage ...“?°" %2

Hier wird deutlich, dass seitens der NS-Kulturpolitik auf der Ebene der kul-
turellen Auseinandersetzung nicht etwa, wie die Begrifflichkeit Glauben
machen will - ein politisches Moment bemuUht wurde.

Anders als in der Abgrenzung Hindemiths von den eindeutig politisch ori-
entierten Vorstellungen Bertold Brechts und Hanns Eislers, wird die Aus-

einandersetzung seitens der NS- Kulturpolitik®, kulminierend im Urauf-

280 W. Berten, Paul Hindemith und die deutsche Musik, in: Zeitschrift fur Musik [ZfM], Jg.
100, Heft 6, Juni 1933, S. 538f.

%61 Zitiert nach: Breimann, S. 36

%62 \ladimir Karbusicky datiert diesen Artikel auf den 12.(1).10.1933, in: Karbusicky, En-
gelmusik und teuflische Schreie. Imaginationen des Matthias Griinewald in Paul Hinde-
miths musikalischen Bildern, in: Hamburger Jahrbuch fur Musikwissenschaft 12, Ham-
burg 1994, S. 183-191, hier: S. 187
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fihrungsjahr der Mathis-Symphonie im metaphysischen Bereich der Welt=
Anschauung gefiihrt. Es ist das unverbramte Ziel, vom Topos des Politi-
schen an sich fortzukommen, vom Prinzip des Politischen selbst ,erldst®
zu werden; sowohl in der positiven Ausfihrung Bertens als auch in der
Vernichtung durch Jensen.

Die ideologische Bestrebung der NSDAP fokussierte sich in den Bildern
und Kulissen vor allem der Reichsparteitage. Diese hatten keine relevan-
ten programmatischen Funktionen, sondern verkérperten anschaubar,
verdinglicht eine andere ,neue“ Form der Gesellschaft. Es ging niemals
um Reform oder (wie in der NS-Rhetorik) um Revolution, sondern um die
radikale Ablésung des Gesellschaftlichen an sich. Das, was an seine Stel-
le treten sollte, hatte nicht mehr die Kennzeichen einer Gesellenschaft zu
tragen, sondern das einer monolithischen, indifferenten Volksgemein-
schaft. Die Aufmarschkulissen, Farben, Fahnen und Formationen hatten
die Aufgabe, vor allem auch asthetisch die Werte des ,Alten® einzuebnen.
263 Die Gesellschaft birgerlicher Pragung wird gewaltsam in den amor-
phen Koérper einer totalitidren Gefolgschaft umgeformt. Die Weimarer Re-
publik verkdrperte in diesem Sinne alles, was der Ablehnung ausgesetzt
wurde, und mit ihr die Musik jener Zeit. Schon die Worte und Aktionen, die
Kennzeichen dieser fundamentalen Ablehnung und des radikalen Um-

schwungs waren, entstammten selbst aus einer quasireligidsen Haltung.

Der Akt der Blicherverbrennung am 10. Mai 1933 auf dem Berliner Opern-
platz war nicht nur sichtbarer Ausdruck einer Kulturvernichtung, sondern
weltanschaulich-religiés betrachtet Ausdruck einer ,Erlésung*“ und ,Reini-
gung®. Mit den Worten ,,Und deshalb tut Ihr gut daran, um diese mitter-
néchtliche Stunde den Ungeist der Vergangenheit den Flammen anzuver-

283 Durch den Aufmarsch aller Gliederungen der Partei wird eine eigene. Formierte, neu-
stdndische und hierarchisch gegliederte Ritualgesellschaft als geschlossene Gesamtheit
prdsentiert. Die nationalsozialistischen Gefolgschaftsgruppierungen werden als Ganzes
vorgefihrt und kultisch verarbeitet.”, zitiert nach: Yvonne Karow, Deutsches Opfer,
Kultische Selbstauflésung auf den Reichsparteitagen der NSDAP, Berlin 1997, S. 27
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trauen. [...] Das Alte liegt in den Flammen, das Neue wird aus der Flamme

unseres eigenen Herzens wieder emporsteigen!©®*

Der vermeintlich reinigenden Kraft des Feuers wird das als solches klassi-
fiziertes abgriindige Gedankengut Gbergeben. Wie in der Feier der christli-
chen Osternacht steht das Feuer zugleich fir das Spenden des neuen Le-
bens im Zeichen eines neuen Geistes. Auch die Mechanismen einer ver-
meintlich unverstandlichen Kultur, die des Buches schlechthin und Dispu-
tes sollten Uberwunden sein. Goebbels propagierte den ,Menschen des
Charakters“®. Die oben angefiihrte AuBerung iiber Hindemith gilt es, vor

diesem Bedeutungshintergrund zu sehen.

Hindemith, als kultureller Reprasentant der so genannten ,Novemberrepu-
blik“ betrachtet - seine ideelle Differenzierung und Abkehr vom Politischen
zu Beginn der 1930er Jahre wurde nicht wahrgenommen -, wird in der
Ebene des Religidsen angegangen. Der zentrale Aspekt der Unterschei-
dung zwischen dem Selbstverstdndnis Hindemiths und den Anspruch des
Regimes ist der Begriff des ,Kollektiven®. Jensen spricht von einer ,deut-
schen Volksseele®. Dies bedeutet, dass die Kategorie des Seelischen
nicht Sache des Individuums ist, sondern des Volkes. Das Seelische war
zu einem kollektiven Wert an sich deklariert worden.

Auch die Begriffe ,ersehnt und ,Hitlers Geist” bedienen Uber die prophe-
tische Terminologie den Anspruch, dass die Kunst den neuen Hauptge-
genstand des Religidsen zu bedienen habe: das ,Volk", dessen visionare

Quelle die Geburt aus dem ,,Geist Hitlers“ sei.

Die Musik Mathis der Maler wird in einer Zeit vollendet, als der ideolo-

gischer Hintergrund der NSDAP, entscheidend gepragt durch die Ver6f-

#6% Tondokument, Quelle: http://www.dhm.de/ausstellungen/holocaust/audios/r2/11.mp3
gStand 3.04.2012)

% Joseph Goebbels - aus Anlass der Biicherverbrennung auf dem Opernplatz in Berlin
am 10. Mai 1933: ,Wider den undeutschen Geist!”
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fentlichung Alfred Rosenbergs®®® Der Mythus des 20. Jahrhundert (1930),
zu einer kaum noch angefochtenen Kategorie erwéachst.

Diese Verdffentlichung ist durchdrungen von der Stilisierung eines ,vélki-
schen” Germanentums zur neuen Maxime in postreligiéser Zeit. Die ge-
samte europaische Voélkergeschichte und mit dieser die Kulturgeschichte
werden als zielgerichtet in ihrer Entwicklung auf den Durchbruch der NS-
~-Bewegung“ gedeutet. Kern dieser Geschichtsauffassung war nicht das
ablésende Werden und Vergehen der Systeme, sondern basierte auf der
Annahme, dass die darwinistischen Erkenntnisse zur Evolutionstheorie
auf Gesellschaften und Voélkerwelten zu Ubertragen seien. Das ,Volk*
avancierte zu einer religiésen GrdBe, als uniform handelndes Subjekt mit
einer homogenen seelischen Eigenschaft®®’. Die Voraussetzung fiir die In-
taktheit des vermeidlichen seelischen Gefliges des Volkes sei die Reinheit
der Rasse. Dies flieBt in der Formulierung ,Religion des Blutes” Rosen-
bergs zusammen. Die Finalitat alles Geschichtlichen als Durchsetzen des
,Volkischen*bedeutete nichts anderes als die Abschaffung des Geschicht-

lichen als Kategorie. An diese Stelle trat das ,rassisch-vélkische® Prinzip.

Der Kategorie der Kultur kommt in diesem System die zentrale Bedeutung
zu. Denn ihr wird die Aufgabe einer inneren Vereinigung zum Volkskérper
zugewiesen. Adolf Hitlers oft zitierte und in Filmausschnitten wiedergege-
bene Rede im Berliner Sportpalast am 10. Februar 1933 fungiert als ,Re-
gierungserklarung“ der ,Bewegung“an das ,deutsche Volk*. In seiner Re-
de richtete er sich keineswegs an die Verfassungsorgane.

Bemerkenswert sind die Ausfihrungen zum ,Kultur®- und ,Kunst“-Begriff,
die das Zentrum der ideologischen Darlegungen bilden. Der konstatierte
Niedergang in der Vergangenheit wird kulturell konnotiert, der angestrebte
Aufstieg des ,Volkes” wird an die Neuformulierung eines vitalen Kulturbe-
griffs gekoppelt:

#% Seit Juni 1933 sog. ,Reichsleiter”. Seit Januar 1934 ,Beauftragter des Fiihrers fiir die
Uberwachung der gesamten geistigen und weltanschaulichen Schulung und Erziehung
der NSDAP“. Angeklagter in den Nirnberger Prozessen; nach Schuldspruch bzgl. aller
Anklagepunkte hingerichtet.

.Masse Mensch®, zitiert nach: Joseph Goebbels in seiner Einleitung zur Hitler-Rede
am 10.02.1933 im Berllner Sportpalast
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,Die Welt war in zwei Hélften zerrissen [...] wie nun langsam das Leben
der einzelnen deutschen Menschen immer tiefer und tiefer sank [...] und
dann kam der Verfall unserer Kultur, diese Welle von Verpestung unseres
ganzen kulturellen Lebens, der Zersetzung unserer Literatur, der Vergif-
tung unseres Theaters [...] Millionen unserer deutschen Volksgenossen
nehmen gar keinen Anteil mehr [...] sie sagt ihnen nichts mehr [...] diese
Kunst, die nicht aus unserem Volk geboren worden ist, sondern die uns
fremd ist und fremd bleiben wird, die nichts mit deutschen Wesen zu tun

hat, weil sie uns und nicht aus unserer Seele kam.“ 258 269 270

Als rituelles Kerninstrument bei den Aufmarschen und ,vélkischen® Insze-
nierungen fungierte die sogenannte ,Blutfahne” von 1923, eine Partei-
fahne, die beim ,Marsch auf die Feldherrnhalle* mitgeflihrt wurde. Diese
Fahne wurde in einer quasi rituellen Weihehandlung durch die Hand Hit-
lers mit jeder neuen Bataillonsfahne in Beriihrung gebracht. In diesem Kult
der Fahne wird die Pragnanz des ideologischen Uberbaus sichtbar. In-
nerhalb dieser wahnhaften Gedankenwelt wuchs Hitler eine von einer Vor-
sehung prophezeite Hohepriester- und Messiasrolle zu. Die Komponen-
ten Partei, Volk, Fihrer und Wehrmacht gerieten so in einen amalgani-

sierten religidsen Komplex.

%% Bemerkenswert ist die erwahnte Formulierung ,Die Welt war in zwei Hélften zerris-
sen”, Ausdruck einer Befindlichkeit, dass ein Ganzes in zwei Teile geteilt sei, was doch
zueinander gehore. Sofort stellt sich die Verbindung zum Grundthema dieser Arbeit her.
Auch die Grundanlage des Isenheimer Altars von der Thematik des Zueinanderstrebens
dessen gekennzeichnet, was vormals getrennt war (linke und rechte Bildhalfte).

%9 Der allgemein (nicht nur in Deutschland wahrzunehmende) wirksame kiinstlerische
Umschwung setzt schon vor 1933 ein. Die NS-ldeologie instrumentalisiert diese Ten-
denz, stellt sich an die Spitze dieser Tendenz und formt sie ideologisch in ihrem Sinne
um.

70 Auch die 1937 verdffentlichte ,Unterweisung im Tonsatz I“ nimmt die kompositorische
Situation zu Beginn der 1930er Jahre auf. ,... denn auf keinem Gebiete kinstlerischer
Arbeit [,Satzkunst‘] ist nach einer Zeit virtuoser Uberspitzung der Kunstmittel und ihrer
Anwendungsformen eine derartige Verwirrung eingetreten wie gerade hier. Wir begegnen
ihr hdufig in einer Satzweise, welche die Tdne nach keinen anderen Richtpunkten
zusammenstellt als denen, die ein willkiirlich schaltender Geist sich setzt [...] Wenn die
Verwirrung [...] nicht noch weiter um sich greifen soll, wenn die zwiespéltigen Ergebnisse
einer Uberalterten Lehre zu der Unsicherheit nicht noch drgeres Unheil bringen soll, muB3
endlich wieder ein tragfdhiger Unterbau geschaffen werden ...% zitiert nach Arnold Feil
(Hg.), Metzler Musik Chronik vom friihen Mittelalter bis zur Gegenwart, Stuttgart 1993, S.
737f.
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Uber die Verkdrperung des Ideologischen durch die rituelle Geratschaft
der Fahne hinaus war auch die Komponente des Opfergedankens als reli-
gibse GrbBe entwickelt. In diesem Sinne musste die Starkung des Volkes
durch eine immerwahrende Stahlung im Kampf erfolgen. In diesem Kon-

«271 , in den

text wurden die Toten aufseiten der NSDAP zu ,Blutzeugen
Stand von Martyrern erhoben. Zweifellos ist der religidse Ansatz in diesem
Denken weit ausgepragter als der politisch-ideologische. Der Genozid an
den européischen Juden rihrt aus dieser religidsen Grundkonnotation des
NS-Regimes her. Die rituelle Praxis der Nationalsozialisten zeigt deutlich,
dass es sich um eine bewusst inszenierte Kultur des Todes handelte, in
dem das heldenhafte Sterben als Grundlage fiir das Leben des Volkes
fungierte. Diese Deiologie bendtigte die getdteten Soldaten und Partei-
ganger, um die Vitalitat ihrer Ideologie zu entwickeln. Es ist die Leben-

digkeit und Verherrlichung des Todes schlechthin.

In allen eingeflhrten Begrifflichkeiten entspricht die religiose Dimension
der NS-ldeologie in negierender Weise dem Aufbau der gesamtchristli-
chen Dogmatik: Durch das umgedeutete Aufnehmens des Opfergedan-
kens, des Todes des Einen fur alle, das Anfigen des quasi-doxologischen
Gebet Hitlers am Ende der Rede im Sportpalast am 10. Februar 1933, die
Fahne als Reliquie, das Heldengrab von Raths als Pilgerstatte, das Toten-
gedenken am 9. November eines jeden Jahres vor der Feldherrnhalle in
Minchen, das Stadion als kultisch mutierter Lichtdom. All diese Elemente
flossen in einem Glaubenskonzept zusammen. Das Politische fand seine
Aufhebung in einem religids-ideologischen Komplex.

Keine praktische Kunst- und Musikaustibung und kein musiksystemischer
Ansatz konnte von diesen Erscheinungen im Nachfeld der Machtibernah-
me Hitlers 1933 unberlhrt geblieben sein.

Gerade ein religidses Sujet als Grundlage fir einen musikalischen Stoff

auszuwahlen, bezieht eine Position zu den WeltanschauungsauBerungen

&1 Wilhelm Gustloff und Ernst vom Rath sind die Blutzeugen, die im Ausland fir den

Wiederaufstieg Deutschlands fielen.” AuBenminister Joachim von Ribbentrop in Dissel-
dorf, Ufa-Wochenschau, 23. November 1938
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der nationalsozialistischen Bewegung. Schon die Stoffwahl der Einzelfigur
des Mathias Grinewald durch Hindemith kénnte seitens des Regimes le-
diglich als Ausdruck des Heldenhaften und des fir das Volk Kampfenden
und Leidenden Billigung finden.

Aber die Physiognomie der Figur des Mathis ist zu differenziert, als dass
sie den ideologischen Umschwung in Deutschland hatte bedienen kén-
nen: Hindemiths Protagonist leidet und kadmpft nicht fir das Volk, er leidet
an ihm; er droht an ihm und den Mechanismen der Epochenbildung zu

zerbrechen.

Die Annahme, Hindemith habe sich mit der stilisierten Gestalt des Mathis
identifiziert beziehungsweise ihr bedeutungsvolle klnstlerische Anliegen
zugeschrieben, zeigt an, dass es gerade an der Ungerechtigkeits-Gewalt-
spirale ist, an welcher der Kunstschaffende zu zerbrechen drohte. Auch
an diesem Punkt erscheint eine unterstellte beabsichtigte Andienung Hin-
demiths gegenliber dem Regime abstrus. Diese in der Benennung von
Qualitaten und Sujets begrindet zu sehen, welche in der Umlenkung
durch die NS-ldeologie der inhaltlichen Auflésung preisgegeben werden,
entbehrt einer nachvollziehbaren Grundlage:

~Die Oper selbst, damals noch im Entstehen begriffen, wére den Macht-
habern als artgemédBe neue Musik recht entgegengekommen. Denn ihre
musikalischen Elemente entsprachen, wie Claudia Maurer-Zenck geurteilt
hat, durchaus ,den offiziellen Vorstellungen von moderner deutscher Mu-
sik im Dritten Reich’; dazu gehéren der konventionell tonale Rahmen, die
tppigen Dreiklangsharmonien, die polyphonen Vokalpassagen, die Dia-
tonik und alten Kirchentonarten, die damals und auch spéter von den klas-
sizistischen Erneuerern der deutschen Kirchenmusik unter Oskar Séhn-
gen bevorzugt wurden: Hugo Distler, Ernst Pepping und Johann Nepomuk
David. Bezeichnenderweise waren diese Komponisten gerade erfolgreich
im Begriff, sich beim Regime anzubiedern. Echte Neuténer der Weimarer
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Republik stimmten zu. Der Musikkritiker Heinrich Strobel etwa pries bei
Hindemith die ,ganz neue Einfachheit und Plastik der Tonsprache.”“”?
Der Autor gibt keine Begriindung, flr welche ideologischen Werte Begriff-

lichkeiten wie neue Einfachheit und Plastik der Tonsprache stehen.

Die Zeitgenossen haben den musikalischen Sprachstil Hindemiths als
deutlich gegen den Usus der Gegenwart abgesetzt betrachtet. Die An-
dersartigkeit von Klang und Ausdruck standen dabei im Vordergrund. Das
Befremdliche war, dass die Andersartigkeit nicht, wie in der kulturellen Of-
fentlichkeit nach 1933 Ublich, den ,gleichgeschalteten” Reflex des Ver-
werfens von Werk und Komponist zur Folge hatte.

Die Attribute, die fur die unverwechselbare Klangsprache Hindemiths in
der 1930er Jahren gefunden werden, lauten:

... heroisch, doch ohne Pathetik; gewil3 nicht ohne starken Anteil des
Emotionellen, doch nie sentimental, eher herb; spirituell, doch nicht in-
tellektuell; bewegt, doch nicht nur motorisch; frisch und heiter, doch nicht
banal und nur-spielerisch; schmucklos, doch aus ,freiwilliger Armut’;
selbstverstdndlich nicht ohne jedes Romantische, das im Wesen deut-
scher Kunst stets begriindet ist, doch nicht romantischen Stils im Sinne
des 19. Jahrhunderts. ™

Anstatt als Andienung verstanden zu werden, kénnten sie auch das Ge-
genteil, eine regimekritische respektive regimedistanzierte Haltung ver-
sinnbildlicht haben. Dies trifft auch far die ,alten Kirchentonarten®und ei-
nen unterstellten konventionellen tonalen Rahmen (der sich bei néherer
Betrachtung keineswegs als konventionell sondern als héchst komplex

und subtil erweist) zu. Es zeigt sich, dass der Anspruch des NS-propa-

272 7Zitiert nach: Michael H. Kater, Das Problem der musikalischen Moderne im NS-Staat,
in: Beihefte zum Archiv fir Musikwissenschaft Band XLV, Albrecht Riethmiiller (Hg.),
Bruckner-Probleme, Internationales Kolloquium 7.-9. Oktober 1996, Berlin, Franz-Stei-
ner-Verlag Stuttgart, S. 180

273 \W. Berten, Paul Hindemith und die deutsche Musik, in: Zeitschrift fir Musik [ZfM], Jg.
100, Heft 6, Juni 1933, S. 542
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gandistischen Ansatzes, sich der historischen Stoffe und Techniken zu
beméachtigen, auch heute noch wirkt: Der Nachweis der Vokalpolyphonie
reicht den Autoren Kater und Maurer-Zenck véllig zu Unrecht als Beweis
einer angepassten kiinstlerischen Gesinnung aus.

Als ein Beleg fiur das Gegenteil, die kompositorischen Techniken eben
nicht der Ideologie des Regimes preiszugeben, kdénnten die benannten
musikalischen Erscheinungen ebenfalls dienen. In dieser ,Aussage-ge-
gen-Aussage“-Konstellation formuliert Claudia Maurer-Zenck:

-Nun muB aber das Argument geprtift werden, dalB Hindemiths Kunstpro-
dukte eine andere Sprache sprechen, sozusagen einer unbewuBten oppo-
sitionellen Haltung Ausdruck verleihen kénnten. Dabei stellt sich schnell
heraus, daB der Nachweis eines so komplexen Phdnomens wie der Inne-
ren Emigration - ebenso (brigens wie des Exils - auf musikalischem Ge-

biet nur sehr schwer sinnvoll zu fiihren ist.¢’*

Berten hat die Differenzen klar benannt und als ungewdhnlich und einzig-
artig in seiner Zeit darzustellen gewusst. Die Beschreibung, die Maurer-
Zenck liefert, bietet das Bild von einer Musik, die systemstabilisierend ge-
wirkt habe, auBer Acht lassend, dass die Hindemith-Kritik seitens des Re-
gimes nicht allgemein politisch, sondern musikalisch inhaltsbezogen ver-
sucht worden war: ,Zumindest die Sinfonie, und hier besonders das En-
gelkonzert, erweckt einige Zweifel, wirken doch die Posaunenchére und
der verkldrende SchluB monumental-pathetisch, die darauf gesetzte Trian-
gel fatal kindlich-harmlos, der altertimliche Gesang in einfacher Polypho-
nie antikisierend, eine deutsche Vergangenheit als Erbe wiederbelebend,
das choralartige Lied zugleich einfach, volkstimlich und christlich, be-
antwortet die Harmonik die Forderung der braunen Musikfunktiondre nach
um Pentatonik und Kirchenmodalitdt erweiterter Tonalitét - entspricht all
dies also sehr genau den offiziellen Vorstellungen von moderner deut-

scher Musik im Dritten Reich.“”

274 Maurer-Zenck, S. 117f.
ars Maurer-Zenck, S. 119
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Als weiterer Zeuge wird Hindemith selbst benannt, indem ihm angepasster
Opportunismus unterstellt wird:

»Mir ist Ubrigens kein Hinweis darauf bekannt, dalB Hindemith unglicklich
Uber die das Werk flir das Dritte Reich vereinnahmende Kritik oder daB

sie ihm als Missverstdndnis auch nur unangenehm gewesen wére.?"®

Diese Art von Umkehrschluss lieBe sich auf alle mégliche Bedingungen
Ubertragen, z.B. die Identifikation der NS-ldeologie mit dem Klang der
Blechblaser. Wie hatte die Artikulation des Ungliicks Gestalt annehmen
kénnen? Der Gedanke ist miBig und spitzt sich, weiter vorangetrieben, im

Verstummen des Komponisten zu.

An einem Punkt kommen sich das Regime und Hindemith nahe: die Kritik
der Geschichtlichkeit. Wahrend das NS-Regime in der historischen Folge
eine Finalitat im Errichten des Dritten Reiches propagiert, erkennt Hinde-
mith eine Zyklusbildung des Geschichtlichen an und mit dieser eine un-
entwirrbare Verwicklung der Ereignisse, denen insgesamt nicht zu ent-

kommen sei. Giselher Schubert schreibt:

LHindemith besalB eine zirkelhaft-kreisende, keinesfalls eine linear-te-
leologische Geschichtsauffassung. FUr ihn kannten historische Vorgédnge
keine Zielgerichtetheit oder sogar ein ,endgliltiges’ Ziel - sei es das Fege-

feuer oder die Erlésung - ..."""

Erst Uber diese Erkenntnis gelangt Hindemith selbst zu seiner indi-
vidualpsychologischen Haltung, die nicht erst in der Oper, sondern schon
in der Musik der Symphonie zum Ausdruck kommt. Gerade der Mathis-
Stoff fihrte ihn sodann zur weiteren Ausformulierung seiner asthetischen
Position, deren stoffliche Verwandtschaft hinsichtlich der Benutzung der
Topoi, derer sich auch die NS-Kulturpolitik bediente, ihn einer indifferenten

276

Ebd.
&7 Giselher Schubert, Polemik und Erkenntnis. Zu Hindemiths spaten Schriften, in: Neue
Zeitschrift fir Musik 1995/5, S. 16 - 21, hier: S. 17
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Nahe verdachtig machte.?”® Hindemith lasst die Fragestellung nach Sinn
und Gehalt der Kunst zu und relativiert auf diesem Wege den Alleinver-

tretungsanspruch der NSDAP zu diesem Komplex.

Die Weiterentwicklung der kunstautonomen Auffassung in der Mathis-Mu-
sik verkérpert eine ganzlich andere Richtung als das, was von der NS-Kul-
turkammer gefordert wird.?”® 2%° Die Turbulenzen der Zeit zwischen den
Weltkriegen lieBen weite Teile der deutschen Gesellschaft zwischen Ohn-
macht, Entwirdigung und Desorientierung taumeln. Dieser schwierigen
Situation sitzen auch in heutiger Zeit noch falsche respektive zu kurz grei-

fende Bewertungen auf.

Maurer-Zenck schreibt:
LAuch die Wahl des Mathis-Stoffes fiir eine neue Oper spricht dafiir, dass
Hindemith den neuen Herren zeigen wollte, dal3 er ein deutscher Kompo-

nist und daher brauchbar sei. %'

Siegfried Mauser formuliert die Bewertungsproblematik zurtickhaltender:
,Vielmehr divergieren innerhalb des kiinstlerischen Lebenswegs Hinde-
miths in auffallender Weise die Eigen- und Fremdeinschétzungen, was

?® Es handelte sich um ein Sujet von national identifizierender Geltung. Es ist ein
religiéser Stoff. Es ging fir Hindemith um die Frage des ideologischen Uberbaus des
Kunstwerkes schlechthin.

"% Hindemith wird im Februar 1934 in das ideologisch verpflichtete Leitungsgremium
Fiihrerrat ,Berufsstandes der deutschen Komponisten® der Reichsmusikkammer unter
Richard Strauss, dem ideologisch verpflichteten Leitungsgremium, berufen. Dies ge-
schieht wenige Wochen vor der Urauffihrung der Symphonie Mathis der Maler. Somit
kam diesem Werk seitens der Flhrung sicherlich der Status kiinstlerischen Bestands-
aufnahme respektive einer persénlichen Bewahrungsprobe Hindemiths gleich. Nur in die-
sem Zusammenhang ist die Eskalation des ,Falles Hindemith*zu erklaren.

80 ... in dem ersten Entwurf [der Oper] fehlt die Biicherverbrennung [...] Im ersten
Entwurf werden das Volkstum und der Dienst am Volk (nach dem Gebot Luthers)
hervorgehoben. Diese Tendenz entféllt in der Endfassung, so griindlich, daB3 1948 in
dieser Oper , ein Absage an die heuchlerischen Theorien vom schrankenlosen Primat
des Volkes” (Strobel) gesehen wurde. Ihr Ethos - Hindemith sprach spéter in seiner Poe-
tik von der ,moralischen Energie” - wendet sich jetzt mehr dem Geist der Bilder Griine-
walds zu.”, zitiert nach: Vladimir Karbusicky, Engelsmusik und teuflische Schreie. Ima-
gination des Matthias Grinewald in Paul Hindemiths musikalischen Bildern, in: Musika-
lische Ikonographie, Hamburg 1994, Hamburger Jahrbuch fir Musikwissenschaft 12, S.
187

21 Maurer-Zenk, S. 69, zitiert nach Breimann, S. 177
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teilweise zu irritierende(n), aber auch produktiven Spannungen innerhalb
seiner kiinstlerischen Produktion beitrug. ¢

Giselher Schubert konstatiert:

~Hindemith muB3 die mihevolle Arbeit an der Oper Mathis der Maler als die
addquate Form empfunden haben, die rasch anwachsenden politischen
und persénlichen Anfeindungen unbeschadet und selbstbewuBt zu (ber-
stehen. Vor allem auch in dieser Hinsicht trdgt die Oper autobiographi-
sche Ziige; denn je mehr seine Werke aus dem deutschen Musikleben
verschwanden, desto offener wuchsen den wenigen Auffihrungen seiner
Werke das Moment der demonstrativen Opposition gegen die politischen

Machthabe zu.“%®

Der Verdacht, er hatte als Opportunist von den neu errichteten Strukturen
des Systems profitiert, gipfelte in der Ablehnung Theodor W. Adornos, die
auch heute als Grundlage der Bewertung der 1930er Jahre im Leben und
Werk Hindemiths dient.?**

,Von den Ideologen der Neuen Musik wurde Hindemiths Wendung zu ei-
nem konsolidierten, beruhigten Tonsatz, der durchaus an die Tradition an-
knipfte, die kurz zuvor noch aggressiv verworfen worden wurde, als Ver-
rat, gelegentlich auch als Anpassung an die Nazi-Asthetik verurteilt. Tat-
sdchlich gilt mit Recht als zun&chst prominentes Beispiel dieser Entwick-
lung die Mathis-Symphonie, 1934 in Berlin durch Furtwéngler uraufge-
fuhrt, die bekanntlich eine betrdchtliche Kontroverse nicht nur zwischen
konservativen Kreisen ausléste, sondern auch innerhalb des Nazi-Lagers

selbst ... %%

282 Sjegfried Mauser, Sichtweisen - Paul Hindemith: vom Biirgerschreck zum Altmeister,
in: Neue Zeitschrift fir Musik, 1995/5, S. 7
28 Giselher Schubert, Paul Hindemith, Reinbek bei Hamburg, 1981, S. 84
284 yigl. Wolfgang Lessing, Stillstand der Dialektik? Einige Uberlegungen zur Methodik
ggr Hindemith-Rezeption Adornos, in: Neue Zeitschrift fir Musik, 1995/5, S. 22-27

Ebd.
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Adorno selbst geht in seiner Verachtlichkeit noch weiter:

~.Nachdem Hindemith Grinewald als den schlichten herzinnigen deut-
schen Meister Mathis veropert hatte, war kein Halten mehr. DaB die Spe-
kulation, die wahrscheinlich mitspielte, dem Realisten Hindemith miBBlang,
sagt wenig; nie konnte ein Kinstler oder ein Denkender es den Faschisten

schlecht genug machen ... %

Unter dem Eindruck seiner eigentlichen Wendung zum kulnstlerischen
Selbst, des Weges nach innen, der schon mit Das Unaufhérliche begann,
muss es dem rickblickenden Betrachter als kaffkaesk erscheinen, wenn
NS-ldeologie und Vertreter emigrierten deutschen Kiinstler vorzeichen-
verkehrt die gleichen Vorwiirfe formulieren.?®”

In der Tat muss Hindemith die existenzielle Bedrohung des freien Den-
kens und Kunstlertums noch in der ersten Jahreshélfte 1933 als unrealis-

tisch respektive vortibergehend erschienen sein.

»,Nach allem, was hier vorgeht, glaube ich, daB wir keinerlei Grund haben,
mit Sorgen in die musikalische Zukunft zu sehen [...] nur die ndchsten

Wochen muB man tiberstehen. %8

Merkwurdig mutet allerdings die Formulierung ,musikalische Zukunft® an,
als wirde das sich formierende Unrechtsregime in seiner Menschenver-
achtung und den grundséatzlichen Bedrohungen nicht wahrgenommen,
auch nicht eingedenk der Tatsache, dass zu diesem Zeitpunkt ein be-
trachtlicher Teil des hindemithschen Werkes der 1920er Jahre als ,kultur-

bolschewistisch” verfemt war.

% Theodor Wiesengrund Adorno, Ad vocem Hindemith. Eine Dokumentation, in: Im-
promptus (Gesammelte Schriften 17), Frankfurt a.M. 1982, S. 243, zitiert nach: Brei-
mann, S.176f.

%7 Ebd., S. 9. Mauser bemerkt dazu: ,Es mutet wie eine Ironie des Schicksals an, das
die Vorwlirfe einer opportunistischen, nicht eigentlich aus Uberzeugung vollzogenen An-
passung nicht nur von Vertretern des Nazi-Regimes betrieben wurden, sondern auch
von emigrierten Leidensgenossen wie Hanns Eisler.”

?%8 Brief vom 15. April 1933, zitiert nach: Giselher Schubert, Paul Hindemith, Reinbek bei
Hamburg, 1981, S. 79
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Mit dem um die Jahreswende 1935/36 fertiggestellten Theoretischen Teil
der Unterweisung im Tonsatz versucht Hindemith einen Uber die Zeiten
glltigen &sthetisch-technischen Uberbau der (seiner) Musik zu geben.
Deutlich ist hier der Versuch einer Flucht aus dem Geschichtlichen zu er-
kennen. Es ging ihm um die Verbindlichkeit einer Musiksprache, denen
ein nattrliches Tonsystem zugrunde lage. Schon in diesem Ansatz, der al-
lerdings auf einer ,teilweise falschen Annahme (ber die Natur der Téne
und auf der ebenfalls falschen Annahme, daB alle Musik auf dieser Welt

289 wird erkennbar,

ihre Voraussetzung einzig und allein in der Natur habe
dass das nach Autoritat strebende Wirken Hindemiths nicht in der auto-
ritdren Vorgabe der NS-Kunstideologie seine Erflllung sah. Nicht in der

ldeologie des Tones, sondern in seiner Physik fuBte dieses Bemihen.

Fast zeitgleich (1935/36) hélt Martin Heidegger (1889-1976) einen Vortrag
zum Thema Der Ursprung des Kunstwerkes*®. Auch bei ihm dient die
Diskussion der Kunst einer Positionierung respektive Neuorientierung in
Bezug auf die herrschende Ideologie der Zeit. Den thematischen Kern bil-
det auch in seiner Konstruktion die Frage, in welcher Weise der Begriff
des Kunstwerkes zwischen Autonomie und gesellschaftlichem Bezug zu
verorten sei; Heidegger formuliert die Problematik, von der auch Hinde-
mith kompositorisch wie auch theoretisch bewegt ist. Heidegger denkt das
Kunstwerk klar in seiner geschichtlichen Dimension. Aber anstatt einer der
dem Geschichtlichen enthobenen (entkommenen) Bedeutung versucht er,
das Wesen des Kunstwerkes als aus sich selbst heraus bestimmt zu be-
greifen, in seinem gemutmaBten urspringlich nicht-geschichtlichen Be-
zug. Die geschichtliche Projektion wird vom Kunstwerk aus gedacht. De-
termination und Funktionalitadt begegnen sich, ahnlich wie im Wirken Hin-

demiths.

289 Zitiert nach Arnold Feil (Hg.), Metzler Musik Chronik vom frilhen Mittelalter bis zur Ge-
9enwart, Stuttgart 1993, S. 738
% Zum ersten Mal publiziert in Holzwege, Frankfurt/M. 1950
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Heideggers diesbezlgliche Thesen lauten:
e |m Kunstwerk hat sich ,die Wahrheit ins Werk gesetzt“*".
e Das Wesen der Kunst besteht in der ,Stiftung der Wahrheit”, die

,Geschichte griindet“?*.

Der auch hier nach ideologischer Autonomie strebende Ansatz unter-
streicht, wie allgemein virulent diese Problematik zwischen 1933 und 1939
erschien. Einer der Kernsatze ist wie geschaffen fir die Formulierung ei-
nes in der inneren Emigration Stehenden: ,Der Ursprung des Kunstwer-

kes, d.h. zugleich der Schaffenden und Bewahrenden, ist die Kunst.®*?

Das Werden des Mathis von der Uraufflhrung der Symphonie am
12.03.1934 in Berlin bis zur Urauffihrung der Oper in Zirich am
18.05.1938 gereicht als kinstlerisches Journal der allmahlichen Emigra-
tion Paul Hindemiths. Die Etappen dieses Weggangs aus Deutschlands
und des Fortsetzen des Weges korrelieren mit dem Verstummen der Figur
des Malers am Ende der Oper:

291 \/gl. Martin Heidegger, Holzwege (GA 5), S. 21
292 y\/gl. ebd., S. 65
29 Zitiert nach: Arnold Feil (Hg.), S. 734
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12.03.1934

09.04.1934

31.07.1934

25.11.1934

28.11.1934

05.12.1934

06.12.1934

27.07.1935

14.02.1936

Oktober

1936

Méarz 1937

25.03.1937

Urauffihrung der Symphonie Mathis der Maler in einem Konzert der Berliner

Philharmoniker unter Wilhelm Furtwéngler

Einspielung der Symphonie Mathis der Maler mit den Berliner Philharmonikern

fir Telefunken; Leitung Paul Hindemith

Fertigstellung des Librettos zur Oper
Mathis der Maler durch Paul Hindemith

In der Deutschen Allgemeinen Zeitung erscheinen zwei Artikel unter der
Uberschrift ,Der Fall Hindemith* (Wilhelm Furtwangler und eine Erklarung der
NS-Kulturgemeinde). Am gleichen Abend bejubelte Auffihrung der Symphonie
Mathis der Maler in der Gegenwart von Goebbels und Goring.

In ,Der Angriff* erscheint ein Artikel unter der Uberschrift ,Warum
VorschuBlorbeeren fiir Konjunktur-Musiker Hindemith? - Musik ohne

Resonanz im Volke*

Trotz Solidaritdtsbekundungen seiner Studentenschaft beurlaubt sich

Hindemith selbst von der Berliner Musikhochschule.

Joseph Goebbels halt eine Grundsatzrede zum Jahrestag der Griindung der
Reichskulturkammer; er bezeichnet Hindemith als ,Scharlatan® und ,atonalen
Gerauschemacher*.

Fertigstellung der Oper Mathis der Maler

Letzter offentlicher Auftritt Hindemiths in Deutschland (Auffihrung der
Johannes-Passion J.S. Bach in Berlin, Viola d’'amore)

Offizielles Auffihrungsverbot aller Werke Hindemiths in Deutschland

Hindemith kiindigt an der Berliner Musikhochschule

USA-Reise Hindemiths

177



1938

18.05.1938

29.05.1938

29.11.1938

Bei den ,Reichsmusiktagen 1938 kommt es zur einer Ausstellung ,Entartete
Musik” (in Anlehnung zur Ausstellung ,Entartete Kunst, Minchen 19.07.1937):
Diffamierung Hindemiths in der sogenannten Abrechnung von Staatsrat H.S.
Ziegle.

Hindemith wird als ,, Theoretiker der Atonalitédt' und ,Bannertrdger des Verfalls*

gebrandmarkt.

Uraufflihrung der Oper Mathis der Maler

in Zlrich

In der Ziricher Zeitung ,Das Wochenende erscheint ein Artikel Hindemiths

Uber seine Oper Mathis der Maler

Emigration in die Schweiz (Bluche)
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LAber es scheint so, als ob jetzt allméahlich wieder mal
die Welle fiir ernste und groBe Musik kdme.?**

5.1. Das Unaufthérliche und Mathis der Maler -
Die Bedeutung der Kunst Gottfried Benns
fir Paul Hindemith

Innerlich den Tod des Vaters vor Augen (1914 freiwillig zum Dienst im kai-
serlichen Heer gemeldet, 1915 im Nahkampf gefallen), wird Paul Hinde-
mith 1917 als Zweiundzwanzigjahriger zum Wehrdienst eingezogen. Zwar
Uberstand er die Schrecken des Krieges als Trommler in einer Regiments-
kapelle, darauffolgend als Wachsoldat, doch das persénliche Erleben ei-
nes Granatenangriffs und die Zeit der Orientierungslosigkeit nach Novem-
ber 1918, sowie eine als Ausdruck dessen zugleich entfesselnde Auf-
bruchstimmung, markieren die latente Labilitdt seiner musikalischen Exis-
tenz in jener Zeit. Die Musik wurde fUr ihn in diesen Jahren zu einer Le-

2% und zu einer Hilfe zum Erleben. In dieser

bens- und Uberlebenshilfe
Weise ist der eindrlickliche Bericht vom Eintreffen der Todesnachricht De-

bussys zu bewerten.?*

Die musikalische Kunst als Ebene des Widerstehens gegen die Widrigkeit
schlechthin entdeckt zu haben, unterscheidet Hindemith von vielen seiner
Zeitgenossen in der damaligen Zeit grundsatzlich. Ist doch vielfach der
Zwang nach der Uberwindung der Verhéltnisse die treibende Kraft.

Neben der Dimension des Widerstehens wird schon in den 1920er das

Streben nach einem integrativen Kompositionsverstandnis im musikprak-

24 Gottried Benn, Briefwechsel mit Paul Hindemith, in: Ders.; Briefe, Bd. 3, hg. Von Ann
Clark Fehn, Wiesbaden und Minchen 1978, S. 95

295 ..Vielmehr scheint Hindemith mit dem Musizieren und Komponieren in eine Gegen-
welt zu fliehen, die ihm hilft, den entsetzlichen Kriegsgreueln standzuhalten.”, zitiert nach:
Giselher Schubert, Art. Hindemith, MGG?2, Personenteil, Bd. 9, Kassel 2003, Sp. 8

2% Wir spielten nicht zu Ende. Es war, als wére unserem Spiel der Lebenshauch genom-
men worden. Wir flihlten aber hier zum ersten Male, dass Musik mehr ist als Stil; Technik
und Ausdruck persénlichen Geflihls. Musik griff hier (iber politische Grenzen, (ber natio-
nalen HaB und Uber die Greuel des Krieges hinweg. Bei keiner anderen Gelegenheit ist
es mir je mit gleicher Deutlichkeit klar geworden, in welche Richtung sich die Musik zu
entwickeln habe ... zitiert nach: Paul Hindemith, Aufsatze, Vortrage, Reden, S. 290
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tischen und kompositorischen Schaffen Hindemith erkennbar; gleichsam
aufeinander bezogen, sollte nicht die Bedienung des etablierten Kulturbe-
triebes stattfinden, sondern ein ursprungsbezogenes Musizierverstandnis
entstehen.

Schon in dieser Zeit ist der Zusammenhang zwischen urspringlichem Mu-
sikantentum und dem musizierten, erklingenden musikalischen Kunst-
werk von zentraler Bedeutung. Hindemith arbeitet an einem positiven Ver-
stdndnis des musikalischen ,Kunstwerk®-Begriffs, in den der Geist der Ge-
genwart Einzug halten kann. Die 1922 durch ihn mitbegriindete Gemein-
schaft fur Musik (mit Reinhold Merten) dient dem Zweck, ein ideelles Ver-
stehen der Musik und des Musizieren zu erméglichen; so wird es auch in

ihrer Selbstbeschreibung dargestellt.?*’

Die Abkehr vom Kunstwerk als sinnstiftendem Akt spatromantischer Pra-
gung ist hier vollzogen. Hindemith bekennt sich zur errungenen Demokra-
tie der Weimarer Republik; seine AuBerungen kommen der Formulierung
einer ungefahren Asthetik des Systems gleich. 2%

Ein weiteres Merkmal des positiven Verstehens des Kunstwerkes ist seine
Eigensténdigkeit gegentber einer primar politischen Funktionalisierung.
Das Kunstwerk ist nicht Formulierungsmittel einer politischen ldeologie,
sondern birgt die Anschauung vom Sein in sich.

Mit diesem Kunstverstandnis setzt sich Hindemith schon frih vom ein-
deutig politisch motivierten Schaffen und gesellschaftsverandernden Be-
strebungen z.B. Bertolt Brechts und Hanns Eislers ab. Im Wesen des Mu-
sikalischen, ja des Musikantischen selbst liegen fur ihn Heilwerdung und
Perspektive des Menschen. Die spéater durch Hindemith konstatierte ,,Pro-
zessualitat” der Musik dient keinem wie auch immer gearteten Fortschritts-

streben der Uberwindung, Zerstdrung und gesellschaftlicher Utopie. Die

297 Wir sind tberzeugt, daB3 das Konzert in seiner heutigen Form eine Einrichtung ist, die

bekdmpft werden muf3 und wollen versuchen, die fast schon verloren gegangene Ge-
meinschaft zwischen Ausfiihrenden und Hérern wieder herzustellen ..." zitiert nach: Paul
Hindemith, Aufsétze Vortrdge, Reden, S. 8

% ... die neue Sachlichkeit’ [...] ist bei Hindemith als Ausdruck einer ideellen Soli-
darisierung mit der jungen Demokratie der ersten deutschen Republik aufzufassen®,
zitiert nach: Giselher Schubert, Art. Hindemith, MGG?2, Personenteil, Bd. 9, Kassel 2003,
Sp. 39
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.ethischen Notwendigkeiten der Musik und die moralischen Verpflich-

tungen des Musikers®%®

, von denen Hindemith spricht, bleiben merkwr-
dig individualistisch motiviert und haben nicht die ,StraBe” eines Bertold
Brecht im Blick. Der Bruch zwischen Brecht und Eisler auf der einen und
Hindemith auf der anderen Seite war unausweichlich. Anlasslich des Mu-
sikfestes Neue Musik Berlin 1930, lehnte der sogenannte ,Programm-
ausschuss” mit Hindemith die Auffihrung des parteipolitisch motivierten
Stucks die ,MaBnahme®, in dem Mord als politisches Handlungsmuster le-
gitimiert wird, ab. Die Beflrchtung war, das Fest wirde Forum parteipoli-
tischer Indoktrinierung.

Der damalige literarische Gegenpol zu Brecht, Gottfried Benn, wurde so
zum Adressaten eines Zusammenwirkens zwischen Schriftsteller und
Komponist. Gertrud Hindemith schreibt 1961 Uber den Anlass zum

Oratorium Das Unaufhérliche:

... Wichtigtuerische MeinungséduBerer [...] Denn die Herren, von denen
wir ausgingen, die schreiben doch héchstens Gedichte und Feuilletons,
die Visage hinhalten, wenn es losginge, dass mussten doch die Trimmer,
die Kumpels, die Proleten, wéhrend jene die Anfeuerung besorgten aus

ihren Etagenwohnungen und ihrem Luftkurort.*%

Benn und Hindemith setzen den politischen Heils- und Erlésungsprogram-

men entgegen:

,Die Geschichte ist ohne Sinn, keine Aufwértsbewegung, keine Mensch-
heitsddmmerungen, ein Motiv Orient, eine Mythe Mittelmeer; sie (ibersteht
die Niagara, um in der Badewanne zu ertrinken; die Notwendigkeit ruft
und der Zufall antwortet. Ecce historia! Hier ist das Heute, nimm seinen
Leib und iB und stirb. Diese Lehre scheint mir weit radikaler, weit er-

299 Zitiert nach: Werkeinfiihrung und Vorworte von Paul Hindemith (2000), S. 150
O Zitiert nach: Giselher Schubert, Werkeinfihrung zu Das Unaufhérliche, Bonn,
WERGO 1996, S. 3
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kenntnistiefer und seelisch folgenreicher zu sein als die Gllicksverhei-

Bungen der politischen Parteien. "

Beide erkennen im politisch funktionalisierten Kunstverstandnis eine
selbstverzehrende, destruktive Kraft, die dem Wesen eben der Kunst zu-
widerlauft und sich letztlich selbst ,verbraucht®. Im Gegensatz hierzu ver-
neinen Benn und Hindemith eine ,historische Mission®, wie sie etwa Jo-
hannes Robert Becher gegen Benn im geplanten Streitgesprach anlass-
lich der Berliner Funkstunde vom 6.03.1930 mit dem Titel ,Kénnen Dichter
die Welt verdndern?“ vertritt. Das Thema wird sowohl Benn als auch
Hindemith weiter beschaftigen.

Konsequent und komprimiert formuliert Benn diese Gedanken 1956 in ei-
ner Zuspitzung neu. Manuskript und Mitschnitt der besagten Funkstunde
existieren nicht mehr; umso mehr mag der Jahre spater erscheinende
Essay erhellend sein. Was hingegen das Wesen der Kunst sei, fragt Benn
mit der Uberschrift ,Soll die Dichtung das Leben bessern?“*%?:

.Wer dichtet, steht doch gegen die ganze Welt. Gegen hei3t nicht feind-
lich. Nur ein Fluidum von Vertiefung und Lautlosigkeit ist um ihn % [...]
Die Dichtung bessert nicht, aber sie tut etwas viel Entscheidenderes: sie
verdndert. Sie hat keine geschichtlichen Ansatzkréfte, sie wirkt anders:
Sie hebt die Zeit und die Geschichte auf, ihre Wirkung geht auf die Gene,

die Erbmasse, die Substanz - ein langer innerer Weg.®**

,Das Wichtigste: die Skepsis ist nicht voribergehend, sondern bleibend,

konstitutiv. Das ist die zentrale Aussage des ,Unaufhérlichen’ ...%

801 Regine Anacker, Aspekte einer Anthropologie der Kunst in Gottfried Benns Werk, S.

26 s. a. Giselher Schubert, Einleitung zu Paul Hindemith, Das Unaufhérliche, Mainz 1996
Wergo

%2 Gottfried Benn, Das Hauptwerk, Essays. Reden. Vortrage, Wiesbaden und Minchen
1959, S. 391

%3 Epg., S. 398

%4 Epd.; S. 401

805 Gunnar Decker, Gottfried Benn, Genie und Barbar, S. 186
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Fir die musikalische Kunst Hindemiths bleibt festzustellen, dass sowohl
das Fortschrittsdenken in den musikalischen Kategorien im Sinne der
Neudeutschen um Liszt und Wagner als auch jegliche &sthetisch motivier-

te ethische Weiterentwicklung der Gesellschaft®*®

ausgeschlagen wird.
Hindemith und Benn finden die positive Formulierung des ,Sich-Verwan-

delns“:

,Das Oratorium Das Unaufhérliche, das sie 1931 zusammen schufen, ist
ein Werk von hohem ethisch-moralischem Gewicht, das den politischen
Heilslehren der Zeit das Prinzip des Wandels und des sich Uberant-

wortens an die unergrtindliche Schépfung gegentiberstellt.**

Der Wandel hat weder Richtung noch Ziel, allein das elementare Prinzip
der Umgestaltung lasst sich verifizieren. Benn und Hindemith begegnen
sich im gemeinsamen Abwehren der Kunst durch eine in welche Richtung
oder Parteiung geartete Politisierung. Literatur und Musik dienen nicht, sie
bergen die Anschauung von Wahren in sich, dessen Affekte, Gesetzen
und Strukturen sie abbilden.

Ein gemeinsamer schopferischer Anschluss an Das Unaufhérliche ver-
harrt im vergeblichen Suchen und Finden einer Position. Wahrend Benn
den Zeitbezug der Gegenwart als Stimulanz und Antrieb zum Schaffen be-
noétigt, konzentriert sich Hindemith intensiver auf einen historischen Stoff.
Nach dem urspriinglichen Verwerfen der durch die Strecker-Briider vor-
geschlagenen Griinewald- und Gutenberg-Thematik®®® bedurfte es der
Einsicht, dass es zu keiner intensiven Zusammenarbeit zwischen Benn
und Hindemith mehr kommen wiirde. AuBeres Kennzeichen mag die an-
fangliche Begeisterung Benns fur die NS-ldeologie gewesen sein. Dies
fihrte noch im Herbst 1932 zu einer Rickbesinnung auf die Figuren am
Ubergang vom Mittelalter zur Neuzeit. Dennoch hat die Begegnung mit
Benn nicht den Charakter einer Episode. Die wechselseitige Beeinflus-

%% vgl. Ansatze Eisler, Bechers, Brechts

%7 Giselher Schubert, Art. Hindemith, MGG2, Personenteil, Bd. 9, Kassel 2003, Sp. 13
%8 Breimann, S. 58; Vgl. Brief W. Streckers an Paul Hindemith vom 26.09.1932 (Hinde-
mith - Schott)
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sung und gegenseitige Vergewisserung hinsichtlich der Selbstwahrneh-
mung als Kanstler war immens: Der ,Komponist in seiner Welt* begreift
sich als ein Zeuge der Zeitenwende und der immerwéahrenden Zeiten-
wenden. Dieser Dynamik unterworfen, strebt er nach einem inneren Ort,
einer Méglichkeit der Wahrhaftigkeit, nicht dem Treiben der Zeitlaufe, son-
dern den Aspekten des Musikalischen an sich gerecht werden zu kénnen.
Als solcher gibt sich Hindemith als Mensch, Komponist und Musiker als
ein Vereinsamter zu erkennen. Das Offenbarwerden dieser Selbstein-
schatzung war die Frucht des Zusammengehens mit Gottfried Benn gewe-
sen. Die geschundene Kreatur, verstimmelt an Kérper und Seele, heim-
gekehrt aus den ,Stahlgewittern des Krieges, dem Hunger entkommen,
der letzten Ressourcen wahrend der Weltwirtschaftskrise beraubt, steht
vor der zukunftentscheidenden Frage, welcher Sinn und welches Ich denn
noch maoglich sei.

,Bei Grinewald kdmen die Bauernkriege und Renaissance als gute
Parallele zur heutigen Zeit in Frage. [...] Es fragt sich nur, welcher Dichter
kann das zusammenfassen, denn ich weiB3 nicht, ob sie der Benn’'schen

309

Philosophie liegen.

Zugleich ist aber die Befreiung zur Kunst auch das Ergebnis des Benn-
schen Oratoriumstextes: Frei zu sein von den Zwéangen einer einseitigen
ideologischen Instrumentalisierung, die die Entfaltung der Kunst gewalt-
sam verbiegen. Es hat den Anschein, als sei Hindemith durch diese Ko-
operationsphase dem Zwang entkommen. Rickschauend auf das Erlitte-
ne und vorausblickend auf die kommenden moglichen Szenarien sucht er
nach geeigneten Mustern. Das Dramatische ist das geeignete Genre: Die
Oper. Diese Sammlungs- und Orientierungsphase hat den Charakter einer
eigentimlichen Schwerelosigkeit. Es ist der Ort einer Zasur: Das Vergan-
gene verarbeitend, das Kommende lediglich erahnend: Hier ist der An-
knUpfungspunkt hinsichtlich der sich nun intensivierenden Beschaftigung

%99 vgl. Brief Wilhelm Streckers an Paul Hindemith vom 26.09.1932 (Hindemith - Schott),
zitiert nach: Breimann, S: 59
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mit dem Maler des Isenheimer Wandelaltars zu lokalisieren. Das personi-
fizierte Thema der Bedréngnis und Bedrohung. Wilhelm Strecker schreibt

am 4.8.1933 an seinen Bruder Ludwig:

»Er ist voller Begeisterung von dem Stoff, der d i e deutsche Oper wer-
den kann und ihm auBerordentlich liegt. Das Klinstlerschicksal von Griine-
wald, das unverstanden seinen Weg ging und dem fremden Einflu3 der
italienischen Renaissance widerstand, ist eine Parallele seiner eigenen
Persénlichkeit [...] es war charakteristisch, wie Hindemith beinahe voller
Scheu die menschlichen Parallelen zu seiner Persénlichkeit immer wieder

zu verheimlichen suchte*3'°

Dabei kann es als unerheblich gelten, ob die Selbstidentifikation mit der
erwogenen Figur des Mathis oder einer Prototypbildung, ausgehend von
dieser Figur, fir den Menschen der Gegenwart schlechthin gemeint war.
Und ein weiterer Aspekt in der Formulierung Streckers lasst aufmerken.
Der Verleger sieht eine Oper Hindemiths um Grinewald als das Doku-
ment einer stilistischen Abwehr der welschen Kunst, ganz im Geist der
neuen Machthaber nach 1933. Hinter der Formulierung ,D i e deutsche
Oper* verbirgt sich nichts Geringeres als die Hoffnung, Hindemith mdge
mit seinem Werk eine neue Nationaloper begriinden, wie gut hundert Jah-
re zuvor Carl Maria von Weber mit dem ,Freischiitz". Hindemith mége den
Geist der Zeit aufnehmen und umformen, kurz: die ,deutsche“ Kunst der
Gegenwart reprasentieren. Es verwundert, dass den Verlegern die Un-
moglichkeit dieser Hoffnung angesichts des Schaffensantriebes und der
Kunstgesinnung Hindemiths nicht aufgegangen, zu diesem Zeitpunkt nicht

klar gewesen zu sein scheint.

19 vgl. Breimann, S. 62
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,Vorbildlich aber ist er uns als Ktinstler,

der nie das Ganze aus dem Blick verlor:

Das Ganze des Kunstwerks,

aber auch das Ganze der menschlichen Geisteskultur,
in dem die Musik ihren spezifischen Platz hat."

5.2. Grundlage und Ausformung des Musikalischen
bei Paul Hindemith

Die Unsicherheit und Uneindeutigkeit, die hinsichtlich der asthetischen als
auch der politisch-ethischen Wertung des Hindemithschen Schaffens von
je her vorherrschte, ist selbst in einer Zeit, in der mit einem gewissen er-
nichterten Abstand auch auf das Leben des Komponisten geblickt wird,

nicht gewichen.

Hans Zender bemerkt 1996: ,... muB man jedoch konstatieren, dal3 Hin-
demiths Werk und noch mehr seine theoretischen und philosophischen
AuBerungen voller Probleme und voller ungeldster bzw. uniésbarer Wider-
spriiche stecken.®'? Die pragenden Schlagwérter wie Gebrauchsmusik,
Bekenntnismusik, Musikethos stehen der Mdglichkeit, eine erforderliche
Stringenz im kompositorischen Werden Hindemiths formulieren zu kén-
nen, entgegen. Dabei ist es die Wende um 1930, die augenscheinlich ei-
nen Bruch zu den Werken der Jahre nach dem Ersten Weltkrieg markiert.
Allerdings ist dies nur eine vordergrindige Wahrnehmung, in welcher die
stilistischen Brlche nicht auf ihre hintergriindige Motivation hin befragt

werden.

~Hindemiths Einordnung mal als Protagonist, mal als besonders begabter
Mitldufer des jeweils modischen -ismus trdgt dazu bei, das Bild des Kom-

ponisten und die Bestimmung seines geschichtlichen Ortes diffus erschei-

%" Hans Zender, Freiheit und Systeme - Paul Hindemith und das kompositorische Den-
ken unseres Jahrhunderts, in: Hindemith-dahrbuch 26, Mainz 1997, S. 71
¥? Ebd., S. 54
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nen zu lassen, sie ist aber nicht der einzige Grund. [...] Widerspriiche und
Probleme werden im Verlauf der Zeit, vor allem seit dem Stilwandel um
1930, reduziert, aber sie héren nie ganz auf, und sie haben erheblich dazu
beigetragen, daB die Werke [...] so bemerkenswert jung geblieben

sind. @3

In diesem Kontext stellt sich die Frage, ob nicht vielmehr Kontinuitat um
ein sich von Beginn an formierendes, spezifisches Kernanliegen den Leit-
faden im Schaffen Hindemiths darstellt. Ab dem November 1918 war auch
kinstlerisch bei allen Musikschaffenden ein radikaler Einschnitt wirksam
geworden. Jeder reagierte auf seine Weise auf die innere Zertrimme-
rung. Die repréasentative Musikkultur des Wilhelminismus stand schon vor
1914 zur Disposition, war nun 1918 verschwunden, aber nicht Gberwun-
den. Der schaffende und ausiibende Musiker Hindemith wurde ab diesem
Zeitpunkt mit einer ,radikalen Erfahrung von Freiheit®'* konfrontiert, die
aber nicht wie bei anderen Vertretern seiner Generation als offener Weg
vor ihm lag. Denn in den Musikbetrieb, wie er vor allem von den Vertretern
der Schénberg-Schule bekampft wurde, und dazu gehérte das burgerli-
che Konzertwesen ebenso wie der spatromantische Kompositionsstil, war
Hindemith seit frihesten Jahren als brillanter Musiker eingebunden. Die
Attitide des Aufrihrers und Blrgerschrecks, mit der auch er sich umgab,
hatte im Gegensatz zu den meisten anderen aber keine revolutionare
Impulskraft. So wollte er nichts ausradieren, ungeschehen machen. Denn
letztlich war seine kiinstlerische AuBerung Ausdruck der in den 1920er

Jahren unstillbaren Sehnsucht nach einer verlorenen inneren Heimat.

LUnter der Oberfldche [...] verbergen sich jedoch die Rituale der aus dem
,Sturm und Drang’ geborenen Kunst. [...] Von C. Ph. E. Bach bis Beet-
hoven, von Schumann bis Wagner gehérte der Kampf gegen die ,Philis-
ter’ ebenso zum ,Ritual’ wie die Einsamkeit des schaffenden Genies. [...]
Selbstverstandlich berief sich auch der junge Hindemith auf die Freiheit;

%13 |Ludwig Finscher, Paul Hindemiths geschichtlicher Ort, in: Hindemith-Jahrbuch
1997/26, S. 42
%14 Zender, S. 5
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aber es ist die ,alte” Freiheit, welche zwar kihn, auch spéttisch und frech
mit den ererbten &sthetischen Normen umgeht, diese aber im Kern nicht
antastet und vor der Radikalitidt eines neuen musikalischen Weltbildes

zuriickscheut ...2"°

Far Hindemith ist im Grunde von Beginn an das Verstehen eines positiv
konnotierten Ordnungsbegriffs das Zentrum seines Tuns, auch dann,
wenn er ironisierend mit Materialien und tGberkommenen Anordnungen
verfahrt und es scheint, als wolle er diese kompositorisch zerstéren. Seine
Uberzeugung ist es, dass mit dem Zerfall der alten kulturellen und staatli-
chen Ordnungen, nicht die Kategorie ,Ordnung”“ an sich als gewachsene
(1) preisgegeben werden darf, sondern fortzufihren, zu entwickeln, Bezug
zu nehmen ist. Damit setzte er sich auch schon in den 1920er Jahren
drastisch von den Vertretern der Zwdlftonmusik ab, deren Gefahrlichkeit
er in einer durch das serielle System entstehenden , Willkirlichkeit®'® des

Musikalischen erkannte. Hindemith, ein Vertreter des Expressionismus?

,Gegen Ende des 19. Jahrhunderts war in Deutschland und Osterreich der
Staat zu einer allméchtigen Instanz geworden, gleichzeitig entwickelten
sich aber auch kiinstlerische Strémungen, die in Opposition zu der Idee
der politischen Stabilisierung standen, als deren Garanten die Habsburger
Monarchie und das Hohenzollerreich auftraten [...] Die Moderne war eine
Zufluchtsmdglichkeit; sie half, die bestehende Ordnung zu untergraben.
Auch wenn sie die Staatsgewalt nicht frontal angriffen, so bekdmpfte sie
doch deren Weltanschauung. Mit dem Expressionismus hielt sie der Leere

der realen Welt eine strahlende innere Vision entgegen.”®’

FUr Hindemith ging es nach dem Krieg wie auch spater in den 1930er Jah-
ren um das Anzapfen der positiven, den Menschen bewahrenden Tradi-
tionslinien. ,Er splirte sehr genau, dal3 der Schénbergsche Schritt nur der

315 Zender, S. 54

%1 Epd., S. 52

%17 pascal Huynh, ,dunkler die Geigen ...“ - Das ,Dritte Reich“ und die Musik, in: Stiftung
Schloss Neuhardenberg/Cité de la musique, Paris: Das ,Dritte Reich” und die Musik, Ber-
lin 2006, S. 9
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erste Schritt in eine Richtung war, die letztlich zur Auflésung des gesam-
ten europdischen Kunstbegriffs fiihren muBte.®'® Diese Kategorie der
Ordnung ist das Feld der entscheidenden Auseinandersetzung. Hier ist
der Ansatz einer inneren Widerstandigkeit Hindemiths zu suchen. Die Die-
ologie des Nationalsozialismus, allen Aufmarschformationen, Lichtdomen
und Achsenarchitekturen zum Trotz, fordert eine Kultur der ,Liquidation®
und Ausmerzung. lhre Schreckensherrschaft konterkariert einen jeglichen
Ordnungsbegriff. Hindemiths Ordnungsdenken - die Beachtung des kultur-
geschichtlichen Kontinuums einerseits als auch das heranziehen der his-
torischen Stoffe andererseits - musste hier als provokative Anfrage wir-

ken.

~Hindemith besteht [...] auf die Qualitit des Organischen in der Musik [...]
die Erinnerung an die Genese unseres Tonsystems.”'® Hindemith er-
scheint uns als Vertreter eines selbstreflektierten Kulturblrgertums, der

320

die ,Verantwortung [fir das] Ganze der Kultur®=" wahrnimmt und als sein

eigenes klnstlerisches Programm verkdrpert.

,In discussing music, he draws attention to its spiritual dimension, and
points out the ethical force that it possesses as a consequence. He exa-
mines various philosophical approaches to the understanding of the power
of music, and in particular highlights two, which he sees as diametrically
opposed in terms of their understanding of the way in which music acts

upon its listeners.”®?!

Diese spezifische Ganzheitlichkeit ist der Grund, auf dem sich die Welt-
und Kunstsicht entfaltet und sicherlich nach 1930 einen ersten H6hepunkt
erreicht. Stilistisch ist es lediglich die Wendung des bisher Karikierten in
seine positive Erscheinung. Dem Kunstwerk selbst kommt dabei die Auf-

%18 Zender, S. 62

*9Fpd., S. 68

20 Epd., S. 70

%1 Michael Fuller, Hindemiths Mathis der Maler - A parable for our times, zitiert nach:
Hindemith-Jahrbuch 1997/26, S. 123
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gabe eines GefaBes zu, in dem sich diese Auffassungen artikulieren kén-

nen.

~He preferred to remain spiritually free, sympathetic to all speculations but
committed finally to none. [...] Hindemith, as both life and works show,

was in the widest sense a religious man.*%

Es begegnen sich in ihm Anspriche von ethischen, seelischen, politischen
und asthetischen Aspekten und formieren sich zu einer quasi religidésen

Instanz.

“We receive [music’s] sounds and forms, but they remain meaningless un-
less we include them in our own mental activity and use their fermenting
quality to turn our soul towards everything noble, superhuman, and ideal
[...] The betterment of our soul must be our own achievement, although
music is one of those factors which, like religious belief creates in us most
easily a state of willingness towards such betterment. In short, we must be

active. %2

Adorno polemisiert aus der Perspektive der Zweiten Wiener Schule gegen
die Auspragung des Klnstlertums bei Hindemith und dessen allgemeiner,
vermeidlich opportunistischer Haltung. Er erkennt sehr wohl das eigentli-
che Anliegen der kinstlerischen und politischen Widerstandigkeit. Die
Flucht in das kategorische Denken und die Relativierung des Subjektiven
habe den Komponisten zur Fruchtlosigkeit verdammt und das Ziel der un-

antastbaren Autonomie sei dahin gewesen:

LPure, im bedeutenden Sinn unmenschliche Musikalitdt durchherrschte
Hindemith. [...] Das umschreibt das AuBerordentliche der Anlage und das
Verhdngnis. Absolut gesetzt, hatte seine Musikalitédt sich spezialistenhaft
abgespalten von der Kraft der Subjektivitidt. Diese verkiimmerte [...] auf

%2 Zitiert nach: Geoffrey Skelton, Paul Hindemith: The Man behind the Music, London:
Victor Gollancz 1977, S. 293
%23 Fuller, Hindemith-Jahrbuch 1997/26, S. 123
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nichts gestellt als auf sich, beginnt Begabung zu torkeln, klammert sich
fest ans ihr Auswendige und erstarrt. Wodurch sie mehr zu werden ver-
mag als bloB Begabung, das hat sich zusammengezogen in ihre Féhigkeit
zur Selbstreflexion. Die ist unmittelbar eins mit der Kraft des Widerstands.
Sie fehlte Hindemith.®**

Hinter der Polemik tritt eine zutreffende Analyse zutage. Hindemith ent-
zieht sich als Person der Angreifbarkeit durch das Regime. Er tritt als Sub-
jekt hinter das durch ihn postulierte kiinstlerisch-ethische Wertesystem zu-
rick. Die personenbezogenen Angriffe des Regimes verfangen nicht.
Nicht die Person in der Tiefe ihrer Ausdrucks- und Empfindungswelt ist die
Quelle des Musikalischen. Das Musikalische selbst in seiner Abbildlichkeit
will der Schliissel zum Ergreifen der Musik des Komponisten sein. Diese
dem Bachschen Kiinstlerethos®® verwandte Haltung erschien letztlich al-
len Seiten suspekt. Dariiber hinaus aber ist es die Formulierung eines im
20. Jahrhunderts neuartigen Kiinstlertums, dass sui generis die Qualitat
der Widerstandigkeit nicht gegen eine spezifische Strémung oder Ideo-

logie propagiert, sondern insgesamt durch und durch repréasentiert.

Die Wende nach 1930 war in diesem Zusammenhang keine komposito-
rische Weiterentwicklung oder gar ein Abstandnehmen von den Werken
der 1920er Jahre. Es war vielmehr eine ethische Konkretisierung, die sich
in den Werken Bahn brach, einer inneren zwingenden Notwendigkeit Fol-
ge leistend. Das konkrete Werk fungiert, aber auch als Kategoriebildung,

als gestaltgewordene Haltung.

,Bei aller Komplexitédt der Werke [der 1920er Jahre] ... kann man natdrlich
nicht leugnen, daB der junge Hindemith ein Meister der jugendlichen Un-
bekimmertheit [war], der in allen Modestrémungen mitschwamm. Das &n-

derte sich in zwei Momenten seiner Entwicklung, deren ersten er selbst

%4 Zitiert nach: Ludwig Finscher, Paul Hindemiths geschichtlicher Ort, in: Hindemith-Jahr-
buch 1997/26, S. 41

%5 vgl. Paul Hindemith, Johann Sebastian Bach, Ein verpflichtendes Erbe, in: Aufsatze.
Vortrédge. Reden, Ziirich 1994, S. 253 - 270
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sehr eindringlich kommentiert hat: die Urauffiihrung des Liederzyklus ,Das
Marienleben’ 1923 und der stilistischen Umorientierung nach den groBen
Konzertwerken um und kurz nach 1930, dem Oratorium Das Unaufhér-
liche, der Oper Mathis der Maler und der Mathis-Symphonie. [...] hier
seien ihm zum ersten Mal die ethischen Notwendigkeiten und die mora-
lischen Verpflichtungen des Musikers zum Bewusstsein gebracht wor-

den 326

326 Ludwig Finscher, Paul Hindemiths geschichtlicher Ort, in: Hindemith-Jahrbuch
1997/26, S. 44
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5.3. Die Kategorie des musikalischen Kunstwerkes
bei Paul Hindemith zwischen Andienung, Anpassung
und innerer Emigration

Ausgehend von der Realisierung des Oratoriums Das Unaufhérliche in der
Zusammenarbeit mit Gottfried Benn als Reflektion Uber den Sinn allen
kiinstlerischen Schaffens, entsteht bei Hindemith eine dezidierte Anschau-
ung Uber das Verhaltnis der Kunst und mit ihr des Kinstlers zur Entwick-
lung der gesellschaftlichen Erscheinungen. Es ist die spezifische An-
schauung von der Welt und ihrer zyklushaften Kreisbahnen der Geschich-
te, was die Formulierung einer systematischen Anschauung von Kunst
vorantreibt. ,Hindemith hielt die Gegenwart stets fir historisch vermit-
telt.®?” Wie Benn gilt es Hindemith, allerdings den Zwangen des Ge-
schichtlichen an sich zu entrinnen, mittels der Auffindung ihrer Gesetz-

und Zyklusverhaftung von genau diesem frei zu werden.3?®

L,Benn meint immer nur die Kunst, wenn er (ber das ,Irrationale’ spricht,
die Nazis aber meinen Weltanschauung und Politik. Das ist ein Unter-

schied um alles.®®®

Peter Hamecher schreibt:

.Benn ist aus dem alten Blute der Mystiker. Seine Sehnsucht nach Ent-
formung ist die Sehnsucht nach der mystischen Zurlicknahme der Ding-
welt in die Schau des Alleinen. Die rationalistischen Denkformen sind ihm
Verfdlschungen und Verkirzungen des Seinsbildes, und gegen Psycho-
logie und Sozialismus stellt er die Begriffe Schépfung und Schicksal, das
ewig Mythische. Er will durch Hereinnahme des Irrationalen dem Leben

wieder Weite geben und Sinn. %

%7 Giselher Schubert, Polemik und Erkenntnis, in: NZfM, 1995/5, S. 18

8 \gl. ebd. S. 17

%29 Gunnar Decker, Gottfried Benn. Genie und Barbar, Berlin 2006, S. 187

%0 Ludwig Grewe, zus. mit Ute Doster, und Jutta Salchow: Gottfried Benn 1886 - 1956.
Eine Ausstellung des Marbacher Literaturarchivs. Marbacher Kataloge 41. Marbach
1986, S. 145
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Es ist Johann Sebastian Bach, der seit den 1930er Jahren zu Hindemiths
identifikationsbezogener OrientierungsgrdBe wird: als Mensch, als Klnst-

ler, als Philosoph. Hindemiths Aussagen Uber den zu entschlisselnden
Bach lassen unmissverstandliche Rickschllisse auf das eigene Selbstver-
stéandnis zu. Zwar mit Blick auf den spaten Hindemith, aber ausgehend

vom Beginn einer Isolation nach 1933 konstatiert Martin Geck:

,Strikt gesehen, ist Hindemith das Schlimmste passiert, das ihm gesche-
hen konnte: Trotz aller Gaben und Potenzen hat er den sozialen Kontext
verloren, der ihm zeitlebens so wichtig war: Er gleicht einem gefesselten
Riesen. Gottlob - so darf man ihn interpretieren - ist Ahnliches auch Bach
passiert, der dennoch das Héchste erreicht hat.*®' Neben dem Auffinden
seiner unterstellten ethischen Affinitdt zur Kunst Bachs mag sich Hinde-
mith aber auch als Person mit ihm identifiziert haben: ,Es ist, als sei tber
sein Schaffen von nun an ein Schatten gefallen, der Schatten der Melan-

cholie. 8%

Diese Pragung, unterwegs von Benn hin zu Bach sollte fir Hindemiths
Selbstverstandnis auch tber den Abbruch der Zusammenarbeit mit Benn

bindend sein. Bei Hindemith hat dies Auswirkungen in zweierlei Hinsicht:

1. Die handwerklich kompositorische Orientierung an der Kinstlerpersén-
lichkeit Bachs, die sich in der Adaption kompositorischer Ordnungen und
der Anschauung vom Wesen des Tonmaterial niederschlagt: der Kontra-
punkt in seiner Genese gegeniber dem Thema und seine Anwendung,
grundsatzliche Ansichten Uber Materialbeschaffenheit und das Verstehen
der Faktur (Figur als Keimzelle des ganzen Satzes), Verarbeitungstech-

niken, Korrelation zwischen Satztechnik und Klang.®*

%7 Martin Geck, Das Hochste erreicht? Hindemith im Spiegel seiner Hamburger Bach-
Rede, in: Musik-Konzepte 125/126. Der spate Hindemith, S. 44

%2 paul Hindemith, Johann Sebastian Bach. Ein verpflichtendes Erbe,

in: Hindemith, Aufséatze. Vortrage. Reden, S. 267

%% Epbd., S.261
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2. Das Begreifen des Kunstwerkes als ethische GréBe: ,Es kann dann
nur eine Musikart geben: die im Sinne des Bachschen Musikethos, sei-
nem von ihm hinterlassenen kostbarsten Erbe ric htige Musik.®** Die
Musik sei demnach ,Abbild einer héheren Ordnung>®. Diese Asthetik, die
Uber den Autonomieanspruch hinausgeht, die den Anschein einer utopis-
tischen und zugleich weltabgewandeten Haltung zeigt, kommt in der Ar-
beit der Mathis-Musik zum Klingen.

Geck konstatiert zwar die Fragwulrdigkeit und Fragilitédt aller Identifika-
tionsversuche mit historischen Personen%®; trotzdem zeigen sie die Ohn-
macht und Uberforderung des in der Auseinandersetzung stehenden
Komponisten an. ... durch Selbsteinordnungen aller Art Sinn zu stiften,
der gleichwohl niemals ein objektivierbarer Gesamtsinn sein kann, son-
dern nur die Rekonstruktion unseres eigenen Lebenssinns.®*” Bezeich-
nend sind hier die projizierten Anschauungen Gber den wie enthoben er-
scheinenden Bach, die wieder eine prophetisch-religidse Dimension des
Denkens Hindemiths aufschimmern lassen: eine innere Abkehr vom Welt-
geschehen insgesamt, vom Politischen gar.

,Bach steht auBerhalb des Getimmels. Wohl benutzt er neue Errungen-
schaften der Musiktheorie, die zwdlfténige gleichschwebende Temperatur,
aber offenbar lediglich als willkommenes praktisches Hilfsmittel zur Ver-

wirklichung seiner weitausgreifenden tonalen Phantasiebilder.**

Hindemiths Begriff vom Kunstwerk strebt tber die Ebenen des Machens
und Schaffens hinaus, will vielmehr von einer ewigen und unaufgebbaren
Wahrheit kiinden. Er macht sich auf die Suche nach dem Auffinden dieses

immerwahrenden, statisch zu nennenden Wahrheitsbegriffs:

% Epd., S.269f.

%35 Ulrich Tadday, Zur Asthetik nicht nur des spaten Hindemith, in: Musik-Konzepte
125/126. Der spate Hindemith, S. 25

% Epd. S. 44

%7 Epd. S. 44f.

%8 Paul Hindemith, Johann Sebastian Bach. Ein verpflichtendes Erbe, in: Paul Hinde-
mith, Aufsatze. Vortrage. Reden, S. 260
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,Wir sind berechtigt zu sagen: wenn die eine Art des Musikmachens durch
die Marpurgs, Rameaus, und Daubes vertreten wird, so ziehen wir die an-
dere, vielleicht weniger intellektuelle, daftir aber direkt vom Himmel kom-

mende und uns bewegende eines Kiinstlers wie Bach vor.“%*°

Durch diese Beimessungen gerat der Kinstler so unversehens in die
Rolle eines Mittlers zu der anderen Welt der guten Ordnung hin; nicht als
~Fluchthelfer” aus dieser Welt und Zeit, sondern als Stabilisator. Die For-
mulierungen des vormals so nlchtern und rational erscheinenden Paul
Hindemith wechseln in die Diktion des Sehnens und Ausharrens. Mdge
die Hilfe vom Himmel herab kommen! In ahnlicher Weise hatte Robert
Schumann 1853 in seinem Artikel Neue Bahnen von den rettenden Qua-

lititen des Johannes Brahms gesprochen.

Da, wo es der Rettung bedarf, muss die Not augenscheinlich grof3 sein.
Hindemiths Not ist nicht eine etwa nachlassende Schaffenskraft, sondern
die bedrangende ,neue” Weltanschauung. Seine Arbeit u. a. am Mathis
versucht, zu einer gestarkten Autonomie als Mensch und Kinstler zu fin-
den. Diese Arbeit kann nicht als missverstandene Andienung an das
1933/34 schon blutbefleckte NS-Regime, sondern als direkte Entgegnung
hierzu verstanden werden. Hindemiths Ethos von der Musik mundet
keineswegs in eine kompositionsbezogene konstruktivistische Selbstver-
liebtheit. Seine Uberlegungen dienen zur Autonomie einer unverletzbaren
kinstlerischen Persdnlichkeit, ja, sie sind geradezu Werkzeuge zur Per-

sonwerdung in der die Person zerstérenden Zeit.

Die Systematik, Rationalitdt und Durchdachtheit seines Werkes ist ein In-
strumentarium zur Schau. Die Nichternheit und Klarheit der Arbeitsweise
und des Satzbildes stehen in einer Ambivalenz zum transzendenten An-
spruch. Wissend um die beschriebenen Briiche und Irritationen stellt er in
seiner Bach-Rede die Frage: ,Leugnen wir mit dem Wahrnehmen dieses

3% Epd.
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ideellen Zieles nicht alle Kunst?*° Die Frage fasst alle Zweifel hinsichtlich
der Schaffensautonomie und der Sinnstiftung des Komponierens (ber die

Form des Kunstwerkes hinaus zusammen.

Das Frappierende an der Antwort, die der Autor selbst gibt, ist die Zuhil-
fenahme einer Bildmetapher; und nicht irgendeines Bildes: Das Bild hilft
hier, die Sphéare des Klingenden zu erldutern und es gemahnt zugleich an
ein zentrales Element der bildnerischen Darstellung im Geflige der Weih-
nachtstafel des Isenheimer Altars. Mit Blick auf die Gestalt Johann Sebas-
tian Bachs duBert er:

,Die Antwort auch dieser Frage liegt schon weit unter dem, der zur men-
schenmdglichen Vollkommenheit gelangte. Er ist am Ende; er steht, wie
es im alten persischen Gedicht heiBt, vor dem Vorhang, den niemand je
zur Seite zieht. Flr dieses Hbchsterreichte muB3 er einen teuren Preis be-
zahlen: die Melancholie, die Trauer, alle friiheren Unvollkommenheiten
verloren zu haben und mit ihnen die Méglichkeit weiteren Voranschreitens
[...] Dabei liberhéht sich seine Kunst zur Kiinstlichkeit, seine Kunst zum
visiondren Erkennen. Es ist also dies das Wertvollste, was wir mit Bachs
Musik geerbt haben: die Schau bis ans Ende der dem Menschen mégli-

chen Vollkommenheit; und die Erkenntnis des Weges, der dahin fihrt
«341

Das Bild des Vorhangs als Hindernis der Erkenntnis und zugleich als Ge-
haltensein im Hier, vor Trauer und Melancholie bewahrend. Hindemiths
Sehnsucht riickt an die unterstellte Vision Grinewalds und Bachs heran.
Der Vorhang, den niemand zur Seite schiebt, halt den Komponisten Hin-
demith im Jetzt, Iasst sich angesichts aller Identifikationsparallelen auch
als von Grinewald und Bach getrennt begreifen.

30 Epd., S. 268
3 Epd., S. 268f.
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Im Engelkonzert Griinewalds ist der in der Mitte angebrachte Vorhang
bereits zurtickgeschoben und hat den Blick der Konzertierenden auf die
Inkarnation Christi freigegeben. In diesem Spannungsfeld zwischen For-
mulierung seiner Asthetik und bildnerischer Gestaltwerdung gerat das
Kunstwerk der Mathis- Symphonie und -Oper zu einer dynamischen Musik

groBartigen Ausdrucks von Not, Erlésung und Bekenntnis.

Das klingende Werk rickt die statisch wirkende Formulierung der ethos-
gezeugten Asthetik in das dynamische Spannungsfeld zuriick und doku-
mentiert das immerwdhrende Miteinander von dynamischen und stati-
schen Merkmalen zu einem organischen lebensnahen Ganzen. Fir Hin-
demith ist das Irrationale, Wahre, das Abbild der guten Ordnung kein
Kunstgriff, nicht eine Hereinnahme nach der Art Gottfried Benns, die dem
Leben ,Weite gibt“ Die konsequente Ausformulierung seiner Kunst lasst
Hindemith angesichts aller Demut vor der Kunst Bachs und Griinewalds in

die Dimension jenseits des Vorhangs vorstoBen.
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,Was ihr den Geist der Zeiten heiBt,
Das ist im Grund der Herren eigner Geist,
In dem die Zeiten sich bespiegeln. 3%

6.1. Die musikalische Analyse
und die interdisziplinare Bezugnahme

Die musikalische Analyse des 1. Satzes der Mathis- Symphonie verfolgt
das Ziel, Spuren der symbolistischen Rhetorik des Altarbildes in der musi-
kalischen Sprache wiederzufinden. Es ist die musikalische Rhetorik, die
sich stark in symbolistischen Ansatzen auBert; sie wird als eine Sprache
der Eingeweihten, als eine verborgene Freiheit erkannt werden.

Hindemith umreiBt schon durch die Titulierung des ersten Satzes mit der
Bezeichnung Engelkonzert den deutlichen Bezug zu einem abgebildeten
Vorgang des Musizierens. Es ist Ausdruck einer intensiven Verbindung
zur Weihnachtstafel des Isenheimer Altars. Umso Uberraschender ist es,
dass dieses Analogon im Referenzartikel ,Musik und Bildende Kunst“von
Rolf Ketteler und Jérg Jewanski keinerlei Erwahnung findet.®** Anders als
in besagtem Artikel wird in dieser Arbeit eine konkrete Analogie deutlich.
Es gilt daher, die Aussage Ketteler und Jewanskis zu relativieren respek-
tive deren einschrankende Formulierungen fir die Musik Hindemiths in
Anspruch zu nehmen.?*

Paul Hindemith forciert in Symphonie und Oper einen konstruktivistischen
Ordnungsbegriff, welcher dem musikalischen Werk eine vom Bild unab-
héngige Existenz verleiht. Dennoch stehen Musik und Bild aufgrund der

32 Johann Wolfgang Goethe, Faust I: 575-577

%3 Rolf Ketteler und Jérg Jewanski, ,Musik und Bildende Kunst, Art. MGG2, Sachteil,
Bd. 6, Kassel 1997, Sp. 745-779, hier: Musik nach Bildern, Sp. 752ff.

34 Bildvertonungen setzen oft nicht am Malereispezifischen an, sondern greifen jene
Schicht des Gemdéldes auf, die als verbalisierbares Sujet zu fassen ist. In diesem Falle
gilt: ,’Musik nach Bildern’ ist nichts Eigenstdndiges, sondern eine Variante von ,Musik
nach Worten™ (W. Démling 1995, S. 120) [...] Das einer Komposition zugrunde liegende
malerische Modell ist durch den Titel nicht immer hinreichend bestimmt und fiir die Re-
zeption nicht immer erforderlich [...] Bei vielen Werken ist eine Vorlage méglicherweise
vorhanden, aber verschwiegen worden. Die resultierende Musik 148t keine Rlickschllisse
zu, man ist auf die Bestétigung des Komponisten angewiesen ..." zitiert nach: Ebd., Sp.
755
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spezifischen Analogie ihrer Ordnungsmuster in einer intensiven Verbin-
dung zueinander. Diese sich am Muster der klassischen Ordnung aus-
richtenden Musik setzt sich im Ubertragenen Sinne mit der Schein-Ord-
nung des NS-Regimes auseinander, hinter dessen Aufmarschpléanen,
Fackelzligen und Masseninszenierungen sich die Verachtung des Einzel-
schicksals und der menschlichen Wirde insgesamt verbirgt. Hindemiths
Wiederfinden der strengsten kompositorischen Ordnung kommt historio-
graphisch einem Rulckzug gleich, asthetisch aber zu einer Kampfansage
an das ,durchschaute System®. Die zuriickgenommene Dimension des
musikalischen Ausdrucks geht einher mit dem strikten fast formalistisch

anmutenden Einhalten des Strukturplans des Sonatenhauptsatzes.

Die Musik des Engelkonzerts ist asthetisch betrachtet véllig eigenstandig
und zugleich aber inhaltsbezogen auf die Strukturen des Bildes Mathias
Grunewalds gerichtet. Die Wahl der Gattung Symphonie zeugt vom An-
spruch einer geschlossenen musikalischen Formation und ist Ausdruck ei-
ner fortschreitenden musikalischen Autonomisierung. Die von der Vorlage
gezeugten assoziativen Elemente treten zugunsten eines Zuwachses in
inneren Bedeutungszusammenhangen zurtick. Dies ermdglicht Hindemith
einen neuartigen Zugang zum Topos der ,Weltanschauungsmusik“ die bei
ihm eine ,spharen“-bezogene Erweiterung erfahrt. Insofern stehen die Be-
zugnahme zur Vorlage eines Bildes und die Feststellung einer musika-
lisch absoluten Struktur in keinem Widerspruch zueinander.

,Die ,Mathis*- Symphonie nimmt eine Zwischenstellung zwischen abso-
luter und deskriptiver Musik ein. Hindemith versuchte, in seiner ,,Mathis*
Symphonie mit musikalischen Mitteln demselben Gefiihlszustand nahe-

zukommen, den die Bilder im Beschauer auslésen*. 4

Es kommt einer wichtigen positiven Wiederanknipfung an die musika-
lischen Entwicklungslinien des 19. Jahrhunderts zu:

%5 Vgl. Paul Hindemith, Symphonie ,Mathis der Maler, in: Programmheft der Berliner
Urauffihrung 1934
348 Zitiert nach: Kilian, S. 261
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,Die Symphonie wurde zum Symbol des Absoluten: Ohne Abbildungs-
funktion wie andere Klinste, wurde sie zur geoffenbarten Religion. Die In-
strumentalmusik potenzierte den Ausdruck, da keine nichternen be-
griffichen sprachlichen Benennungen sie auf Irdisches zurlick bezo-

gen «347

In dieser Verbindung zwischen Absolutheitsanspruch und Religionsin-
stanz 6ffnet sich die Mathis-Symphonie dem bildnerischen Kunstwerk als
gleichgerichtetem Gegeniiber.>*® Sie besticht auch durch ihre duBere Dis-
tinguiertheit, gespeist durch die Klarheit der Materialentwicklung und allge-
genwartige Transparenz des Satzbildes, auch in den Phasen der Klang-
zusammenballungen und Kulminationen.

Damit steht die Kunst Hindemiths in deutlichen Gegensatz zur Forderung
eines vom Kampf und Ringen (und entsprechende permanente Genese
des Materials einer Symphonischen Dichtung) gekennzeichneten Duktus
der Musik, wie sie durch die NS-Ideologie propagiert wird (vgl. das Wesen
des Heldischen in Les Préludes von Franz Liszt). Neben diesen Kennzei-
chen ist es das Prinzip des Kanonischen, welches den Ansatz des Regel-
gerechten und gesetzméaBigen Seins, sowie des Natirlichen unter-
streicht. Es bleibt deshalb fraglich, weshalb diese Eigenschaften ausge-
rechnet als Indikatoren einer Andienung verstanden werden kénnen (Ka-
ter, Maurer-Zenck, Breimann). Es kommt hier somit ein musikalisches
Wertegeflige zur Entwicklung, das sich vom Uniformitatsideal und der Ver-
neinungsstrategie des Individuums durch die NS-Ideologie stark absetzt.
Denn es ist die Unaufgebbarkeit des Menschlichen und Individualen, was
als das Wesen des Natirlichen erscheint, als Teil des Geschdpf=Seins,
des Kreaturlichen selbst verankert ist. Diese ethisch relevante Position

harmoniert Uberdies mit dem Entwurf des auf den natirlichen Verhalt-

347 Zitiert nach: Helga de la Motte-Haber, Religidse Kategorien als dsthetische Begriffe, in:
Hinrich Bergmeier (Hg.), Le Sacre. Musik - Ritus - Religion, Saarblicken 2011, S. 41

38 Ein fast psychologisch zu nennender Begriff erméglichte ein Festhalten an der Vorstel-
lung von Transzendenz ohne unmittelbaren kunstreligibsen Anspruch [...] Wenn ausge-
prégte Vorstellungen vom Individuum vorliegen, kann Gewissheit, ein Unerkanntes in sich
zu bergen, den Sinn von Dasein legitimieren. Allen Formen musikalischer Meditation im
20. Jahrhundert ist Transzendenz als Méglichkeit des menschlichen Bewusstseins inhé-
rent.”, zitiert nach: Ebd., S. 42
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nissen fuBenden Tonsystems durch Paul Hindemith, jenseits der Frage
nach der inneren Schlissigkeit respektive den physikalisch nicht haltbaren
Formulierungen zum Partialtonsystem Hindemithscher Pragung. Das Ver-
stéandnis von einer durch die natlrlichen Bedingungen geleiteten Basis
fihrt im Komponieren seit den 1930er Jahren in einer musikalischen Pha-
nomenologie, die Geschlossenheit anstrebt. Das Tonsystem, die spezifi-
sche strukturelle Ordnung, und ein musikalischer Ausdruck zwischen Zu-
rickgenommenheit und kontrollierter Empathie, ricken als ein Topos bil-
dendes Wirkgeflige zueinander.

Ausgehend von den in der Unterweisung im Tonsatz vertretenen Positio-
nen, fuBt seine Musik auf ,einer nach seiner Meinung allzeit gdltigen, in
der Natur der Tonverwandtschaften verankerten Ordnung [...], die zur
Grundlage des Komponierens wird. Auf dieser Basis entwickelte Hinde-
mith seinen Begriff einer Kunst, die als autonomer Bereich sowohl zur
subjektiven Ausdruckswelt des Komponisten als auch zur Entstehungs-
zeit in Distanz steht. So gesehen stellt Mathis die Versinnbildlichung von

Hindemiths Kunstverstandnisses dar.*®

Hindemith entzieht, diesem Ansatz folgend, das musikalische Werk der
Vereinnahmung durch das Regime. Es kommt der Formulierung einer au-
tonomen Zone gleich. Uberdies aber setzt er es aber in eine ambivalente
Distanz zur subjektiven Zugangsmdglichkeit. Das Werk spricht aus sich,
fir sich. Diese Vereinnahmungsblockade gegen alle Seiten (innen und
auBen) rickt diese Musik in den Bereich einer asthetischen Erhabenheit.
Das Kunstwerk gerat zu einem Wert an sich, zu einer modifizierten Form
des Prinzips l'art pour l'art.

Durch die schon in den 1920er Jahren erfolgte radikale Abkehr von einer
spatromantischen Ausdrucksbezogenheit Mahlerscher und Straussscher
Pragung, aber auch durch die grundséatzliche Wiederannaherung an die
Kategorie der Ausdrucksbezogenheit der Musik schlechthin, tritt die Kunst

%9 Thomas Steiert: Paul Hindemith. Mathis der Maler, in: Enzyklopadie des Musikthe-
aters, Bd. 3, Carl Dahlhaus und S. Déring (Hg.), Minchen 1986, S. 76
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Hindemiths in Diskussion dartber ein, was das Ziel und der Gehalt des
Ausdrucksstrebens sei. Hier werden nicht mehr ausschlieBlich musikali-
sche Fragen verhandelt. Er ist bei der Erérterung des Menschlichen an-
gelangt und taucht in das Verstandnismilieu am Vorabend der philoso-

phischen Aufklarung ein.

Dieser Themenkomplex um die Fragen der &sthetisch-ethischen Gesin-
nung steht in der Musik Hindemiths einer intensiven Auseinandersetzung
mit den kompositorischen Techniken und der Auffassung von der Material-
behandlung in der Pragung durch Johann Sebastian Bach gegeniber. Die
Affinitdt zur Bachschen Kontrapunktik und seiner spezifischen Material-
konfiguration ist auch fur die Ausfihrung der Durchfihrungstechniken in
der Symphonie Mathis der Maler kennzeichnend. Die Kombination dieser
spezifischen gesinnungsasthetischen und materialbezogenen Positionen
setzt das Werk in einen unverwechselbaren Bedeutungskontext von ho-
hem Wiedererkennungswert. Nicht Uniformitat, sondern Unverwechsel-
barkeit zeichnet die Musik aus. Sie zielt nicht auf die Vermassung des
Menschen ab, sondern verweist eindeutig auf die individuale Verfasstheit

des Menschen.

Deshalb geschieht der hier erfolgende RuUckgriff auf historisch unter-
schiedlich zu verortende Muster nicht auf der Grundlage einer historisti-
schen Motivation. Die klingende Musik Hindemiths und das Bildkunstwerk
Grinewalds geraten zu einer spezifischen Kunstkonstellation, die in ihrer
Zusammengesetztheit zu einem neuartigen Geflige, zu einer Zusammen-
spannung der Klnste flhrt. Diese Konstellation provoziert zu einem immer
wieder neuen Interpretationszugang, zu einer permanenten Aufforderung

zur asthetischen Standortbestimmung in jeder neuen Gegenwart.

Es kommt zu einer Begegnung beider Kiinste, asthetisch, aus den Zeiten
enthoben und wiederum in die (und ihre) Zeiten eintauchend. Hindemiths
Musik will lehren; sie will die Sicht des Komponisten auf den Gang der
Zeiten erlautern und vor diesem Hintergrund die Gegenwart ertragen hel-
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fen. Es ist keine Flucht, keine Verneinung und kein sich Andienen an die
Machthaber. Es handelt sich vielmehr um das Einnehmen einer rettenden
Rickzugsposition.

Der 1. Satz der Symphonie Mathis der Maler ist demnach in mehrfacher
Hinsicht als eine ,Spiegelung“ der Weihnachtstafel des Isenheimer Altars:
personlich identifizierend, &sthetisch, instrumentarisch, symbolisitisch, his-
torisch.
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Mathis: ,Wie soll ich, allem Wachsen eng verbunden,
dem zarten Ruf zu Willen sein,

wenn mir des Zweifels Pein

tagtaglich aufreiBt neue Wunden?

Hast du erfillt, was Gott dir auftrug?

Ist, daBB du schaffst und bildest, genug?

Bist nicht nur eignen Nutzens voll.**°

6.2. Voraussetzung

Der Umstand, dass das musikalische Material der Symphonie Mathis der
Maler weitgehend mit dem der Aktvorspiele der gleichnamigen Oper iden-
tisch ist, bedeutet kein qualitativer Abbruch im Sinne eines ,Abfallproduk-
tes“: ,Die Urauffihrung durch die Berliner Philharmoniker unter Willhelm
Furtwéngler fand am 12.3.1934 statt. Zu diesem Zeitpunkt war die Arbeit
an der Oper so wenig fortgeschritten, dalB man kaum von einer Zusam-
menstellung aus Teilen der Opernpartitur sprechen kann, - wie hdufig be-
hauptet wird.“3 3%2

Einerseits hatte sich Hindemith, als er Ende 1933 von Wilhelm Furtwang-
ler gebeten wurde, ein Orchesterwerk fir die Berliner Philharmoniker zu
komponieren, mit der grundsatzlichen Konzeption seiner Oper beschaf-
tigt, die alsbald folgen sollte. Die Musik war schon gar nicht vollendet.

Andererseits markiert genau dieser Zeitraum eine kompositionsstilistische
Krise Hindemiths, in der er das Verfahren des Neoklassizistischen und
des Neobarocken wie aller Techniken der zwanziger Jahre nach gerade
zehn Jahren nach dem Neubeginn nach 1918 einer grundsatzlichen Infra-

gestellung unterzog.®>?

%0 | ibretto zur Oper ,Mathis der Maler*, Erstes Bild, erster Auftritt des Mathis

%1 Walter Heise, Paul Hindemith, Symphonie Mathis der Maler (1. Satz), in: Siegmund
Helms und Helmut Hopf (Hg.), Werkanalyse in Beispielen, Regensburg 1986, S. 334

%2 Die Vorgehensweise Mozarts, die Ouvertliren seiner spaten Opern zu Symphoniesét-
zen umzuarbeiten, mag einem in den Sinn kommen. Auch hier kam es zu einer wech-
selseitigen Durchdringung der Gattungen (KV 504, 551 etc.)

%3 vgl. Ludwig Finscher, Art. Symphonik, in: MGG2, Sachteil, Bd. 9; Kassel 1998, Sp.
121
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Die urspringliche Absicht, Musiken aus dem Vorrat der Opernteile des

354 zusammenzufas-

Mathis vorverdffentlichend unter der Uberschrift Suite
sen, wurde bald fallen gelassen.®** Die situative Herausforderung lautete:
Wie konnte Anfang der 1930er Jahre ein Weg in Absetzung®® respektive
Fortfhrung der Ergebnisse der 1920er Jahre gefunden werden? Das
Komponieren bedeutete unter diesem rein musiktechnischen, musiksys-
temischen Aspekt das notwendige Formulieren einer neuen Position, das
Erreichen einer personalen Identifikation in dieser Zeit. Politische Entwick-
lungen in Deutschland und die allgemeinen musikstilistischen Tendenzen

begegneten sich und waren strukturell gleichgerichtet.

Der Zeitraum 1933/34 mag hier auch speziell im Personalstil Paul Hin-
demiths den Abschluss einer langjahrigen Findungsphase markieren, die
einst mit dem Zusammenbruch der Kultur des wilhelminischen Systems
1918 begonnen und die 1932 ihren vorlaufigen Héhepunkt in dem Ora-
torium Das Unaufhérliche gefunden hatte. War doch diese Zasur zu Be-
ginn der 1930er gleichbedeutend mit dem Abschluss einer komposito-
rischen Suchbewegung. Die menschlichen, gesellschaftlichen und kom-
positorischen Traumata erscheinen als Gberwunden.

Alles stand - auch nach 1932 - unter dem Zeichen der Unanknupfbarkeit
an die Strange von vor 1918. Die Komposition der zwanziger Jahre in ih-
rer Radikalitadt und der inneren Notwendigkeit des Bruchs mit der Kon-
vention mdégen da nahezu Ausdruck der Sinnentleerung, gesamtgesell-
schaftlich Ausdruck der Verzweiflung gewesen sein. Die sinnféllige Idee
von einer geschlossenen "Weltanschauung" schien unméglich geworden
zu sein. Dieses Werk bildete zugleich diesen bereinigenden Abschluss der

%4 Der friiheste Entwurf sah eine Gliederung der Oper in vier Akte vor, die jeweils im

Kontext zu einem Gemaélde des Isenheimer Altars standen: 1. Engelkonzert, 2. Martyrium
des hl. Sebastian (in den endgdltigen Fassungen der Oper mit sieben Bildern und in der
dreisétzigen Symphonie entfiel diese Thematik), 3. Die Versuchung des hl. Antonius, 4.
Grablegung.”, zitiert nach: Gerald Kilian, Paul Hindemiths "Symphonie 'Mathis der Ma-
ler'". Eine Deutung musikalischer Ausdruckscharaktere und formaler Strukturen als semi-
otische Gestaltqualitdten symbolischer Musik, in: Hindemith-Jahrbuch 1999/28, S. 257
5 vgl. Breimann, S. 64

356 LLuadwig Finscher formuliert es als ,Abwendung von der Avantgarde” hin zu einer
Jeichter verstadndliche[n] stérker traditionsgebundene[n] Musik®, vgl. Ludwig Finscher,
Art. Symphonik, in: MGG?, Sachteil, Bd. 9; Kassel 1998, Sp. 121
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Zeit nach dem Ersten Weltkrieg. Lediglich in ihrer Negativabbildung wurde
die Vorstellung von ihr erahnbar, anschaubar.®*” Hindemith schreibt (iber
das Trauma in der Zeit zwischen 1933 und 1935, also im Entstehungs-
zeitraum der Mathis-Musik:

,Wir haben im Kriege das Zerbersten einer Welt erduldet und wir erleben
die Wehen einer neuen Geburt. Wenn die Musik mit uns Deutschen ver-
bunden ist, wie Atem und Nahrung, muBB sie mit unserer alten Welt zer-
borsten sein und wenn sie nach den wenigen hundert Jahren, wdhrend
der sie der Erde mit ihrem Geist, ihrer Form und ihrer Schénheit durch-
dringen konnte, ihre jugendliche Kraft erneut zusammenfasst, muf3 auch
sie nach den Krampfen einer Wiedergeburt sich aus dumpfen Chaos zu
reiner GréBe wieder emporschwingen. - Wie zerfiel sie und wie ersteht sie

neu ?;358

Hinter dem Eindruck des Traumatischen verbirgt sich die Frage nach der
Dynamik der Vorgénge. Einige Elemente, die fir das Selbstverstédndnis
des Komponisten pragend bleiben, sind:

Die Kategorie ,Nation” ist nach wie vor bestimmend fir die Auspragung
der Kunst. Die Kunst ist an das Schicksal der Nation gebunden. Beide
GrdBen durchwirken sich gegenseitig. Geschichtliche Prozesse (Zusam-
menbriche) sind unumkehrbar. Diese Einsicht muss sich auch gegen eine
restaurative Stilistik richten. Unter dem Eindruck dieser Haltung muss also
auch die Entstehung der Mathis-Musik betrachtet werden: eben nicht als
ein stilistischer Rickgriff auf Vergangenes, sondern als Neues - das Ver-
gangene reflektierend. Die Frage nach der Dynamik der Genese und des

37 nAuch Hindemith, dem wie den meisten Musikern seiner Generation nach dem 1.

Weltkrieg die Weltanschauungsmusik verlogen erschien, hat in seinen langsamen Sétzen
keine neuen Ausdrucksbereiche erschlossen.”, zitiert nach: Helga de la Motte-Haber,
Bewegung und Stillstand, in: Uber Hindemith - Aufsatze zu Werk, Asthetik und Inter-
g)srsetation, Mainz 1996, S. 147f.

Paul Hindemith, Komposition und Kompositionsunterricht, in: Aufsatze. Vortrage.
Reden (Giselher Schubert, Hg.), Zirich/Mainz, 1994, S. 54. Anmerkung des Heraus-
gebers: ,Hindemith schrieb diese Arbeit fiir die von Josef Miiller-Blattau herausgegebene
Hohe Schule der Musik (Berlin 1935-38) zwischen 1933 und 1935. Um den 10. Januar
1935 schickte Hindemith das Typoskript ... an Miller-Blattau, der nicht reagierte und es
offensichtlich aus opportunistischen politischen Griinden nicht mehr zu veréffentlichen
gedachte.”S. 342
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Zerfalls zeigt an, dass Hindemith von den systemischen Fragen und den
Méglichkeiten einer zukunftszugewandten Schaffensmotivation umgetrie-
ben ist. Es sind die metaphysischen Aspekte, die gerade in der Mathis-

Musik wesensbestimmend werden:

~,Mathis der Maler opens with a prelude which Hindemith titled ‘Engelkon-
zert’ [...] this title also tells us that we are dealing with metaphysical as
well as historical subject-matter.*>®

Das, was sich nun als kompositorische Heimat Hindemiths herauszu-
schéalen beginnt, etabliert sich hinsichtlich der Geschlossenheit und der
systemischen Schllssigkeit nach 1933. Dass es zugleich die Phase der
,Machtergreifung" durch das NS-Regime markiert, mag man zunachst ei-
ne chronologische Zufalligkeit nennen. Es soll allerdings gezeigt werden,
dass sich in dieser Zeit des endgultigen politischen Umbruchs in Deutsch-
land auch die ,Neuformulierung" der Komponistenpersénlichkeit Paul Hin-
demiths vollzieht. Das Feld der quasi religiésen Auseinandersetzung mit
den Ansprichen des Regimes bedeutet flir Hindemith, kompositorisch
ebenfalls ein systemisches Gebaude als Gegenentwurf zu errichten. Die
sich hier anknUpfende These lautet:

Die chronologischen Parallelitadten zwischen musikimmanenter Neuformu-
lierung bei Hindemith und der politischen Neuordnung in Deutschland ist
offensichtlich. Dies gilt flr die Zeit unmittelbar nach 1918 und vielmehr fir
die Zeitspanne 1933/34. Die zweite Neuerfindung findet ihren Nieder-
schlag in der Mathis-Musik.

Durch die VerknUpfung von Polis und Kunst kommt dem Werk eine expo-
nierte Bedeutung im CEuvre Hindemiths wie auch der gesamten Szene in
dieser Zeit zu. Diese Musik hat daher in jeder Hinsicht bekenntnishaften
Charakter. In den Kontext dieser Bekenntnishaftigkeit gilt es, den persdn-
lichen Schaffensansatz Hindemiths einzubringen. Sein Selbstverstandnis

%9 Fuller, in: Hindemith-Jahrbuch 1997/26, S. 123
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als Komponist kristallisiert sich wie kaum in einem seiner anderen Werke
in dem ,Geniestreich®® der Mathis-Musik®'.

Folgende auBere Aspekte der Werkbetrachtung stlitzen diese Anséatze:

Die Wiederaufnahme des historischen Gattungsbegriffs Symphonie stellt
eine wertkonservative musikalische Struktur schlechthin dar (in Abgren-
zung gegen die im romantischen Sinne programmbesetzten Gattungen
Fantasie und Symphonische Dichtung). Die Symphonie als Gattung hatte
ihre ideologische Fihrungsrolle in der Mitte des 19. Jahrhunderts - aus as-
thetikgeschichtlicher Perspektive betrachtet - eingeblBt und ihre Abld-
sung in der Konzeption des Wagnerschen Gesamtkunstwerkes gefunden.
Denn im Gegensatz zu dieser alle sinnlichen und intellektuellen Bereiche
der asthetischen Wahrnehmung erfassenden Anschauung postulierte die
Gattung Symphonie zuerst eine auf dem Prinzip ,/'art pour l'art” fuBende

asthetische Autonomie des Kunstwerkes.

Gattungsgeschichtlich aus dem italienischen Kulturraum herrihrend, re-
prasentierten ihre Satzzyklen und ihre Satzkonzeption die neuen aufkla-
rerischen Strémungen im Verlauf den 18. Jahrhunderts. Zudem sind in der
Konzeption der mehrthemigen Anlage des musikalischen Zyklus die wo-
mdglich unaufgelésten Affektkontraste, die Bedeutung der philosophi-
schen Dialektik symbolisierend, angelegt und geborgen. Es erfordert hier
keine auBermusikalischen Bezlige; musikalische Struktur und asthetische
Bedeutsamkeit sind kongruent. Die Gattung war stets Reprasentant der
aristokratisch-burgerlichen Welt des Wien zu Beginn des 19. Jahrhunderts
und des Deutschen Idealismus insgesamt, also eine Weltanschauung, die

%0 vgl. Ludwig Finscher, Art. Symphonik, in: MGG2, Sachteil, Bd. 9, Kassel 1998, Sp.
121
%7 Martin Geck vermerkt hierzu: ,Die Verbindung von ,Vollkommenheit” und ,Scheitern”
ist nicht nur ein Thema der Hamburger Bach-Rede, sie bezeichnet vielmehr eine
Klnstlerproblematik, die Hindemith zeitlebens beschéftigt hat [...] dekliniert die 1934/35
geschaffene Oper Mathis der Maler die existenziellen Probleme des handwerklich voll-
kommenen Kiinstlers im neuen Kontext ..." zitiert nach: Martin Geck, Das Hochste er-
reicht? Hindemith im Spiegel seiner Hamburger Bach-Rede, in: Musik-Konzepte 125/126,
Der spate Hindemith, Miinchen 2004, S. 46f.
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der Nationalsozialismus ,ausmerzen" wollte respektive dessen Bedeutung

in seinem ideologischen Sinne umgedeutet werden musste.

,Die um 1930 allgemein einsetzende Abwendung von den Avantgarden
der 1920er Jahre und die Bemiihung vieler Komponisten in Europa und
den USA um eine leichter verstandliche und stérker traditionsgebundene
Musik fiel in Deutschland fast zusammen mit der Machtibernahme der
Nationalsozialisten, deren musikpolitischen Vorstellungen diese Wendung
gelegen kommen konnte, die aber aus Borniertheit ihre Chance nicht er-
kannten, vielmehr die erste Symphonie, die ein uniibersehbares Zeichen
setzte, diffamierten und ihren Komponisten in die Emigration trieben [...]
Als Alfred Brasch das Werk emphatisch als dasjenige feierte, ,das alles
Streben Neuer Musik in sich vereint und es anschlieBt an die groBe
Tradition der deutschen Romantik und Klassik’ und es ,eine Wende deut-

scher Musik’ nannte, war es schon zu spét.“3% 3%

In der Zeit, in der seitens des NS-Regimes die eindeutige Politisierung
und Gleichschaltung der schaffenden Komponisten in der Reichskultur-
kammer wie auch die ideologische Umformung der Vorstellung vom wah-
ren musikalischen Kunstwerkes zur ,deutschen Kunst” intensiv betrieben
wurde, musste schon der Auswahl der Gattung Symphonie das Attribut ei-

ner nonkonformen Position Hindemiths zukommen.

Die Mathis-Musik stellt eine Verschrankung dieser umrissenen unter-
schiedlichen Ebenen dar. Sie ist Abschluss und zugleich Ausdruck einer
Phase der klnstlerischen Findung im persénlichen Schaffen Hindemiths.
Tonsystem und Klangsprache gewinnen den Charakter der Unverwech-
selbarkeit, des Hindemithschen Personalstils; und markieren zugleich

werkbezogen im Gesamtoeuvre eine bedeutende Zasur.

%2 zitiert nach. Ludwig Finscher, Art. Symphonie, MGG?, Sachteil, Bd. 9, Kassel 1998,
Sp. 121
36Evg Zeitschrift fir Musik 101, Dezember 1934, S. 1203-1207
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Uberdies kulminiert in dieser Phase die politisch-ideologische Auseinan-
dersetzung, die sich in den Gattungen Oper und Symphonie nieder-

schlagt.

~Charakteristisch fir Cardillac, Mathis und Die Harmonie der Welt ist, [...]
dass in ihnen der Kiinstler mit Anspriichen konfrontiert wird, die von Sei-
ten der Gesellschaft an ihn herangetragen werden, bzw. daB er Rea-

litdtserfahrungen macht, die ihn gleichsam kiinstlerisch determinieren. %

Uberdies positioniert sich Hindemith mit diesem Werk zu den Erschei-
nungen seiner Zeit. Die Wahl der Gattung Symphonie, nur auf den ersten
Blick hin als historisierender Akzent, und das an einen neu und anders
formulierten Naturbegriff ausgerichtete Tonordnungssystem gehen zwar
von einem werkindividualistischen Ansatz aus, zwingen aber im zeitge-
schichtlichen Kontext zu einer bewussten Formulierung der Asthetik: Hin-
demith formuliert und findet sein Musikethos. Eine stilistische Einordnung
und der asthetische Uberbau bedingen sich einander.

Die Mathis-Musik in ihrer symphonischen Gestalt ist in die Koordinaten
,Werkindividualitat”, ,zeitbezogene Stilbildung“und ,Personalstil®® einge-

bunden.

Allerdings beinhaltet der Gattungsbezug Symphonie auch eine héchst
politische, weltanschauungsrelevante Dimension, die in weiten Teilen der
Forschung erst wenig Beriicksichtigung fand. Die Symphonie ist vor allem
in der sowjetischen Musikkultur der 1930er Jahre eine Hauptform der
Komposition. Gerade im Jahr 1933 kommt es diesbezlglich zu konkreten
kunstideologischen Formulierungen. Der Vorwurf des ,Kulturbolschewis-
mus* durch Goebbels wird in diesem Zusammenhang ein ausldésendes

Moment gehabt haben.

%4 Dieter Rexroth, Zu den groBen Opern von P. Hindemith, in: Susanne Schaal / Luttgard
Schader, (Hg.), ebd., S. 208

%5 Carl Dahlhaus, Was ist Musikgeschichte? , in: Europaische Musikgeschichte 1, Kassel
2002, S. 73f.
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,Die Renaissance der Gattung Symphonie erhielt starke Impulse aus der
Sowjetunion und den USA, [...] : aus der Sowjetunion durch die Ideologie
des sozialistischen Realismus, die verbindlich zuerst 1933 formuliert wur-
de, aber durch die Schriften Lunacarskijs vorbereitet war, von dem die
spéter von Adorno (bernommene Idee von Symphonien als ,Volksreden
an die Menschheit’” stammte; aus den USA einerseits durch den Bedarf
der zahlreichen College-Orchester an spielbarer und relativ leicht ver-
sténdlicher symphonischer Musik, andererseits durch die wenigstens par-
tielle Rezeption der ,linken’ Ideen des Sozialistischen Realismus und ihrer
kompositorischen Ergebnisse bei den linksliberalen Komponisten und dem

insgesamt linksliberalen Klima von Roosevelts ,New Deal’.*%°

Dies macht als Hintergrund die ideologische Abneigung deutlich, wie sie
sich schon am Gattungsbegriff der Mathis-Musik entziindet haben kénnte.
Zugleich indiziert es, wie derart von seiner eigenen Ideologie verblendet
das Regime auch bei der Frage der Beurteilung von klnstlerischen Kate-
gorien war. Die starren ideologiebedingten Schablonen machten eine Aus-
einandersetzung mit den dynamischen Realitaten unméglich.

Barg der Gattungsbegriff 1933/34 schon die Tendenz einer stilistischen
Rlckbesinnung in sich, so ist die Relativierung des Subjektiven auffallig.
Es sind die Punkte, an dem sich die Geister auch noch nach dem Tod
Hindemiths schieden. Der zuvor an anderer Stelle schon angeflihrte Satz
Adornos (1968) ,Pure, im bedeutenden Sinn unmenschliche Musikalitét

durchherrschte Hindemith ... %

steht in Bezug auf die Kategorie ,Person®
in einer Aufsehen erregenden Parallele zu einer Formulierung von Alfred
Brasch in der Besprechung der Mathis-Musik unter dem Titel ,Musik zum
Isenheimer Altar. Paul Hindemiths Symphonie Mathis der Maler” aus dem

Jahr 1934:

%65 Ludwig Finscher, Paul Hindemiths geschichtlicher Ort, in: Hindemith-Jahrbuch
1997/26, S. 47
%7 Zitiert nach: Ebd., S. 41
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.... war es an seinen ausgemachten Gegnern, anlaBlich der Urauffiihrung
dieser Symphonie alte Urteile zu revidieren. Dennoch hért man noch von
Vorbehalten; es wird gesagt, dalB der Mensch Hindemith sich erst noch zu
bewéhren habe. Den Musiker Hindemith jedenfalls hat mit der Begnadung

dieses Werkes seine Kunst legitimiert.**®®

Beide, Brasch und Adorno konstatieren mit unterschiedlichen Intentionen
eine Abwesenheit der persénlichen Empathie, der Ichhaftigkeit des Kom-
ponisten Hindemith. Fir Adorno ist diese erst die Voraussetzung eines
fundierten Schaffensvorgangs im 20. Jahrhundert. Brasch erkennt in der
Abtrennung des ,Ich“ von der Ebene des Werkes die Mdglichkeit einer

noch zu debattierenden Ehrenrettung, wie er falschlicherweise mutmafte:

,Hier ist endlich das Werk, das alles Streben neuer Musik in sich vereint
und es anschlieBt an die groBe Tradition der deutschen Romantik und
Klassik [...] Wir glauben, daB uns diese Symphonie soviel zu sagen hat

wie lange kein Werk der deutschen Musik mehr!®®

Diese in Ansatzen mutige und auBerst positive Besprechung mochte eine
Wiederherstellung der persénlichen Integritat Hindemiths leisten; wie man
weiB, vergeblich: 1938 schreibt der damalige Generalintendant des Deut-
schen Nationaltheaters zu Weimar in der Schmahschrift unter dem Titel
~Entartete Musik - Eine Abrechnung von Staatsrat Dr. Hans Severus Zieg-
ler, zu Hindemith®"°:

»,Noch nie schloB ein Musikfest mit solchem Missklang [Baden-Baden
1929, Auffiihrung des ,Lehrstlick”]. Hindemith hat sich mit diesem Opus
so kompromittiert, daB3 jetzt hoffentlich die Reaktion gegen diese Gaukelei
einsetzt. Die Inflation in der Musik muf3 endlich liquidiert [sic!] werden. Es
ist héchste Zeit, daB diese ,Helden’ von der Bildfldche abtreten. Sie haben

%8 Zeitschrift fir Musik: Monatsschrift fiir eine stete geistige Erneuerung der Musik;

%gan der Robert-Schumann-Gesellschaft, 1934, Heft 101, S. 1203-1207, hier: S. 1204
Ebd.

370 vslkischer Verlag, Diisseldorf, S. 31: (,... erschien damals [Juli 1929] in einer Zeitung

im Ruhrgebiet ...")
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in den letzten Jahren mit ihrer Betriebsamkeit einen Scha-den angerichtet,
der kaum wieder gutgemacht werden kann. In Baden-Baden hat sich end-

lich ihre wahre Gesinnung gezeigt.*”’

An prominenter Stelle, ndmlich im letzten Absatz der letzten Seite des
Pamphlets, wird Hindemith fir kinstlerisch erledigt erklart. Die Prophe-
zeiung aus dem Jahr 1929 sollte mit der Schrift in Anlehnung an die Aus-
stellung ,Entartete Kunst“ 1938 in der Offentlichkeit als vollzogenen ge-
meldet werden. Finscher betont den deutlichen Ich-Bezug, abseits aller
Diskussion Uber die Bedeutung der Ich-Ferne beziehungsweise -Nahe:

.---[Oper Mathis der Maler] die aber als deutlich autobiographisch ge-
téntes Bekenntniswerk Uber die Problematik der Klinstler-Existenz in po-
litisch bewegten Zeiten konzipiert war - der angeblich so unreflektierte
Klnstler gab sich hier zum ersten Mal umfassend Rechenschaft und
schon hier mit einem tragischen Unterton; es ist bezeichnend, dafB3 Hin-
demith die Formulierung des Textes die gréBten Mihen machte, wihrend

die Komposition schnell und offenbar miihelos sich vollzog. "

Historiographische Verlaufe haben naturgeman einen hohen spekulativen
Charakter, da auch angesichts einer unterstellten Kenntnis aller Sachdo-
kumente die Gegenwart des Betrachters stets mitschwingt. Musikge-
schichte zwingt zum Verharren in der Anschauung der eigenen Gegen-
wartigkeit.

~-Musikgeschichte als eine Kette von Herausforderungen zu begreifen, die
zu dem fihren, was man Abhédngigkeit im Widerspruch nen-nen kann, ist
wahrscheinlich realistisch [...] Musikgeschichte ist Stickwerk, und zwar
nicht nur wegen des Mangels an Dokumenten, sondern vor allem des-
wegen, weil es nur selten gelingt, bei der Schilderung von Zusammen-
hédngen zwischen friiheren und spédteren Werken nicht allein den Einfliis-

71 v¢lkischer Verlag, Diisseldorf, S. 32
2 Ludwig Finscher, Paul Hindemiths geschichtlicher Ort, in: Hindemith-Jahrbuch
1997/26, S. 48
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sen, sondern auch den Herausforderungen, die zu bestimmten Negatio-

nen fiihren, gerecht zu werden.**"

Eine bessere Ermutigung zur Besinnung auf die konkreten Werkzusam-
menhange, die Betrachtung des Werkes, lasst sich nicht winschen: Die
Betitelung des ersten Satzes mit Engelkonzert als spatere QOuvertlre der
gleichnamigen Oper tritt, mit hoher nationaler, kunstgeschichtlicher und
theologischer Bedeutung, eindeutig in Bezug zur Bildsprache des histori-
schen Kunstwerkes von Mathias Grinewald. Das gleichnamige Bild ist
das ,Herz“ das Innere des Wandelaltars (Retabel), umhullt von den an-
deren Bild- und Bedeutungsschichten des Werkes. Zugleich tritt in ihm der
Bedeutungszugang zutage. Es ist eine dogmatische Struktur. Die Be-
zeichnung dieses Bildes spiegelt sich in der Bezeichnung des musikali-
schen Satzes wider. Es ist Anschauungsmusik in zweierlei Hinsicht:

e Sie entspringt der Anschauung des Bildes.

e Die Musik wird zu einer Reflektion Gber die weltanschaulichen Dinge.

Im Weiteren werden die musikalischen und bildnerischen Symbolgehalte
zueinander in Beziehung gesetzt: Es geht um die Ubernahme des sym-
bolistischen Ansatzes der Bildsprache in das musikalische Kunstwerk. Die
Musik gerat so zum Dokument einer nur dem Eingeweihten zuganglichen
Sprach- und Bedeutungsebene. Sie wird zum Dokument des autonomen
Musizierens, der Beginns einer verhalten wirkenden inneren Emigration
Paul Hindemiths. Diese Tendenz wird durch Auswahl dieses dogmati-
schen Sittengemaldes forciert. Der Kern christlichen Glaubens als Sujet
eines symphonischen Kunstwerkes artikuliert sich in einer Zeit, in der die
Ersatzreligion der NS-ldeologie alle Lebensbereiche der Menschen bis in
das Innerste ergreift: Fiihrerkult, Rassenlehre, ,Mythus®™* des ,Vélki-

schen®, ,Vorsehung* etc. wirken sich lebenspraktisch aus: eine emotio-

%78 Carl Dahlhaus, Was ist Musikgeschichte?, in: Europaische Musikgeschichte 1, Kassel
2002, S. 78

a7 Vgl. Alfred Rosenberg, Der Mythus des 20. Jahrhunderts, Minchen 1930 (hier: 7. Auf-
lage, 1943). S. 459ff.
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‘

nelle Gleichschaltung des Menschen, sein Aufgehen in der ,vélkischen®

Masse war die Folge.

Die Wahl ausgerechnet dieses kirchlich-geistlichen Sujets des Altarbildes
in Kombination mit der Liedweise musste unmittelbar als Position gegen
die synthetisierte Weltanschauung des Nationalsozialismus begriffen wer-
den.

Die Artikulation des musikalischen Materials geschieht dramaturgisch auf
der Basis der altkirchlichen Weise Es sungen drei Engel. Seine mehr als
auf der Modalitat beruhende Fremdartigkeit kennzeichnet ein Widersetzen
gegen die unbedingte Ausdruckshaftigkeit und -intensitat des Musika-
lischen, die sich im Idiom des chromatischen Leittons fokussiert: Der Leit-
ton steht fir das melodische Streben in die Entspannungswirkung des
Grundtons, zugleich als Kennzeichen einer die Kadenz aushéhlenden
Chromatik (Entfremdung des Gefélles tber das Mittel Stark-Alterierung,
das stets ,unaufgeldste Streben). Die Rickgriffe auf die modal erschei-
nenden Techniken wirken wie ein radikaler Bruch mit den asthetischen
Favoriten des Regimes. Be- und Entfremdung und die aus dem astheti-
schen Komplex abzuleitende geistig-seelische Entfremdung wird zum un-
ausgesprochenen Thema schon im Kontext der Mathis-Symphonie.

Nicht Kampf und Uberwindung, sondern der Eindruck von einer distan-
zierten Erhabenheit pragen das Klangbild. Die Posaune symbolisiert hier
nicht das Instrument der Kunde von heroischem Kampf und Sieg, sondern
kennzeichnet die Vorstellung von einem singenden Himmel (vgl. Sphé-
renmusik). Es ist dies eine qualitative und semantische Umdeutung der
beigemessenen Symbolik, die im Klang der jeweiligen Instrumente (hier:
die Posaune) aufscheint. Der aufmerksame Hoérer nimmt diese Verhal-
tenheit als einen Historismus wahr, als Klang gewordener Widerspruch
gegen die ,neue“ Zeit. Der konservative Ansatz der musikalischen Arbeit
(Kontrapunkt als Fakturbasis, Proportion der MaBe, Symmetrie und Ge-
schlossenheit der strukturellen Anlage) wirkt hier parallel in die gleiche

Richtung.
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Dieter Rexroth biindelt das Opernschaffen Hindemiths in seinen Ausfih-
rungen mit Blick auf einen Kunstler, der sich unzweifelhaft in einem spe-
zifischen Verhaltnis zum gesellschaftlichen Prozess der Zeit befindet; er
konstatiert, dass vor allem der Mathis-Komplex diesbeziglich einen
Fluchtpunkt darstellt: ,Es bleibt festzuhalten, daBB auch diese beiden
Opern [Harmonie der Welt, Cardillac] im Kern um die Problematik der Hin-
gabe des Kiinstlers an das Ideal kreisen und Versuche darstellen, die Le-
gitimation des Kiinstlers aus der Sicht der Problematik der konkreten ge-
sellschaftlichen Situation des 20. Jahrhunderts zu entfalten. Man kann
ohne Schwierigkeiten feststellen, dal3 Hindemith sich den Weg so ganz
einfach nicht gemacht hat. So wére vor allem bei einer Betrachtung des
Mathis die konkret geschichtliche Lage zu berticksichtigen, der sich Hin-
demiths Entscheidung im Mathis verdankt. Die Jahre nach 1930 brachten
in Deutschland eine gesellschaftspolitische Entwicklung, bei der das
,Volk’, gefiihrt und dirigiert von einigen wenigen, zur Instanz Gber alle Fra-
gen und so auch dber geistige und kiinstlerische Dinge aufgerufen ward.
In dieser Richtung allerdings hatte sich Hindemith, ebenso wie viele seiner
Kollegen, die Lésung der Frage nach der Funktion des Ktinstlers nicht vor-
gestellt, und so blieb ihm unter Bezug auf das Recht des Einzelnen nur
das Bekenntnis zur Souveréanitat des Kinstlers. Doch es scheint, als ge-
linge es nicht, auf dem Weg dieser gleichsam ,inneren Emigration’, die
sich in Visionen Bahn bricht, die als Gleichnisse erscheinen und schlie3-
lich den Kinstler zur Reproduktion drdngen. Es scheint, als gelinge es
nicht, darin das Gliick und die Hoffnung auf eine Zukunft zu finden.*”®

Wie zerrissen die Einschatzung der Nachzeit hinsichtlich eines mdglichen
inneren Emigrantentums Hindemiths war und ist, zeigt eine AuBerung Tilo
Medeks:

,Der deutsche Meister wurde von den Machthabern eines deutschen
GroBreiches nicht angenommen: Hindemith konnte dankbar zum Himmel

%7° Dieter Rexroth, Zu den groBen Opern von P. Hindemith, in: Susanne Schaal / Luttgard
Schader, (Hg.), ebd., S. 216
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aufblicken, daB dieser Kelch an ihm voriiberging, ehe er schuldig gewor-
den wdére. Seiner Emigration ging keine innere voraus, er war kein Karl

Amadeus Hartmann, aber er war auch nie ein Werner Egk.*”

An der Entwicklung der erbitterten Auseinandersetzung, die sich 1934/35
unter der Bezeichnung ,Der Fall Hindemith™’” fassen lasst, ist zu erken-
nen, dass es nicht einer interpretatorisch Uiberspannten Sichtweise vorbe-
halten bleibt, diese Position des Bedrangten in den Gegenstand hinein-
zudeuten. Joseph Goebbels selbst veréffentlichte am 7. Dezember 1934
die Rede ,Der Kiinstler und der Staat”, ebenfalls in der Deutschen All-
gemeinen Zeitung, als Antwort auf Furtwanglers Eintreten fir Hindemith,

in der Hindemith als "atonaler Gerduschmacher" beschimpft wurde.>"®

Die Neukonstellation des Parametersystems (einhergehend mit Systema-
tik der Tonsatzlehre), Sujetwahl und Beschaffenheit des musikalischen
Materials erwecken den Eindruck einer eindeutigen Absetzbewegung von
den konkreten kulturpolitischen Vorgaben des Regimes. Insofern er-
scheint die Entwertung Hindemiths durch die gerade eben ,gleichgeschal-
tete” Presse plausibel, genau abschatzend, dass die Ruckgriffe auf eine
historische Stoffwahl und die Verwendung ,unverdachtig“ erscheinenden
Lied- und Themenmaterials und deren kontrapunktische Verarbeitung kei-
neswegs eine Bejahung der durch das Regime herbeigeflihrten Kultur-
wende bedeuten, im Gegenteil.

Rexroth untersucht die Protagonistenfiguren auf ihre Tauglichkeit als Tra-

ger der Hindemithschen ldeen:

%% Tilo Medek, Beriihrungsangste und Paul Hindemith, in: Susanne Schaal / Luttgard
Schader, (Hg.), ebd., S. 356

%7 Artikeltiberschrift in der Deutschen Allgemeinen Zeitung vom 25.11.1934. Wilhelm
Furtwéngler nimmt im darunter folgenden Textbeitrag vehement fiir den komposito-
rischen Stil Hindemiths Stellung, was Alfred Rosenberg in einer Replik zu der Formu-
lierung "Der Fall Hindemith, der unerwartet plétzlich ins Zentrum der kinstlerischen
Debatte gestellt worden war, hat sich zu einem Fall Furtwédngler erweitert.” - ausweitet.
%78 Zitiert nach Paul Hindemith, Das private Logbuch, Briefe an seine Frau, Mainz 1995,
S.124
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.Welche Griinde aber kénnten es sein, dass Hindemith zur Darstellung
seines modernen Kinstlerproblems zu den Figuren Mathis und Keplers
griff, daB er an die Vergangenheit zuriickging? Die Wahl begrindet sich
aus der Einsicht in das Endstadium einer Entwicklung, die in der Re-
naissance-Zeit begonnen hat, einer Zeit, welche die ,Geburt’ des Men-
schen brachte und ihn auf das Ziel einer verniinftigen Gesellschaft aus-
richtete. Die Entwicklung aber hat nicht das Ergebnis gebracht, das sich
die Kinstler immer wieder versprochen hatten, und das sie in gleichsam
dsthetischer Vorwegnahme immer wieder beschworen hatten. Der Blick
zurtick auf das Anfangsstadium markiert gerade diesen Entwicklungs-
punkt, von dem aus sich fir Hindemith keine Zukunft mehr &éffnen will,
weshalb nur noch Resignation und Skepsis bleiben. Ihren konkreten his-
torischen Wahrheitsgehalt haben diese beiden Opern gerade darin, dass
sie nicht den Optimismus der Renaissance-Zeit auf die Blihne bringen,
sondern die Einsicht von heute, daB die einstige Hoffnung der Kiinstler,
das Ideal als radikales Postulat in die Gesellschaft hineinwirken zu lassen
und so verdndernd zu wirken, endglltig begraben werden muB3. Aus die-
ser Perspektive stehen denn auch die zahlreichen schlechten Erfah-
rungen, die Kepler in der Wirklichkeit machen muB, fir geschichtliche Er-
fahrungen. Am Ende aber bleiben Skepsis und Fragen sogar angesichts
der verheiBungsvollen Reichsplanung Wallensteins nach dem Muster der
,Weltharmonie’. Die kurzaufflammende Hoffnung, vielleicht werde es doch
gelingen, Ideen und Nutzen zu vereinen, wird bald erstickt. Was bleibt,
kann schlieBlich nur mehr Hoffnung auf das Jenseits sein: So hoff’ ich auf
des Himmels Wohlklang, heiBt es. Das Religidse tritt wieder in Blickfeld
und verheiBBt Lebenssinn, wo er sich in der gesellschaftlichen Wirklichkeit
nicht konkretisieren lassen will. Die Utopie eines zweiten Lebens drangt
sich ins Bewusstsein, weil es unméglich erscheint, ohne Lebenssinn aus-
zukommen. Die ontologische Fixierung verweist diesen Lebenssinn ins
Jenseits, weil diesseitige Zukunft ihn nicht mehr zu verheiBen vermag. Die
Flucht ins Religiése erweist die Wirklichkeit als eine Gegebenheit, in der
Vernunftlosigkeit gleichsam als Naturgesetz waltet und auf das hin des-
halb auch aus der Sicht Hindemiths keine progressiven Anstrengungen
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mehr zu verwenden sind, in der man jedoch dahingehend wirken muB,
durch Kunst hinauszuweisen auf eine andere bessere Welt. Von hierher
wohl auch motiviert sich aufs Musikalisch-Technische bezogen Hinde-
miths Rickwendung in die musikalische Vergangenheit. Der Einsicht in
das Endstadium des blrgerlichen Zeitalters korrespondiert die in die Zu-
kunftslosigkeit der blrgerlichen Kunst (sic!). Daher motivieren sich auch
die Lieder und alten Formmodelle in den Opern. Sie bezeichnen den Ver-
zicht auf Progressivitidt. Wo deren inhaltliche Bestimmung durch die ge-

sellschaftliche Entwicklung nicht mehr gewéhrleistet wird. "

Das von Dieter Rexroth konstatierte pessimistische Geschichtsbild ,,...da
die einstige Hoffnung der Klnstler, das Ideal als radikales Postulat in die

Gesellschaft hineinwirken zu lassen und so verdndernd zu wirken, end-

1

gultig begraben werden mu#B ...“, markiert nicht den Endpunkt des Hinde-

mithschen Ansatzes. Mit der Wahl des Mathis-Sujets macht er sich auf die
Suche nach der Hoffnung hinter den Ereignissen, wo denn das Immer-
wahrende zu finden sei. Die Geschichte hat die Vorstellung von der Gil-
tigkeit des Kunstwerkes geboren. Das ist die Dimension, der sich Hinde-
mith zuwendet. Hier zeigt sich eine bemerkenswerte Parallelitdt zwischen
der ldeologie des Regimes und dem Ethos des Kiinstlers; allerdings als
sich ausschlieBende Antipoden: Die Formulierung z.B. des ldeologems
»lrausendjéhriges Reich” zeigt an, dass in der nationalsozialistischen Ge-
schichtsvorstellung und deren Verwirklichung in einem Ende der Ge-
schichtsdynamik die Erflllung gesehen wird. Insofern ist auch in diesem
Bereich die Vorstellung von der Uberwindung als einer Erldsung, als einer
endgltigen Lésung, die Triebfeder.3°

Hindemiths Ansatz ist von analytischer Natur. Er versucht, sich als Kom-

ponist nach auBerhalb der Systemdynamik zu begeben und hofft, sich als

%79 Dieter Rexroth, Zu den groBen Opern von P. Hindemith, in: Susanne Schaal / Luttgard
Schader, (Hg.), ebd., S. 217ff.

%9 Der Historiker Saul Friedlander pragt, ausgehend von der konstruierten ,rassischen
Frage®, in dem Zusammenhang des Uberwindungsdrangs den Begriff ,Erlésungsanti-
semitismus®. Vgl. Saul Friedlander, Das Dritte Reich und die Juden, dtv 2000, S. 87 -
128.
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Beobachter in einer unabhangigen von politischen und stilistischen Ver-
werfungen freien Position wiederzufinden. Hinter der zu akzeptierenden
GesetzmaBigkeit der geschichtlichen Dynamik erkennt er in den Regeln
der Kunst, des Kunstwerkes, die fir die Gegenwarten heilsamen Krafte.
Das Festhalten an der Idee vom Kunstwerk befreit von den Zwéangen. Hin-

demith formuliert:

,Die Welten, die tber uns kreisen; was in uns und um uns lebt; das in glei-
chen Kreisen schwingende Kunstwerk; dieser Einheit wollen wir zustre-

ben 381

Es klingt eine der faustischen Sehnsucht verwandte Sicht an, dem ,Geist
der Zeiten“ (besser: mit dem was sich hinter diesem verbergen mag!) na-
hezukommen. In dieser Naherung vermutet der Komponist eine schépfe-
rische Kraftquelle der besonderen Art.

Die Anwendung eines Tonsystems, dass aufgrund der Wahl des alt-
kirchlichen Hymnus modal ausgerichtet und zudem durch klangliche Ver-
bindungen, der Partialtonsystematik folgend, gekennzeichnet ist, gibt sich
als eine Kunst zu erkennen, die mit der Dur-Moll-Harmonikalitat abge-
schlossen und eben diese Uberwunden hatte. Einen Weg zurtick in die
durch das Regime geforderte emphatische Ausdrucksmusik stand flr den
Komponisten nicht zur Debatte. Goebbels nimmt nicht nur diese unauf-
gebbare Position Hindemiths deutlich wahr, sondern auch die geféhrliche
Infragestellung der installierten musikalischen Asthetik nach 1933. Auch
fir das Regime war letztlich die Mathis-Symphonie das ausschlaggeben-
de kinstlerische Werk, das mit zur grundsatzlichen musikasthetischen
Formulierungen des nationalsozialistischen Systems in Deutschland, als
AbstoBungsreaktion vor allem gegen Hindemith, beitrug. Denn der Artikel
Furtwanglers war lediglich ein auslésendes Moment, der zum sichtbaren

Beginn der Kontroverse wurde.

%1 Paul Hindemith, Aufsatze. Vortrage. Reden (Giselher Schubert, Hg.), Zirich/Mainz,
1994, S. 53
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Die Heftigkeit und Radikalitat, mit der das Regime auf die Mathis-Musik
reagiert, legt nahe, dass verstanden worden sei, was Hindemith ideolo-
gisch umtreibt; als sei eine Wahrnehmung der grundsatzlichen Auffas-
sungsabweichung, die mit der Komposition dieser Musik verbunden war,
unmittelbar gegeben gewesen. Der vermeintliche Bedrohungscharakter,
der von dieser Musik fir den Nationalsozialismus als Kultursystem aus-
ging, fihrte zu einer unmittelbaren und fundamentalen Reaktion. Die Ab-
grenzung, die Hindemith mit dieser Musik vollzogen hat, mag deshalb
mehr sein, als eine individualistische kiinstlerische AuBerung; schon auf-

grund der Ablehnung hat sie eine zutiefst politische Dimension erlangt.

Die Kriterien, welche die obigen Ausfihrungen erlautern, sind von den
Ideologen Rosenberg und Goebbels sehr direkt wahrgenommen worden.
Die in der Offentlichkeit gefiihrte Hindemith-Debatte belegt zudem ein wie-
teres: Die Ausschaltung Hindemiths war, weil die Grundpfeiler des Sys-
tems berGhrend (bedrohend), von politisch héchstem Interesse; wenn-
gleich diese auch aufgrund der Jahre 1933/34 noch unentschiedene For-
mulierung einer grundlegenden &sthetischen Position (s. Rivalitdt Goeb-
bels - Rosenberg) erst allmahlich an Fahrt gewann. Denn der Nationalso-
zialismus hatte sich zwar ideologisch alles Geschichtlichen beméchtigt,
war aber binnendynamisch nicht in der Lage, die propagierten und bean-
spruchten Deutehoheiten auszuformulieren, auf denen vorgeblich das ge-
samte System ruhen sollte. Es blieb bei diffus umschriebenen Kategorien
wie ,Vorsehung”. Eine ernst zu nehmende geschichtsphilosophische Po-
sitionierung folgte nicht. Umso geféhrlicher fir das Regime musste die
Verknipfung der nationalen Identifikationsfigur Mathias Grinewald mit der
Asthetik Hindemiths als fulminante Bedrohung erscheinen: die sich auto-
nom gebardende Kunstsprache des Komponisten ,bemachtigt‘ sich des

historischen Sujets!
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Wie hier von einer womdéglich geplanten Anbiederung Hindemiths an das

System gesprochen werden kann, ist nicht plausibel.38? 383

Der Komponist Tilo Medek®* bemerkt:

.Wer Dokumente aus der Zeit des Dritten Reiches beschwért und Hin-
demiths Schwankungen fiir und gegen den NS-Staat aus heutigem Ge-
schichtsbewuBtsein gegeneinander abwégt und vielleicht zu dem Schlul3
kommt, daBB Hindemith schon ein Mitldufer und -streiter geworden wére,
hétten ihn die Nazis nur angenommen, der begeht einen gréblichen Feh-

ler «385

Dabei schreckte Hindemith vor eindeutigen musikimmanenten Provoka-
tionen nicht zurlick. Die Wahl des altkirchlichen Hymnus besetzt ein ge-
schichtliches Feld, macht es den anderen streitig. Zudem: Ausgerechnet
der verfemte Gustav Mahler griff das Material von Es sungen drei Engel
im flnften Satz seiner dritten Symphonie auf. Dessen Symphonie kam in
der niederrheinischen Heimat des Reichspropagandaministers Goebbels
zur Urauffihrung. Diese fand am 9. Juni 1902 auf dem 38. Tonkulnstler-
fest in Krefeld statt. Mahler selbst dirigierte und stand der Stadtischen Ka-
pelle Krefeld und dem Glrzenich-Orchester Kéin vor.

Nicht nur die bloBe Materialbezogenheit zum filinften Satz der Mahler-
schern Musik zeigt eine mogliche Wahlverwandtschaft auf. Ausgerechnet
Mabhler:

.Mabhler fasste spétestens im Sommer 1895 den Plan, eine Art musika-

lische ,Kosmologie’ zu entwerfen, und er setzte diesen Plan in die Tat um.

%2 vgl. ,Auch die Wahl des Mathis-Stoffes fiir eine neue Oper spricht dafir, daB
Hindemith den neuen Herren zeigen wollte, daB3 er ein deutscher Komponist und daher
brauchbar sei.”, zitiert nach: Breimann, S. 177, vgl. Maurer-Zenck, S.69

%3 Theodor W. Adorno formuliert noch 1968: ,Nachdem Hindemith Griinewald als den
schlichten herzinnigen deutschen Meister Mathis veropert hatte, war kein Halten mehr.
DaB die Spekulation, die wahrscheinlich mitspielte, dem Realisten Hindemith mifBlang,
sagt wenig ...“ Vgl. Theodor Wiesengrund Adorno, Ad vocem Hindemith. Eine Doku-
mentation, in: Impromptus (Gesammelte Schriften 17), Frankfurt a.M. 1982, zitiert nach:
Breimann, S. 176f.

%84 (1940-2006)

%5 Tilo Medek, Berlihrungsangste und Paul Hindemith, in: in: Susanne Schaal / Luttgard
Schader, (Hg.), ebd. S. 355f.
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Die sechs Sétze, in die sich die Dritte gliedert, stellen gewissermafBen die
sechs Kapitel der hochpoetischen Schépfungsgeschichte dar, die ihm vor-

schwebte. 8

Auch Mabhler ging es nicht um die Exposition klangmalerischer Elemente,
sondern vielmehr um die Musik gewordene dogmatische Auffassung von
der kosmischen Ordnung: einer musica coelestis.®’ Die Weise Es sungen
drei Engel hat also eine im Kontext des Regimes eindeutig negativ besetz-
te Vorgeschichte. Die Auswahl eben dieses Liedes als Materialgrundlage
und - wie sich zeigen soll - als dramaturgisch relevantes musikalisches
Zentrum geschieht nicht im Neutralen.®® Schon diese duBeren Merkmale
und ihre Geschichte lassen den Schluss zu, dass auch Hindemith in sei-
nem Werk um seine Positionierung und seinen Weg als bekennender

Kinstler ringt: die Themenwahl erscheint in einem unzweideutigem Licht.

Die Auswahl und Ordnung des Ton- und Themenmaterials lassen erken-
nen, dass es auch Hindemith in seinem sich selbst gestellten Arbeitsauf-
trag um die grundsatzlichen Auffassungen von der Welt und dem Sinn
geht. Dabei versteht der Komponist seine Arbeit durchaus als in einer reli-
gidsen (nicht theologischen) Dimension befindlich.®*® Die Auseinanderset-
zung mit den vorfindlichen Ordnungen, deren Dynamiken des Entstehens
und Vergehens, das sich Abarbeiten an der Vorstellung von einer himm-
lischen Ordnung - all das vor dem Hintergrund eines neuen, hichst be-
drohlichen Ordnungsbegriffs in seiner Gegenwart - bestimmen das Ge-
sicht seiner Musik.

Die Exposition und Verarbeitung des gewéahlten Materials kommt im Uber-

tragenen Sinne der Benennung von Zeugen in einem gerichtlichen Pro-

%% Constantin Floros: Gustav Mahler, IlI. Die Symphonien, Wiesbaden 1985, S. 84

%7 Epd., S. 97

%8 Auch die Aufnahme des Liedes als Materialgrundlage des Orgelkonzertes op. 34 von
Hans Friedrich Micheelsen (1902-1977) setzt ein kulturpolitisches relevantes, solidarisie-
rendes Zeichen. Micheelsen war vom Oktober 1933 bis in den Sommer 1937 Hindemiths
Schiler in Berlin.

389 Aufgreifen des Chorals "Vor deinen Thron tret’ ich hiermit"in der Trauermusik als Ver-
ehrung nicht nur fir das Schaffen Johann Sebastian Bachs, sondern auch als dessen
Perspektive.
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zess gleich. Es sind dien Zeugen der Vergangenheit als Vermé&chtnis: der
hymnische Gesang des Mittelalters, der Kanon, Kontrapunkt, die Intervall-
symbolik, die Anknldpfung und das kompositorische Zitieren der Bach-
schen Kunst, die motivisch-thematische Durchdringung der Musik im Zei-
chen der deutschen Symphonik: es ist das kompositorische Instrumenta-
rium eines Distanzierten und, wie die Reaktion des Regimes im Nachhin-

ein zeigen sollte, das Material eines Verfemten.

Ruckblende: Das Kunstwerk

Die Untersuchung dariiber, inwieweit Hindemith eine ,Ubersetzung® des
Bildgehaltes mit den Mitteln des Musikalischen angeht, muss zur Frage
nach der asthetischen Relevanz des musikalischen Kunstwerkes Mathis
der Maler filhren. Schon die Beigabe der entsprechenden Uberschriften
Engelkonzert, Grablegung und Versuchung des heiligen Antonius l6sen
Uberlegungen dariiber aus, ob es sich nicht hier um eine programmatisch
orientierte Musik handeln muss. Der asthetische Konflikt tber die Frage,
die das 19. Jahrhundert bestimmt hatte, was das Wesen des Musika-
lischen sei,**° wird bei Hindemith in Form einer Riickschau aufgegriffen.
Die Auseinandersetzung Uber die musikalische Autonomie als kinstleri-
sches Qualitatsmerkmal schimmert auf. E.T.A. Hoffmanns Votum, wel-
ches dieser unter dem Eindruck der Auffiihrung der 5. Symphonie Beet-
hovens formulierte, steht auch noch im Verlauf des 20. Jahrhunderts zur
Debatte:

~Wenn von Musik als einer selbstdndigen Kunst die Rede ist, sollte immer
nur die Instrumentalmusik gemeint sein, welche, jede Hlilfe, jede Beimi-

%0 ET.A. Hoffmann, Rezension der 5. Sinfonie Beethovens (1810), Arthur Schopen-
hauer, Welt als Wille und Vorstellung (3. Aufl. 1853), Eduard Hanslick, Vom Musikalisch
Schdnen (1854)
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schung einer anderen Kunst verschméhend, das eigentiimliche, nur in ihr

zu erkennende Wesen der Kunst rein ausspricht.®’

Die fir das 19. und beginnende 20. Jahrhundert relevante asthetische
Pramisse flhrte zu einer Fixierung auf das musikalisch-strukturelle Mo-
ment des , Thema“Begriffs.3*? Nichts anderes bedeutet das beriihmt-be-
riichtigte Diktum Hanslicks vom Anspruch der ,ténend bewegten Form®®,
als dass das Wesen des Musikalischen im Sinn und der Physiognomie
des Motivisch-Thematischen selbst zutage tritt. Es kulminiert in seiner For-

mulierung:

,Was die Instrumentalmusik nicht kann, von dem darf nie gesagt werden,

die Musik kénne es; denn nur sie ist reine, absolute Tonkunst.%*

Die Beflrchtung, dass die Musik durch eine programmatische Orientie-
rung ihrer Wesenhaftigkeit verlustig gehen kénnte, findet erst zu Beginn
des 20. Jahrhunderts ihre Entkraftung dadurch, dass nicht die Musik ab-
bildenden Charakter habe, sondern es die anderen Kinste seien, die das
Wesen des Musikalischen mit ihren Mitteln abzubilden versuchen. Carl

Dahlhaus formuliert:

,Die Vorstellungen des ,gesunden Menschenverstandes’ werden von
Schénberg wie von Schopenhauer geradezu ins Gegenteil verkehrt: Die
Musik - die Wesensform - wird vom Text, der als bloBe Erscheinungsform

173

prinzipiell austauschbar ist, kommentiert und illustriert, nicht umgekehrt.
395

%91 Zitiert nach: Carl Dahlhaus/Hans Heinrich Eggebrecht, Was ist Musik?, Wilhelmsha-
ven 1987, S. 59

92 vgl. ebd.

%93 Eduard Hanslick, Vom Musikalisch Schénen, Ausgabe 1980, S. 59

%94 Zitiert nach Dahlhaus/Eggebrecht, Was ist Musik?, Wilhelmshaven 1987, S. 61

%% Carl Dahlhaus, Was heiBt ,auBermusikalisch“?, in: Carl Dahlhaus/Hans Heinrich Eg-
gebrecht, Was ist Musik?, Wilhelmshaven 1987, 64
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Die kulturellen Veranderungen, die das Ende des 1. Weltkrieges nach
1918 mit sich bringen, brechen radikal vermehrt vor allem mit diesen tra-
dierten asthetischen Vorstellungen, weniger mit den Mdéglichkeiten des
musikpraktischen Spektrums. Helga de la Motte-Haber bemerkt:

JLAuch Hindemith, dem wie die meisten Musiker seiner Generation nach
dem 1. Weltkrieg die Weltanschauungsmusik verlogen erschien, hat in
seinen langsamen Sétzen keine neuen Ausdrucksbereiche erschlossen.
[...] Vielmehr [geht es] nur darum, daB3 sich bei Hindemith nicht die in den

20er Jahren (ibliche Reduktion von Ausdruck findet ... 3%

Andererseits bricht Hindemith mit den musikpraktischen Traditionalismen:

,Bereits die Tatsache, dalB3 hier ein Komponist von der Violine bzw. Brat-
sche statt vom Klavier ausging, war ungewdhnlich. Unsentimental, der
romantischen Kunstphilosophie abhold, stattdessen mit praktischem Sinn
den lésbaren Aufgaben einer zu erneuernden Musikpflege zugewandt,

verkérperte Hindemith einen neuen Musikertypus.®%’

Die zwanziger Jahre stellen, im Kontext des gesamten Schaffen Hinde-
miths betrachtet, eine wichtige Phase der Findung und kompositorischer
Selbstformulierung dar. In der schroff wirkenden Abgrenzung gegenlber
den Kategorien Werkinterpretation, Kunstautonomie und Ausdrucksés-
thetik folgte bei ihm der kinstlerische Fortgang um das Auffinden des Mu-
sikantischen; eine Haltung, in der das Musizieren und Komponieren un-
abhangig von den MafBstaben der ,Welt von gestern® méglich wurde, um
daraufhin einen befreiten, vom Ballast des 19. Jahrhunderts befreiten Be-
zug zur Ausdrucksbezogenheit und -bedurftigkeit der Musik wiederzu-

finden.

%% Helga de la Motte-Haber, Bewegung und Stillstand, in: Susanne Schaal / Luttgard
Schader, (Hg.), ebd., S. 147f.

%7 Hermann Danuser, Zu Hindemiths Vortragsstil in den zwanziger Jahren, in: ebd., S.
109
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Aber eben dieser Entwicklungsprozess musste von der NS-Ideologie als
kunstlerischer ,,Dolchsto3* begriffen werden. Denn der restaurative Ansatz
und der damit verbundene &sthetische Uberbau einer ,Gétterddmme-
rungs®-Kultur wurde von Hindemith bekampft. Aber gerade aus diesem le-
gitimierte sich das Regime in seiner Sicht auf das 20. Jahrhundert als ,My-
thos®. Hindemith enthebt sich aus diesem Strom, um einen nicht getrie-
benen Blick auf das Geschichtliche zu erlangen. Diese Position bleibt die
asthetische Errungenschaft der 1920er Jahre in Deutschland. Sie tragt
auch noch in den 1930er Jahren.

Es war eine epochemachende Zasur, die Hermann Danuser in der Zeit
um 1920 3% und Carl Dahlhaus vor allem fiir den deutschen Kulturraum
um 1923/24 verorten.’*® Es war eine deutliche Wende weg vom Expres-
sionismus hin zum Funktionalismus beziehungsweise zur Neuen Sach-
lichkeit.

LAn die Stelle von Werkinterpretation trat im Bereich der Reproduktion ei-
ne musizierhafte Darstellungsweise, und an die Stelle eines Kompositi-
onsideals ,dauerhafter’, autonomer Kunstmusik nach Brahmsschen MaB3-
stédben trat im Bereich der Komposition das Ideal einer ,mittleren’ oder ar-

tifiziellen Funktionsmusik. “4°°

,Das Undomestizierte des jungen Hindemith, die provozierende Abkehr
von spétromantisch-moderner Differenzierung, die ihm den Ruf eines Blir-
gerschrecks eintrug, erscheint in der Darstellung der mittleren dreiBiger
Jahre gezdhmt, die Musik ihres urspriinglichen Sinns ganz und gar be-
raubt - und dies durch ihren Autor, nicht durch einen Interpreten ohne

Kenntnis der auktorialen Intention. 4!

3% Hermann Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, in: Neues Handbuch der Musik-
wissenschaft, Carl Dahlhaus (Hg.), Bd. 7, Laaber 1984, S. 104ff.

%9 ygl. Carl Dahlhaus, Musikalischer Funktionalismus, in: Carl Dahlhaus, Schénberg und
andere, Gesammelte Aufsatze zur Neuen Musik mit einer Einleitung von Oesch, Mainz
1978, S. 571f.

% Hermann Danuser: Abschied vom Espressivo? Zu Paul Hindemiths Vortragsstil in den
zwanziger Jahren, in: Susanne Schaal / Luttgard Schader, (Hg.), ebd., S. 112f.

T Ebd., S. 117
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Diese AuBerung Danusers iiber den eigentimlichen Wandel der Hinde-
mithschen Kompositionsidee und -technik im Verlauf der dreiBiger Jahre
beleuchtet ein weiteres Stadium. War die Erscheinung seiner Musik nach
dem Weltkrieg in ein konzertiertes Muster vieler Komponistenkollegen ein-
gebettet, so pragt der Wandel nach 1930 bei Hindemith das Erschei-
nungsbild eines einzeln Handelnden aus. Gegen die Zeiten, weder restau-
rativ noch ultimativ die Wege des tradierten musikalischen Klangbildes
verlassend, kommt Hindemith Gber die Beschaftigung mit der Frage nach
der Idee vom Kunstwerk zu einer neuen, das Wesen der gesamten Kunst
berthrenden Haltung. Nach der Gberwundenen Autonomiedsthetik des 19.
Jahrhunderts, der Musifizierung der Sprache und allen akustischen Er-
scheinungen im Expressionismus*®® gewinnt er den entscheidend durch
die Zusammenarbeit mit Gottfried Benn erzielten Aspekt des Gesamt-
kinstlerischen, um diesem im Bereich der musikalischen Komposition
konkret auszubilden. Uber die Kombination zwischen Bildreflektion (so-
wohl in der Textebene als auch hinsichtlich der Betitelung der Sympho-
niesatze) und der musik-dramaturgischen Ebene kommt es zu einer neu-
artigen Verbindung der musischen Elemente. Das Zusammenspiel von
Klang, handelnden Akteuren, Bildobjekt und Textlichkeit gibt den Blick auf
ein anderes Kunstverstandnis frei. Es geht nicht langer um die Prioritat der
einen vor der anderen, sondern um das Anliegen aller Kiinste am Ge-
samten. Mathis der Maler bedeutet nichts weniger als der Beginn des
integralen Verstandnisses aller Kiinste. Damit findet eine seit Monteverdi
andauernde Diskussion um die Musik-Text-Relation ihr Ende. Die Unter-
gliederungen der Kinste ricken allesamt auf eine imaginare periphere
Kreisbahn um das Gravitationszentrum herum. Es geht um ,Wahrheit* und
~Wirklichkeit":

%92 Aus Schopenhauers Dogma, daf3 die Musik Abbild des Wesens, der Text der Vokal-,

Programm- oder Opernmusik dagegen Reflex der bloBen Erscheinung ist, zog dann
Arnold Schénberg 1912 die extreme Konsequenz, dal3 es bei der Liedkomposition ge-
ndge, sich vom ,Anfangsklang der ersten Textworte” eines Gedichts - dem Moment also,
durch das die Sprache an er Musik als ,innerstem Wesen der Welt” partizipiert - anregen
zu lassen, ohne sich um den Inhalt des Textes zu kiimmern.”, zitiert nach Carl Dahlhaus,
Was heiBt ,auBermusikalisch“? in: Carl Dahlhaus/Hans Heinrich Eggebrecht, Was ist
Musik?, Wilhelmshaven 1987, S.63
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.Was der Komponist anstreben muB, ist die Aktivitat - nicht nur fir sich
selber und nicht nur innerhalb der vier Kanten seines Notenpapiers [...] Er
mtiBte versuchen, den Musikverbraucher auf eine héhere moralische Ebe-
ne zu erheben [...] Die ethische Macht der Musik ist ihm zu Diensten, und
er wird sie mit moralischer Verantwortung anzuwenden wissen |[...] es ist
die Aufforderung, Bitte, Mahnung: denke nicht an dich selbst, frage immer

nur, was kann ich dem N&chsten geben.“*%

Dieter Rexroth erkennt im Ergebnis der Mathis-Oper die Ausweglosigkeit

der Existenzperspektive unter der Diktatur des Regimes:

,Der SchluB von Mathis ist Resignation, vor allem daran ablesbar, dal3 der
Lebensrest nur noch von Erinnerungen besetzt gehalten wird. Nun scheint
die Erinnerung Uberhaupt fir Hindemith von entscheidender Bedeutung.
Sie kehrt - in der Dimension des Historischen gesteigert - in seinem
Schaffen wieder. Nicht von ungeféhr spielen die Handlungen des Mathis
und der Kepler-Oper in der Renaissance-Zeit, nicht ohne Grund war es
gerade diese Zeit, die Hindemiths besonderes Interesse immer wieder

fand und die ihm zwei seiner Opernhelden zur Verfiigung stellte.“**

Eine Welt, die das Prinzip des Heldischen zur alleinigen Daseinslegitima-
tion erklart und das Gesell-schaftsmodell des Sozial- und Rassedarwinis-
mus favorisiert, ist dem Untergang geweiht. Eine Gesellschaft, deren Legi-
timation das Obsiegen aufgrund rassischer, politischer, intellektueller etc.
Dinkel und Wahnideen darstellt, muss a priori in ihrer Existenz endlich
sein. Es sind diese Uberlegenheitsphantasien, die zu einem gesteigerten
Tempo der Zyklen des Werdens, Vernichtens und Vergehens flhren. Die

Intervalle verkiirzen sich.

.Man hat Hindemith diese Einstellung immer wieder vorgeworfen - unter
Hinweis auf die Dogmatik seiner kiinstlerischen Maximen, der sich als Ge-

*93 paul Hindemith, Komponist in seiner Welt, Ziirich 1959, S. 263ff.
% Dieter Rexroth, Zu den groBen Opern von P. Hindemith, in: Susanne Schaal / Luttgard
Schader, (Hg.), ebd., S. 216f.
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schenk an das Publikum lediglich der Trost verbdnde, den Musik zu spen-
den vermag, indem sie einen Ausblick auf bessere Welten eréffnet. Nun
bietet das Schaffen Hindemiths genug Beispiele dafiir, daB3 er selbst die-
ser Funktion von Kunst miBtraute, daB3 er die polare Entgegensetzung von
Ideal und Wirklichkeit, sowie die damit verbundene Trostfunktion von Mu-
sik so ausschlieBlich, wie unterstellt, gar nicht ,wollte’, auch nicht in den

spdteren Jahren.“*%

Fir Hindemith standen nicht Dominanz oder Geschmacklichkeit obenan,
sondern das Auffinden der einen und dann verséhnenden Wahrheit, die
die Menschen beglickt und befriedet - und dies nicht in einem vertrdste-
ten Jenseits, sondern als Besserung fur die Welt von heute und morgen.
Er fasst diese Gedanken 1952 auch riickgreifend zusammen.

Hindemith ist Uberzeigt von einem ... musiktheoretischen Plan fir die
Umwandlung des Daseins, welcher anstelle der Zerstérung der Welt durch
Superbomben tritt ...: Harmonisches, melodisches und rhythmisches Ge-
schehen, dargestellt in der vollkommensten aller je geschaffenen Kompo-
sitionen, wurde dann die Welt mit ihren Leiden und Fehlern in die ideale
Wohnstétte fir Menschen umschaffen, und diese selbst wiirden durch
denselben Vorgang musikalischer Veredlung sich zu Wesen entwickeln,
deren hdchstes Bestreben wére, sich solches Paradieses wiirdig zu erwei-

sen. A06

Dieses Paradies Hindemiths ist durchaus diesseitiger Natur. Wenn er von
des Himmels Wohlklang spricht, meint er nicht den Gesang einst in den
Himmeln. Er ist Gberzeugt davon, dass Klingen und Singen hier zu ver-
wirklichen ist, sein muss, um das Uberleben in der von Zerstérung be-
drohten Welt zu ermdglichen. Deshalb handelt es sich bei der Einschéat-

zung Rexroths um eine Engflhrung, wenn er konstatiert:

‘% Epd., S.208

% Paul Hindemith, Komponist in seiner Welt, S. 223, zitiert nach Kurt von Fischer, Ho-
neggers und Hindemiths pessimistische Sicht der Musik nach 1945, in: Susanne Schaal /
Luttgard Schader, (Hg.), ebd., S. 331
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,Was bleibt, kann schlieBlich nur mehr Hoffnung auf das Jenseits sein: So
hoff ich auf des Himmels Wohlklang heiBt es. Das Religiése tritt wieder in
Blickfeld und verheiBt Lebenssinn, wo er sich in der gesellschaftlichen

Wirklichkeit nicht konkretisieren lassen will. 4%’

Es ist zwar ein Hoffen, aber kein Hoffen auf einen Trost in der anderen
Welt, keine billige Vertréstung, sondern vielmehr ein Vertrauen darauf,
dass die Vision und die VerheiBung, die dem eigenen Schaffen zugrunde
liegt, im wahrhaftigen Schauen Bestatigung findet. Es ist die Vollendung
des Kreises oder, um in die Bildsprache des Engelkonzertes einzustim-
men, das endgultige Zurlckwerfen des vormals die Welten trennenden
Vorhangs. Das gemalte Bild ist Ausdruck des zuversichtlichen Vertrauens.
Es findet sein Pendant im Terminus des wohlklingenden Himmels als dem
Offenbarwerden des Geglaubten. Der Glaube manifestiert sich in den Ge-

setzen und Anschauungen vom Kunstwerk.

,uns trennt die Macht, die wir nicht meistern. Das Werk wird ewig von dir

zeugen, wenn dein Leib vergeht, dein Name erlischt. Leb wohl.“**®

Mit der Nichtverganglichkeit des Kunstwerkes ist klar der Diesseitigkeits-
bezug angesprochen. Die weltabgewandte Dimension des Worttextes ist
vordergrindiger Natur. Letztlich bildet dieser den Wanderungsprozess in
das innere Exil ab. Eine theologisch respektive religios motivierte Flucht
ins Jenseits ist die Verkdérperung des in der Romantik verhafteten Den-
kens. Aber eben damit hat gerade Hindemith radikal gebrochen. Die As-
pekte, unter denen Theologie nach dem ersten Weltkrieg in Deutschland
betrieben wurde, waren politisch motiviert und am Diesseits orientiert. Hat-
te Hindemith eine langst vergessene Bedeutung in seine Werke einkom-
ponieren sollen, die doch zu dem Zeitpunkt, Mitte der 1930er Jahre, das

Publikum nicht mehr versteht?

7 Dieter Rexroth, Zu den groBen Opern von P. Hindemith, in: Susanne Schaal / Luttgard
Schader, (Hg.), ebd., S. 2171.
98 Mathis der Maler (Libretto), Albrecht zu Mathis, 7. Bild, Zweiter Aufzug
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Wenn Hindemith im besagten Zeitraum die Zukunftslosigkeit der Kunst
gesehen und im Werk ausgefihrt hatte, ergdbe sich die Frage, woher er
die Kraft zum Komponieren genommen hatte. Es ist die sich immer mehr
manifestierende Idee von der Kraft, Vitalitdt und dem Wahrheitsgehalt des
Kunstwerkes, ja, schon des Schaffensprozesses, der die bejahende Kraft
dokumentiert; was nicht ausschlieBt, dass nicht auch der Aspekt der Ver-
zweiflung und der klnstlerischen Einsamkeit nachzuweisen ware. Aber
diese Merkmale sind eben Kennzeichen der ,inneren Emigration®.

Das musikalische Material als antiquiert und gestrig zu bewerten, 1auft ar-
gumentativ ins Leere. Hindemith erkennt im Material und den Techniken

des Alten zweierlei:

e die Ablesemdglichkeit der Gesetzhaftigkeit, nach der geschichtliches
Werden und Vergehen (auch in der Kunst) vonstatten geht

e eine qualitativ anspruchsvolle und ihn ansprechende Materialbasis, die
auch systemisch mit den Aussagen seine theoretischen Erkenntnisse
korrespondiert

Die Frage aber, inwieweit die errungene Autonomie des Kiinstlers zu einer
schépferischen Perspektive beféhigt und ermuntert, bleibt unentschieden.
Die schon angefithrten AuBerungen Rexroths lassen diesbeziiglich keinen
einfachen Weg erkennen:

... und so blieb ihm unter Bezug auf das Recht des Einzelnen nur das
Bekenntnis zur Souverénitit des Kinstlers. Doch es scheint, als gelinge
es nicht, auf dem Weg dieser gleichsam ,inneren Emigration’, die sich in
Visionen Bahn bricht [...] darin das Glick und die Hoffnung auf eine

Zukunft zu finden. “4%°

9 Dieter Rexroth, Zu den groBen Opern von P. Hindemith, in: Susanne Schaal / Luttgard
Schader, (Hg.), ebd., S. 216
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,SchlieBlich weiB ich, was ich will“*'°

6.3. Zur Motivation Paul Hindemiths —
Die Begriindung der Stoffwahl

~Charakteristisch fur Cardillac, Mathis und Die Harmonie der Welt ist, [...]
dass in ihnen der Kinstler mit Anspriichen konfrontiert wird, die von Sei-
ten der Gesellschaft an ihn herangetragen werden bzw. daB er Realitéts-

erfahrungen macht, die ihn gleichsam kiinstlerisch determinieren."’

Diese Formulierung Dieter Rexroths setzt den Mathis in einen synchronen
Bezug zu den Schwesterwerken. Gleichsam einem inneren Vorsatz fol-
gend, ist die Auswahl des Stoffes zwangslaufig. Aber das Werden des
Werkes (Symphonie und Oper gleichermaBen) gleicht einem Ringen, des-
sen Verlauf alles andere als stringent erscheint.

LHindemiths selbstdndige Ausfihrung des bedeutenden Librettos, das
sprachlich an Hélderlin anlehnt, von dem er damals auch eigene Gedichte
vertonte, wird erst verstdndlich, wenn man bedenkt, da3 er bei nahezu all
seinen Opernprojekten intensiv an der Textgestaltung mitgearbeitet hat.
Die in der Oper Mathis der Maler aufgezeigte Klinstlerproblematik steht
dartber hinaus in einem inneren Zusammenhang mit der Oper Cardillac
und dem Lehrsttick [...] Wird der in die mérderische Konzessionslosigkeit
autonomer Kunstproduktion verstrickte Cardillac von der Menge erschla-
gen, wird der abgestirzte Flieger im Lehrstlick einem peinlichen Verhér
unterworfen, so gestaltet Hindemith mit der Oper Mathis der Maler in der
Gestalt Matthias Grinewalds einen Kunstler, der seine beschauliche,

selbstvergessene Kunstproduktion in den wirren Zeitldufen des Bauern-

“10 Gottfried Benn, Briefwechsel mit Paul Hindemith, Frankfurt am Main 1986, S. 125
*' Dieter Rexroth, Zu den groBen Opern von P. Hindemith, in: Susanne Schaal / Luttgard
Schader, (Hg.), ebd., S. 208
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krieges nicht mehr zu legitimieren weil3 und sich gezwungen sieht, Partei

zu ergreifen ... "1

Anders als es oft dargestellt wird, ist es nicht den Verlegerbridern
Strecker zu danken gewesen, sondern Franz Willms*'®, dass sich Paul
Hindemith Uberhaupt mit der Entwicklung einer neuen Oper beschéaf-
tigte.*'* Allerdings gibt der Briefwechsel zwischen Hindemith und seinen
Verlegern Ludwig und Wilhelm Strecker vom Schott-Verlag in Mainz eini-
gen Aufschluss Uber das Reifen und den mit Interesse verfolgten Gang ei-
nes neuen Operprojektes ab Mitte 1932. Dabei ist aus heutiger Sicht nicht
mehr nachzuvollziehen, ob Strecker nicht ein Ansinnen Otto Klemperers
vorgibt, um Hindemith endlich zum Beginnen der schon Monate avisierten
Arbeiten zu drangen. Wilhelm Strecker schreibt am 14. Juli 1932 an Hin-
demith:

... Klemperer telegrafierte kdirzlich nach Ihrer Ferienadresse, wahr-
scheinlich will er eine neue Oper von lhnen. Schreiten die Bennschen Ent-

wiirfe zufriedenstellend voran? ... 4"

Obwohl Hindemith diesen Antrieb (wahrscheinlich nach Riicksprache)
schon zwei Tage spater brieflich ausschliet, befasst er sich mit dem Vor-
haben, nicht ohne auf die verzweifelte Verfassung Klemperers hingewie-
sen zu haben: Hindemith an Willy Strecker (Berlin) 16. Juli 1932:

»--. Klemperer will keine neue Oper, er ist reichlich ungliicklich bei diesen

Zeitlduften und sucht deshalb Halt, Trost und Stiitze iiberall. ...*'®

Entgegen dieser skeptischen und distanziert wirkenden AuBerung des
Komponisten hélt der Verleger an seinen Ermutigungen fest. Er ist es, der
zuerst den Namen Grlinewald erwahnt und diesen als eine ,groBartige

“12 Giselher Schubert, Hindemith, 1981, S.81
*8vgl. Ebd., S.80

#14 Breimann, S. 59

S Epd., S. 121

1 Epd., S. 121
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Kiinstlerfigur*'’ bezeichnet. Bezeichnend ist, dass die dann genannten

r41® und ,temperamentvoll* *° als Legitimation

Eigenschaften ,revolution&
dieses Kinstlertums rangieren. Die demagogischen Auftritte Hitlers zu
dieser Zeit kbnnte man mit den gleichen Attributen versehen. Diese sind
also fir sich genommen noch keine Tendenzbeschreibung. Allerdings ge-
raten sie im beschriebenen Kontext sowie anbetracht des Diktums ,Kinst-
lerpolitiker” in ein zeitbezogen eindeutiges Verstandnis.

Fakt ist, dass das Verlegerbriiderpaar intensiv am Werden der Mathis-
Musik Anteil nahm. Belegt ist die Nennung des Namens Griinewald durch
Willy Strecker als Erstes.*?® Dem Briefwechsel zwischen Benn und Hin-
demith ist zu entnehmen, dass im Gedankenaustausch mit diesem die ei-
gentliche &sthetische Motivationsquelle zu finden ist, die aber im Kern
nicht mehr zu erhellen sein wird. Es ist deutlich, dass der Verleger auf

eine politische Dimension dieser Gestalt abhebt:

.Bei Grinewald kdmen die Bauernkriege und Renaissance als gute Paral-

lele zur heutigen Zeit in Frage ..."**

Die Antwort Hindemiths spricht deutlich mittels einer fehlenden Bezug-
nahme zum gemachten Angebot. Es ist keineswegs die Rede vom Heros
Grunewald, der sich als Identifikationsfigur in den Auseinandersetzungen
der Zeit hervortut, auch nicht von der augenfalligen Parallele zur gegen-
wartigen Zeit. Es muss eine deutliche Wirkung an den Adressaten gehabt
haben, die Renaissance nicht mit der Gegenwart verglichen wissen zu
wollen. Stattdessen zeigt sich Hindemith angesichts der schwachen Sujet-
Gestalten nicht motiviert. In dem folgenden Brief schimmert auf, dass er
sich ein Loslésen von den Handlungsfiguren hin zum geschilderten Dra-
maturgieverhalt vorstellen kénnte. Dies setze allerdings eine visionare

Schaffenskraft bei der Erstellung des Textes voraus:

7 Epbd., S. 123

18 Epd.

19 Epd.

20 Hindemith - Schott. Brief Wilhelm Streckers an Paul Hindemith vom 26.09.1932
2! Gottfried Benn, ebd., S. 123f.
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+Hindemith an Ludwig und Wilhelm Strecker, Berlin, 10. Oktober 1932;
Verehrte Brider, der vornehme Mann sagt zwar nicht ,es ist zum Kotzen’,
es ist aber wirklich so. Ich sitze da wie eine trockene Jungfrau. Benn funkt
eben gar nichts. Er kommt vor lauter Uberkritik zu gar nichts. Er plagt sich
sehr und sicher kommt auch etwas zum Vorschein, aber wie lange soll
man darauf warten? Die St. Galler Sache reizte ihn anscheinend nicht
genug, Gutenberg und Griinewald ebenso [...] In meiner Verzweiflung
habe ich beschlossen, selbst Eier zu legen. SchlieBlich weiB3 ich, was ich
will und die Worte haben diese Dichtung doch immer nur machen kénnen,
wenn ich ihnen ganz genau vorgeschrieben habe, was sie tun sollen. Fur
Gutenberg habe ich mir eine Menge Material gesammelt. Die Zeit ist
interessant, in Mainz und StraBburg passiert um 1440 allerlei, nur der
Mann selbst gibt so gar nichts her. Beim besten Willen spriiht er keine
Funken, so sehr man auch draufhaut. Er scheint ein ziemlich trockener
Herr gewesen zu sein. Méglich wére es, die Buchdruckerkunst selbst in
den Mittelpunkt der Handlung zu stellen, aber dazu gehért ein Dichter mit
,Visionen’ - und wo sind die? Griinewald wére gut, wenn er nicht gerade
Maler ware Wesen und Zweck einer Oper um Griinewald kénnte doch nur
die Malerei sein und man kdme ja nicht drum herum, den Mann in Be-
geisterung malen zu lassen; ein fir die Musik sehr dlirftiges und flir meine
Begriffe komisches Motiv. Erinnern Sie sich an die ,Gezeichneten’, wo die
exaltierte Dame vor der Staffelei in Verziickung gerét? Etwas Ahnliches
mlisste vielleicht auch heute passieren. Vielleicht finden Sie noch andere

Stoffe ..."?

Weiterhin ist aus dem Briefwechsel zu ersehen, dass sich Hindemith
seiner konkreten kompositorischen Absichten hinsichtlich der neuen Oper
ganz im Klaren zu sein scheint. Der Ausspruch ,SchlieBlich weiB3 ich, was
ich will.* nimmt sich aber angesichts eines nicht vorhandenen Opernstof-
fes seltsam aus. Was kann ohne eine Idee zum Libretto, zur eigentlichen
Figur mit einer entschiedenen willentlichen Vorstellung gemeint sein? Bei

allen abschlagigen AuBerungen zu von Strecker vorgeschlagenen Figu-

422 Gottfried Benn, ebd., S. 124f.
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ren (Gutenberg - ,Beim besten Willen spriiht er keine Funken, so sehr
man auch draufhaut ..."*?® fallt die positive Einschatzung in der Zeit um
1440 auf. Sie sei ,interessant’, zudem passiere in Mainz und StraBburg
um 1440 allerlei. Dies lasst nur den deutlichen Schluss, dass Hindemith
von einer zeitgeistigen Adaptionsfahigkeit des Sujets ausgeht und hier-
nach seine qualitative Einschatzung vornimmt. Dass er sich gegen die Wi-
drigkeiten des Malergenres schlieBlich doch fir den Griinewald-Stoff
entscheidet, muss also von den Genrefiguren unabhangige Beweggrinde
gehabt haben. Es ist diese grundsatzliche Disposition, die schon im Mai
1932 klar umrissen ist.

Zwar ist die Ebene der Handlung nicht ausgestaltet und greifbar. Aber das
grundsatzliche Ansinnen und die Bedeutung dieser zu schaffenden Oper
sind deutlich erkennbar. |hr diesbezligliches Entstehen muss in der zwei-
ten Jahreshalfte 1931 verortet werden.

Schon im Verlauf des Jahres 1931 hatten sich Benn und Hindemith Gber
ein weiteres gemeinsames Projekt ausgetauscht.*?* Zwischen September
1931 und Mai 1932 gewinnen die Umrisse der gemeinsamen Arbeit er-
staunlich deutliche Konturen, deren konkrete Ausfiihrung aufgrund der An-
triebsschwache Benns aber auf sich warten I&sst und Hindemith schlieB3-
lich zur eigenen Arbeit am Text veranlasst. Deutlich ist die allmdhliche

23 \/gl. Benn, S. 142f.

24 .. Wollen wir diesen Winter arbeiten, ich wére dafir. Allein kann ich kaum beginnen.
Zuviel Fragen, die wir besprechen missten. Wir werden doch wieder die Methode des
Zug-um-Zug u. allméhlichen Aufbauens anwenden missen (mit Ratschldgen von Frau
Hindemith). Vor allem die Grundfrage: Revue oder was? Revue mit Commere u
Compere, ein Paar auf das sich alles bezieht, die wir éffnen u wieder sammeln (Bariton
u, Sopran), der Ausgangspunkt kénnte sein zwischen beiden die Frage: sollen wir uns
fortpflanzen, sollen wir ,diese Rasse” fortpflanzen, wie sieht sie aus, wer ist sie, wo
kommt sie her, wo geht sie hin (Ballett! - Sie missten - ich bin so sinnlich eingestellt -
schénste Ballettmusik schreiben, schéne Frauen, das ist doch das Einzige, was wirkt,
schéne weiBe Frauen!) wir missten. Wir missten ihr Spezifisches erfassen: das
Technisch-Industrielle, das Intellektuelle, die Rasse im Frack u. die Rasse im Titanen und
uber ihr immer unentwegt, unberiihrt die (Aber alles das sehr sinnlich u. gegensténdlich).
Man kénnte auch. Wir sprachen ja mal in Pschorr davon, den Stalintyp zu nehmen, der
Mann, der (ber alles herrscht, alles unter sich hat, sozusagen den ganzen Betrieb der
ganzen Rasse technisch leitet (wie Dr. Mabuse, oder, in Kriminalfilmen, der groBe
Unbekannte, der nur auf die Kndpfe driickt u. alle Verbrechen werden begangen), aber
das wiirde wohl sehr leicht gigantisch werden u. wollen wir das? Allerdings eine neue
lautlose, geradezu mechanische Gigantik. Na.- Das alles wére zu besprechen. ...", zitiert
nach: Gottfried Benn, Briefwechsel, S. 52f.
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Formierung der Substanz nachzuzeichnen. Aus zwei Briefen Benns an
Hindemith ist die Entwicklung klar zu entnehmen, wobei sich deutliche in-
haltliche Verschiebungen zwischen den besagten Schreiben (vom
20.09.1931 und 20.05.1932) erkennen lassen. Dieser erste von zwei in-
haltlich entscheidenden Impulsen zeichnet die Asthetik des Oratoriums
Das Unaufthdrliche fort:

... Sollen wir ,diese Rasse’ fortpflanzen [...] das Dumme, das Fortge-
schriebene und schlieBlich doch so Enggehaltene der Rasse schildern [...]
Rétselhaftigkeit des Seins, die Unerkladrbarkeit seines Ursprungs u. seiner
Ziele [...] den Einzelmann (BaB-Bariton) als Ausgangspunkt nehmen, aber

das wird dann sehr leicht Faust u. 148t wenig Spielraum ...“?°

Wenn der unter seiner literarischen Unproduktivitit leidende Benn*?® in

dem an Hindemith gerichteten Brief vom 20.05.1932 eine sich auf die an-

«427

stehende Oper beziehende ,Beilage“™" zufiigt, wird deutlich, wie sehr das

“25 Ep.

46 ... bitte ich auf mich alten Impotenten nicht mehr zu warten ...“ Gottfried Benn,
Briefwechsel, S. 56

%7 ... Der Text gruppiert sich um eine méannliche Hauptfigur, deren Name und Beruf
noch nicht feststeht, wahrscheinlich wird der Name Rdnne sein und von Beruf wird er
eine der vielen abgebauten und entwurzelten Existenzen dieser Ubergangszeit sein.
Rénne ist in wirtschaftliche Schwierigkeiten geraten, durch die allgemeine Lage, die
Umschichtung aller wirtschaftlichen Werte, die Krise und im besonderen durch die
Krankheit seiner Frau. Er hat Schulden, die er nicht zahlen kann und muB die ganzen
MaBnahmen der Gesetze, der Wirtschaftsordnung, des Staates (iber sich ergehen las-
sen.

Wir sehen ihn im ersten Akt in den Rdumen seiner Wohnung mit einer schwerkranken
Frau, die Wohnung wird gepféndet, die Méobel fortgeschleppt, sein letzter Besitz zerstort.
Gibt es keine Hilfe, fragt er sich, kénnen die Offentlichkeit und ihre Organe so gegen den
Armen verfahren -, ja er ist wehrlos. Ein Rechtsanwalt erscheint, der ihm den Proce3 um
die Wohnung gefihrt hat und will sein Honorar. Ich dachte, sie hétten fiir das Recht
gekdmpft, sagt Rénne -, Quatsch, erwidert der Rechtsanwalt, ich bin kein Theosoph,
mein Honorar! Der Arzt erscheint, der die Frau behandelt, auch er will Geld! Ich dachte,
sollen den Menschen helfen und die Kranken heilen -, Ganove, schreit der Arzt, einen
Arzt zu prellen, den selbstlosen Helfer der Menschheit. Nirgends Hilfe und Rénne
erkennt, daB alles, was schwach ist, ohne Konnektionen, kapitallos dem Untergang
geweiht ist, alle Gesetze schuf die Macht, alle Rechte nimmt sie sich allein, der Arme
muB zugrunde gehn und keiner sieht ihm auch nur nach. Also die Wohnung wird
gepfdndet, die Frau stirbt, allein bleibt Rénne in der leeren Wohnung zuriick und stellt
sich und der Welt nun die Frage: was ist das flir eine Welt, was fir eine Menschheit, was
fiir ein Staat, der den Schuldlosen so zugrunde richtet, den Armen so leiden und sterben
148t, welches sind seine Werte, die er dagegengibt, welches seine Legitimation vor den
MaBstében des letzten Menschlichen, das wir in uns fihlen? Die Prifung unserer Kultur,
unsrer Offentlichkeit, unsrer seelischen Gesinnung wird der Inhalt der weiteren Akte sein.
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eigentliche Anliegen klar umrissen ist, wie sehr es das dramaturgische
Konzept der spateren Oper aber auch der hier von Benn umrissenen Skiz-

ze verbunden bleibt.

Statt eine Intensivierung der erfolgreichen Zusammenarbeit weiter zu ver-
folgen, Uberlasst Hindemith den in Lethargie versinkenden Gottfried Benn
sich selbst und kniUpft an eine im Oktober 1932 gewonnene Bekannt-
schaft zu dem Schriftsteller Ernst Penzoldt (1892 - 1955) an. Mit diesem
erwdgt er eine musikalische Verarbeitung seiner Erzahlung ,Etienne und
Louise®. Allerdings kommt es im Zuge der sich anklindigenden ,Machter-
greifung” zu einer Zurlckstellung der in kurzer Zeit gewonnenen Gestalt
des Opernstoffes.*?® Zu deutlich widerspricht ein Teil der Handlung dem
heraufziehenden politischen Allgemeinplatz.

~Martin, der an sich schon eine etwas weiche und unklare Rolle spielt, be-
geht durch die Freilassung des Russen militdrisch gesehen und im Sinne
der vaterldndischen Zuverlédssigkeit ein Verbrechen. Es kbnnte sein, dass
man aus nationaler Gesinnung heraus den Finger auf diese Wunde legt,

die man mit dem Fremdwort Pazifismus bezeichnen kénnte.“?°

Zwei entscheidende auch fir die Aufnahme des Mathis-Stoffes relevante
Erkenntnisse sind aus diesem Briefwechsel zu ziehen: Zum Ersten muss
Hindemith den neuen Machthabern als weltanschaulich vorbelastet gelten.
Zum Zweiten hélt auch Hindemith die sich verscharfenden politischen Be-
dingungen far eine voribergehende Erscheinung, die eine Unterbrechung
der Arbeiten nur kurzfristig rechtfertigten:

Es wird sich wahrscheinlich erweisen, dal3 es lberhaupt fiir diese Fragestellung keinen
anderen Weg gibt als den Weg nach Innen, dass alles, was an naturalistischem Leben:
an Geschichte, an Sozialismus, an Philosophie vorhanden ist, véllig hoffnungslos, tra-
gisch und unzuldnglich ist, und immer seinem Wesen nach sein muB, daB3 es keine an-
dere L8sung gibt als die Gestaltung des Lebens im eigenen ,seelischen” Ich, als die Auf-
nahme des Lebens und seiner hoffnungslosen Gesetze in den Geist, der sie erlebt, der
mit ihnen ringt, an ihnen leidet und schlieBlich in einer heroischen Geduld es hinnimmt -:
gréBeres gibt es flir den Menschen nicht.”, zitiert nach: Gottfried Benn, Briefwechsel, S.
59f.

ﬁ: Hindemith - Schott, Brief Ludwig Streckers an Hindemith vom 14.01.1933

Ebd.
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,Im ndchsten Friihjahr, nach Uberwindung der ersten Schwierigkeiten,
dirften dann die Aussicht fiir eine Oper von Penzoldt und mir sehr gut
sein. Vielleicht nicht gerade flir diesen Text [...] jedenfalls ist aber Vorsicht

geboten ...“%

Nicht nur Hindemith, sondern weite Teil der deutschen Gesellschaft haben
sich bekanntlich hinsichtlich der Frage, wie vortibergehend die national-
sozialistische Episode letztendlich sei, grundlegend getduscht. Und so
verwundert es nicht, dass es nie mehr zu einer Wiederaufnahme des Pen-
zoldtschen Sujet kommen sollte. Neben den schon gezeigten Weiterent-
wicklungen der Ideen zu Das Unaufhérliche tritt in dieser Situation die per-
sdnliche Komponente durch Hindemith mit der endgultigen Festlegung auf
die Mathis-Thematik hinzu.

Hindemith war Uber die hohe Prasenz hinaus, die das Grinewaldschen
Kunstwerkes in der kulturellen Offentlichkeit hatte, wohl zum ersten Mal
schon 1916 mit der Thematik des Bildes in Berlhrung gekommen. Als
Konzertmeister an der Frankfurter Opernbthne (1915 - 1923) war er 1916
als begleitender Musiker bei einem Vortrag des ebenfalls in Frankfurt an-
sassigen Kunsthistorikers Fried Libbeckes (1883 - 1965) anwesend, den
dieser Uber den Isenheimer Altar hielt. Mit dessen Ehefrau Emma LUb-

becke-Job stand Hindemith in einem regen musikalischen Austausch.

Neben den Parallelen der Zeitbeziige kommt nun eine Selbstidentifikation
mit der historischen Hauptfigur hinzu: Mathis Nithard.

Am 04.08.1933 schreibt Wilhelm Strecker an seinen Bruder Ludwig Uber
Hindemith:

LEr ist voller Begeisterung von dem Stoff, der die deutsche Oper werden
kann und ihm auBerordentlich liegt. Das Kiinstlerschicksal von Griinewald,
das unverstanden seinen Weg ging und dem fremden Einfluss der italie-
nischen Renaissance widerstand, ist eine Parallele seiner eigenen Per-

sénlichkeit und interessiert ihn daher ungemein [...] er ist gefangen [...]

430 Ehd., Brief Hindemith vom 10.03.1933
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von der GréBe des Vorwurfs, der Parallele der damaligen Zeit mit der un-
srigen und vor allem mit dem einsamen Kiinstlerschicksal [...] es war cha-
rakteristisch, wie Hindemith beinahe voller Scheu die menschlichen Pa-
rallelen zu seiner Persénlichkeit immer zu verheimlichen suchte und his-
torische Nebenséchlichkeiten herauskramte, um das wesentliche zu ver-

stecken. 3!

Auffallend mutet Streckers Einschatzung an, als verkdrpere die Figur des
Mathias Grinewald eine stilistisch abwehrende Haltung gegen (!) die ital-
ienische Renaissance. Dies spricht auch schon aus dem zitierten Brief
Willhelm Streckers an Paul Hindemith vom 26.09.1932. Die Einschatzung
des Verlegers, es kdnne die (!) deutsche Oper werden, basiert also auf
der Schimare einer asthetischen Uberflutung durch das als fremdlandi-
sche Welsche Eingeschatzte, gegen die der reine deutsche respektive
nordische Stil zu behaupten sei: eine Ubertragung der deutschnationalen
Ideologie auf die Kunst. GemaRB dieser Einschatzung griinde sich hierin
also die Tragik und GrdBe des Heldenkomplexes Griinewald-Hindemith.
In diesem Ansatz gibt es keine Berlcksichtigung einer zwingenden, in-
neren, stilgeschichtlichen Dynamik der Renaissance in der Folge auf die
Gotik. Das wissenschaftlich historische Denken wird zugunsten eines

ideologisch konfrontativen Konstruktes aufgegeben.

Allerdings grindet das Schaffen Hindemiths auf der Basis genau der um-
gekehrten Voraussetzungen. Die Parallelitaten sollten sich als umgekehr-
te Proportionen entpuppen.

Und hier wiederum greifen die in der Zusammenarbeit mit Benn errunge-
nen Einsichten weit aus, weshalb der Mathis-Stoff als eine konsequente,
wenn auch mittelbare Weiterentwicklung der Thematik des Oratoriums
Das Unaufhérliche zu gelten hat. Denn nicht stilistische Abwehrkampfe
oder der Durchbruch zu einem projizierten, stilistischen Ideal einer deut-
schen Kunst im Goebbelsschen Sinne bildeten die Parallele zur vermeint-

lichen Grinewaldfigur im Meinen Hindemiths. Vielmehr (bte die Frage,

*1 vgl. Hindemith - Schott, Brief vom 04.08.1933
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wie dem Kunstler in Zeiten politischer Wirren und kinstlerischer Unwag-
barkeiten eine Suche nach dem Wahrhaftigen in der Kunst mdglich sei,
einen immensen Reiz, ja vielleicht den entscheidenden Antrieb aus. Die-
ser Komplex betrifft neben der Entwicklung des Librettos und der eigent-
lichen Operndramaturgie aber vor allem die Sicht auf die Kunst, das Sujet
der Kunst selbst*®. Hier ist die nachhaltige Auswirkung der Zusammenar-
beit mit Benn greifbar. Dieser beschreibt in seiner berGhmten Einflhrung

zu Das Unaufhérliche*®

noch 1932 vier wesentliche Elemente der gewon-
nenen Anschauung von den Mdglichkeiten und Kompetenzen der Kunst:
Der kinstlerisch tatige Mensch begreift sich als ,entwurzelte Existenzen
[des] Ubergangs*“ Diese Gesellschaft in dieser Zeit sei ein ,Auflésungs-
milieu®, gepragt von ,individuellem Verfall und historisch entwickelten Kol-
lektiven“. Es kann daher keinen ,zivilisatorischen Optimismus®, ,keinen
abendldndischen Aufstiegsglauben”mehr geben. Alles Sein ist dem steten
,Gestaltwandel” unterworfen. Die Bedingungen der gegenwartigen Exis-
tenz von Mensch und Gesellschaft, ,die Priifung unserer Kultur, unsrer Of-
fentlichkeit, unsrer seelischen Gesinnung wird der Inhalt der weiteren Akte
sein ...,

In dieser Gefangenheit, in dieser Unmdéglichkeit befinden sich sowohl die

geschichtliche Figur des Malers als auch der Komponist der Gegenwart.

Dies sind die Schaffensbedingungen, in denen sich Paul Hindemith nach
1932 sieht, dies macht die Tragik seines Kinstlerseins aus. Aber nicht das
apathische Warten auf eine sich mit Gewalt bahnbrechende Menschen-
ddmmerung ist Hindemiths Programm. Benn beendet seine Rede mit den
Worten ... wird ihnen die Musik offenbaren (!), die jetzt beginnt.*”

Es ist der Offenbarungscharakter der Musik, der das gesamte Nachden-
ken in eine transzendente Ebene einfihrt. In dieser Ebene verliert das Na-
turgesetz des immerwahrenden Gestaltwandels seine Bedrohlichkeit, im
Gegenteil: die GréBen ,Offenbarung” und ,Wandel* erwachsen zu den ge-

%32 Wesen und Zweck einer Oper um Hindemith kénnte doch nur die Malerei sein ...*

ebd. zitierter Brief vom 10.10.1932

*3 Gesprochen anlasslich einer Auffiihrung von Teilen des Werkes in der Berliner Funk-
stunde.

“4 Ebd.
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eigneten Sichtweisen auf die Verworrenheit und Verlorenheit in den Gan-
gen der Zeiten.

So gesehen wurde Mathis der Maler zu Recht als die (!) deutsche Oper
avisiert, wenn man das ,Deutsche in der Musik* als widerstandige Sub-
kultur in scharfem Gegensatz zu einer offiziellen, mit Machtfiille ausge-
statteten Apparat begreift; und es nicht als herrschendes Reprasentanz-

merkmal eines Volkes oder Staates sieht.*®®

Die Rettung in eine subkulturelle Existenz des Komponisten erdffnet die-
sem nicht nur eine Uberlebensform, sondern nétigt ihm auch die Gestal-
tung einer neuen musikalischen Sprache ab. Die Ton- und Kompositions-
systeme der Vergangenheit werden auf ihre diesbezigliche Tauglichkeit
hin untersucht. Der kompositorische Untergrund fuhrt den Komponisten
auf den Weg nach innen. Es entsteht eine neuartige Konstellation zwi-

schen Handwerk, Anschauung und Erkenntnis.

... ES wird sich erweisen, dalB es Uberhaupt fir diese Fragestellung
keinen anderen Weg gibt als den Weg nach Innen, dass alles, was an na-
turalistischem Leben: an Geschichte, an Sozialismus, an Philosophie vor-
handen ist, Véllig hoffnungslos, tragisch und unzuldnglich ist, und immer
seinem Wesen nach sein muB3, dalBB es keine andere Lésung gibt als die

Gestaltung des Lebens im eigenen ,seelischenIch ...*3®

,Vor einen Antoniteraltar zu treten kam also zu Griinewalds Zeiten immer

noch einer Priifung gleich ...“*’

Paul Hindemith wird als eingelesener Kenner der Materie um die spezi-
fische Bedeutung der Altéare Ober ihre Funktion des Anbetungsortes hin-
aus gewusst haben. Der Betrachter verweilte dort in einem Vorgang der

% Hier tritt Hindemith in die Nachfolge Carl Maria von Webers und dessen Freischiitz als
der deutschen (romantischen) Oper ein. Auch die deutsche romantische Oper gerét in
den Gegensatz zum herrschenden als repressiv empfundenen restaurativen System
Metternichs.

¢ Benn - Hindemith, Brief Gottfried Benns vom 29.05.1932

*7 Sarwey, S. 86
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Lauterung, Innenschau und Selbstvergewisserung. Der Verlauf des Jah-
res 1933 zeigt, wie sehr die Problematik des Kunstschaffens unter den
veranderten Bedingungen mit der Gestalt des Mathis und dem musika-
lischen Sujet miteinander verschmilzt. Es ist mehr als eine autobiographi-
sche Spur, die sich im Werk wiederfinden sollte. Es ist die Indienstnahme
des Mystischen zur Formulierung seiner zeitgemaBen Auffassung vom

Kunstwerk.

LAm 3. August [1933] trifft er [Hindemith] sich mit Franz Willms, der ihn auf
den Grinewald-Stoff aufmerksam gemacht hat, in Mainz und trdgt ihm
und Ludwig Strecker eine Zusammenfassung vor; Strecker berichtet sei-
nem Bruder Willy: Er ist so gefangen von den Stoff, von der ihm vertrauten
Atmosphdre und der GréBe des Vorwurfs, der Parallele der damaligen
Zeit mit der unsrigen und vor allem mit dem einsamen Kiinstlerschicksal,
dalB er mit einer Begeisterung und persénlichen Teilnahme schaffen wird
wie noch nie. Er ist ein ganz merkwdirdiger unerhért kluger und praktischer
Mensch, der nun auch seine Erfahrungen gesammelt hat, genau weiB,
was man braucht und was er will, und dem man doch nicht raten kann [...]
vor allen Dingen [ist er] wie erlést [...] daB er den Text zu seiner Musik
schreiben kann und nicht umgekehrt, und da er in der ganzen Anlage dies
berticksichtigt, so erwarte ich mir etwas sehr erfreuliches [...] es war cha-
rakteristisch, wie Hindemith beinahe voller Scheu die menschlichen Pa-
rallelen zu seiner Persdnlichkeit immer zu verheimlichen suchte und histo-
rische Nebensé&chlichkeiten herauskramte, um das Wesentliche zu verste-

cken.“ 438

% Brief vom 4. August 1933, zitiert nach: Giselher Schubert, Hindemith, 1981, S.80
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Regina: ,Es sungen drei Engel einen siiBen Gesang,
der weit in dem Himmel erklang.*

Mathis: ,Ihr Kleid selbst musiziert mit ihnen.

In schillernden Federn schwirrt der Téne Gegenspiel.
Ein leichter Panzer unirdischen Metalls ergliiht,
berthrt vom Wogen des Klanges

wie vom Beben bewegten Herzens.

Und im Zusammenklang viel bunter Lichterkreise
wird aus kaum gehértem Lied

auf wunderbare Art sichtbares Formenleben. ™

6.4. Struktur und Form

Die Mathis-Symphonie ist ein zyklisches Werk, welches ein schllissiges
dramaturgisches Konzept verkérpert. Alle Satze korrelieren mit den instru-
mentalmusikalischen Episoden der gleichnamigen Oper. Die Satzfolge ist
von hdchster Ausdrucksstéarke und von der Gegensatzlichkeit der hervor-
gerufenen Geflihlszustande gepragt. Trotz der Vehemenz, mit der sie den
Horer konfrontieren und mitreiBen, haftet den Satzen etwas im Grundsatz
Allgemeingultig-Universelles an. Der Hoérer wird von der eindriicklichen
Ambivalenz zwischen Ausdrucksintensitat und zugleich ihrem Gegenteil,
der Ausdrucksferne und Nichternheit ergriffen: Das Pathos kommt unpa-
thetisch daher, die Freude schaumt Uber, ohne sich zu verlieren, die Trau-
er lasst den Atem stocken, ohne zu vergehen, die Anfechtung dringt bis
an die Wurzel der menschlichen Existenz vor, ohne die Person dem Ab-
grund auszuliefern: ein Umstand, welcher in allen drei Satzen festzustel-
len ist, der wie eine affektbezogene respektive -ferne Klammer das
gesamte Werk als einen einzigen schliissigen Kunstgegenstand dastehen
lasst.*® Kultivieren die Satze Grablegung und Versuchung des heiligen

439 paul Hindemith, Mathis der Maler, Sechstes Bild, Erster Auftritt, Dialog zwischen
Mathis und Regina

*0° Deutsch in seiner schlicht-handwerklichen Gediegenheit und gerade-kernhaften Art
ebenso wie in der Keuschheit und Zuriickhaltung seiner relativ seltenen Geflihlsaus-
briiche. Das letzte bisher von ihm erschienene Werk, die Symphonie aus der Oper
~Mathis der Maler®, hat diesen Eindruck von neuem bestétigt.”, zitiert nach Wilhelm Furt-
wangler, Der Fall Hindemith, in: Andres Briner, Paul Hindemith, Mainz 1971, S 104f.
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Antonius die Prinzipien des Liedes, der Rhapsodie und der Fantasie des
19. Jahr-hunderts, erscheint der 1. Satz konzeptionell von diesen entfernt
zu sein (wie sich auch das entsprechende Altarbild Grinewalds, das
Engel-konzert, aus dem dramaturgischen Rahmen des Gesamtretabels
absetzt).

Exkurs: Die Symphonie als zyklisches Gebilde

Das musikalische Werk der Mathis-Symphonie tritt uns als ein geschlos-
sener Zyklus gegeniber, dessen AuBensatze gegensatzlicher kaum sein
kénnten. Dem konzeptionell durchwirkten Eingangssatz steht das jagen-
de, bedrangende und ruhelose Finale gegeniber, das in seiner intendier-
ten Ungeschlossenheit auch formbezogen der Gestimmtheit des Themas
der ,Versuchung“ Ausdruck verleiht: eine Mischung aus Rhapsodie und
danse macabre.

Es wird deutlich, dass die Frage nach der Form flar Hindemith nicht nur
Aspekte asthetischer Uberzeugungen in sich vereinen, sondern auch eine
enorme dramaturgische Relevanz hat.

In der Anordnung des Zyklus tritt eine Affinitat des zweiten und dritten Sat-
zes zueinander zutage, welche die assoziative Kraft und unmittelbare
Ausdrucksbezogenheit der Bezeichnungen Grablegung und Versuchung
zeigen. In der konkreten Gestalt der musikalisch-technischen Ausfiihrung
rickt Hindemith von einer unangetasteten Fortflihrung eines spatroman-
tischen Ausdrucksstrebens ab. Auf die Mathis-Symphonie hindeutend, for-

muliert Wilhelm Furtwéngler diesbezlglich:

.- €in bewuBtes Abriicken von der vorhergegangenen Epoche des ,will-
helmischen’ Pathos, einer falsch verstandenen Wagner- und Strauss-

Nachfolge, Schlichtheit, Sachlichkeit, Einfachheit anstatt eines Vertonens
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philosophischer Ideen oder eines spdtromantisch Gberhitzten Stimmungs-

musizierens, wie es um ihn herum vorwiegend betrieben wurde ... “**

Hinter der vornehmlich fakturbezogenen Gegensétzlichkeit zwischen Ein-
gangssatz und Finale, sowie dem ausdrucksbezogenen Kontrast zwi-
schen zweiten und dritten Satz mutet die eigentimliche Genese des Ge-
samtwerkes ungewdhnlich an. Sie zeigt, dass gegeniber der Paarung des
ersten und zweiten Satzes die ,Versuchung” in eine gewisse Einzelpo-

sition gerat.

,Die ersten beiden Séatze, ,Engelkonzert’ und ,Grablegung’, scheinen in
einem Zug fertiggestellt worden zu sein, sie gingen am 2. Januar an den
Verleger. Dann entstand - eine Neuerung in Hindemiths Schaffensrhyth-
mus - eine schépferische Pause. In einem Brief [Hindemiths] vom 5.
Februar heil3t es: ,Bis jetzt fiel mir fir das dritte Stlick nichts ein, ich habe
mich ziemlich geplagt und viel versucht. SchlieBlich gab ich es schon auf
und wollte es bei den beiden vorhandenen Stlicken belassen. Aber seit
gestern geht es wieder und arbeite an der ,Versuchung’.’” Nur wenig Zeit
bestand fir die Ausarbeitung der ,Versuchung des heiligen Antonius’,

denn die Urauffiihrung der Symphonie war am 12. Mérz fallig. “*

Es ist also der kurzfristig wiedereinsetzenden Schaffenskraft Hindemiths
zu danken, dass diese Symphonie nicht mit der Grablegung endet. Welch
ein Unterschied, den das ,seit gestern geht es wieder” bewirkte. Bei aller
GroBartigkeit auch der Lésung, die der Finalsatz bietet, ist doch nicht zu
verkennen, dass es der Eingangssatz ist, der das Wesen und den Ge-
samtwurf der Symphonie pragt. Dieser ist im wesentlichen Trager des as-
thetischen Anspruchs, in ihm wirken die Affektlagen des zweiten und drit-
ten Satzes aufgehoben. Die strukturellen Momente der Folgeséatze sind
als Ableitungen aus dem ersten erklarbar. Zwar am Beginn stehend, ver-
kérpert das Engelkonzert doch das Zentrum des musikalisch Ganzen, des

“! Andres Briner, Paul Hindemith, Mainz 1971, S. 104
*2 Ebd., S. 100
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symphonischen Zyklus. So stellt dieser die Basis des interdisziplindren
Vergleichs dar und ist Gegenstand der folgenden ausfihrlichen Analyse.
Dem vorgeschaltet, werden im Weiteren die spezifischen Merkmale der
anderen beiden Satze angeflhrt.

Obschon sich alle drei Satze auf Bildvorlagen des Isenheimer Altars be-
ziehen lassen, stehen der zweite und dritte Satz in einer gewissen Distanz
zum Eingangssatz. Tritt in dessen Uberschrift ein wesentlicher Terminus
technicus des abendlandischen Musizierens zutage, Konzert, erscheinen
die Folgesatze mit affektbesetzten Uberschriften, deren Nennung Grable-
gung und Versuchung sogleich unmittelbare Assoziationen entfesseln.

Zweiter Satz - Grablegung

Der Dramaturgie und Gestimmtheit des Grabweges wohnt ein unerbitt-
licher Zwang inne: Er will nicht gegangen werden, zu niederschmetternd
ist seine Bedeutung im Fortgang des Karfreitagsgeschehens. Der tote
Gottessohn muss herab vom Kreuz. Irgendwie wird dieser Weg zurlick-
gelegt, ohne dass eine ausgreifende Bewegung respektive Pulsierung zu-
gelassen wird. Die Salbung und Bettung dessen, an den sich alles Hoffen
gebunden hatte, ist eine Allegorie des Begrabens der eigenen Hoffnung
und Perspektive. Die Menschen, die diesen Weg gehen, sind noch wie
ohnmé&chtig und taub, ganz von den Szenen unter dem Kreuz gefangen.
Alle menschlichen Regungen, alle Farben und das Licht sind gewichen.
Ein Geschehen wird nicht mehr wahrgenommen. Der in der Trauer ver-

kapselte Mensch ist stumpf geworden.

Die Musik, die Hindemith vor diesem Hintergrund ausbreitet, tragt der aus-
drucksbezogenen Ausnahmesituation Rechnung. Der deklamierende Duk-
tus entbehrt jeglichen melodischen Fluss; ein Singen gibt es nicht. Alles ist
der Ordnung der Takthalftigkeit unterworfen. Es ist die metrisch rhythmi-
sche Anlage des ersten Taktes, die quasi ostinat den gesamten Satzver-
lauf pragt.
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Abb.: Grablegung, Takte 1 - 4 **°

Es herrscht eine sich ganz enthaltene Melodik vor, gepragt von halbtaktig

anlaufenden Punktierungsmustern.

Br.

Vel

Rb.

Abb.: Grablegung, Takte 12 - 14 ***

43 © 1934 SCHOTT MUSIC, MAINZ - GERMANY. © RENEWED 1962
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Zwar durchmisst die Oberstimme, sich empor ringend, den Oktavraum,
aber gegenuber der hohen Dichte des Unterstimmensatzes und dem am
Ende einen Tritonus-Abstand unterhalb des Beginns liegenden neue Ton-
und Klangzentrum erscheint die gedrungene und sich noch mehr verdun-
kelnde Charakteristik verstarkt. Die nach oben gerichtete Melodieflihrung

wird durch den Unterstimmensatz neutralisiert.

Aus der zurickgenommenen Pianissimo-Klanglichkeit der Takte 10 - 11
steigt ab Takt 12 eine durch die Fléte vorgetragene schweifende Kantilene
empor. Das Steigen wirkt ziellos, vergeblich einen Hochpunkt avisierend.
Zwar ist die Linie rhythmisch komplementar gehalten, doch das Ineinan-
dergreifen zwischen Streichersatz und Flétenstimme wirkt unvermittelt ne-
beneinander hergehend, musikalisch bezugslos. Wie ein rasches Verbli-
hen féllt das Ganze Uber die Auftaktigkeit der Triole (Takt 14) in sich
zusam-men. Die Wiederaufnahme der schweifenden Kantilene in einer
rhythmi-schen Variantenbildung (Kombination von Auftaktpunktierung und
trioli-sierender Sekundfortschreitung) unter vélliger Reduzierung der Strei-
cherfiguristik stellt den Beginn einer Kanonbildung dar: die Kanonisierung
des Suchens und Trauerns selbst.

Die musikalische Charakteristik dieses Kanons, eine fast narrativ erschei-
nende klagende Schilderung des Sujets, mindet in einen die Mitte des
Satzes bestimmenden Steigerungsvorgang ein.

Kann das, was den Einzelstimmverlaufen nicht gegeben war, nun mit der
Prasenz des ganzen Apparates gelingen? Das, was sich in den Takten
23 - 27 mit Macht anzubahnen scheint, wirkt wie der Beginn eines Durch-
bruchs, einer Klarung. Die Takte 28ff allerdings bringen die lediglich um-
instrumentierte Neukonstellation der Suchbewegung. Eingebettet in den
dynamischen Aufschwung zum Fortissimo ist es das von klanglich rhyth-
mischen Akzenten gehaltene Streicheruninso, das in seiner Schlusswir-
kung auf der Klanglichkeit ,fis“ in der Distanz einen Tritonus vom Beginn

im ,c“ entfernt ist.
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Abb.: Grablegung, Takte 34ff, 1. Klarinette, Gr. Flote **°

Das unvermittelte und unverséhnliche, in dem die Raume ,c“ und ,fis"
(Takte 1 und 33) aufeinander bezogen sind, lasst eben nicht den Eindruck
einer nun befriedeten Entwicklung entstehen, sondern trotz vollklingen-
dem Tutti, Fortissimo und Aufhellung des Klangbildes fallt es in sich zu-
sammen; und es hebt die beschriebene Kanonbildung von neuem an, nun
zwischen Klarinette und Fl6te (Takte 34ff).

Der kanonisierte, kanonische Klagegesang ist also durch das ,fis“ alles
andere als Uberwunden. Selbst Streicheroberstimme Ubernimmt ab Takt
37 die Artikulation des Kanonmaterials (Takte 37ff) und vervollstandigt als
drittes Element den Kanon.

Wieder tendiert der Satz zur klanglichen Aufhellung, ahnlich den vorheri-

gen Ansétzen.

Abb.: Grablegung, Takte 43 - 45, 1. Horn **¢

“®© 1934 SCHOTT MUSIC, MAINZ - GERMANY. © RENEWED 1962
446 © 1934 SCHOTT MUSIC, MAINZ - GERMANY. © RENEWED 1962
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Das Verharren in der hellen Sphére des d” wird erst durch die chiastische

Intervallstruktur der Hornstimme besiegelt (in Kraft gesetzt).

Der Satz wirkt in seiner von Abbriichen und dem Neuansatz der Kanon-
bildung in seiner Ganze episodenhaft. Das Fehlen eines starken inneren

Impulses setzt ihn in einen deutlichen Kontrast zu den Rahmensatzen.

Dritter Satz - Versuchung des Heiligen Antonius

Der Duktus des Mittelsatzes erfahrt hier eine Fortfiihrung. Die ehedem
ziellos schweifenden Melodiebewegungen der Grablegung werden hier im
Beginn durch eine sich aufbdumende Intervalllinie aufgenommen.

Die Charakteristik ist von der Niedergeschlagenheit in rasende Agitation
umgeschwenkt. Dynamische Sogwirkungen, Artikulationsgegensatze, Ru-
bato-Zonen, rhythmische Stauungen und energetische Entfesselungen
pragen das vertikal ausgerichtete Satzbild, das immer wieder in die be-
sagte Suchbewegung einmlndet. Diese immer wiederkehrende Intervall-
struktur korrespondiert mit der diesem Satz beigegebene Frage nach der

Abb.: Versuchung des heiligen Antonius Takte 16-17, 1. Violine, Viola *’

4“7 ©1934 SCHOTT MUSIC, MAINZ - GERMANY. © RENEWED 1962
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Theodizee. Mit der Verlassenheit, in der sich der Sohn Gottes im Leiden
und Sterben befindet, rlickt nah an das Geschick des leidenden Men-
schen an sich heran. Im Leiden Gottes entsteht visuell (Griinewald) und
auditiv (Hindemith) eine bedeutende Identifikationsstruktur. Christus am
Kreuz, der Kranke im Antoniterstift von Isenheim zu Beginn des 16. Jahr-
hunderts und die nach Auswegen suchende Kinstlerpersénlichkeit rlicken
hier auf engste zusammen. Alle drei Ebenen begegnen sich in dem der
Partitur beigegebenen Text:

"Ubi eras lhesu bone ubi eras quare non affuisti ut sanares vulnera mea"

"Wo warst du, guter Jesus, wo warst du? Warum bist du nicht dagewesen,

um meine Wunden zu heilen?"

Es ist die Tiefe der Anfechtung, wie sie in den Worten Jesu am Kreuz
~.Mein Gott, mein Gott, warum hast du mich verlassen?“ (Ps. 22,2) zum

Ausdruck kommt.

Zugleich ist es hier nicht nur die rickblickende Haltung, welche hier vor-
getragen wird. Die Bedrohung ist gegenwartig und wirkt als existenzielle
Gefahrdung, wie es die Entfesslung des jagenden ,sehr lebhaft“ ab Takt
19 zeigt. Die vormalige Suchbewegung erscheint nun eingebunden in die
rhythmisch metrische Diktion des ,Ritts”. Auch jetzt wohnt dem Material

keine musikalische Eigendynamik inne; wie aufgepeitscht fegt es daher.
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Umgeben von den zwei ,Jagdszenen® ruht inmitten des Satzes ein Ab-
schnitt ,Langsam®. Dieser birgt eine ganz anders geartete, ausdrucksbe-
zogene Musik. Diese gibt unterhalb eines trillernd changierenden c”-Vor-
hangs ein filigranes Stimmgeflecht frei. Eine hohe Bedeutung von Einzel-
intervallen (und deren Sequenzierungen) tritt neben eine horizontal auf-
gefasste Klanglichkeit, die an die Rudimente eines polyphonen Stimmen-
gefliges erinnert. Es symbolisiert die Sphare des Heiligen. Der Bedroh-
ungscharakter, dem diese Faktur ausgesetzt ist, auBert sich auch nume-
risch in der geringen Taktanzahl, den diese Phase umfasst (Takte 193 -
209).

Hindemith klassifiziert die Anordnung der Intervallik und kleinstmotivi-
schen Arbeit als eine historisch erscheinende Dimension. In ihr erscheint
Einkehr haltende Verhaltenheit, die sogleich wieder Uberspult wird. Die
bekannte durch die Suchbewegung bestimmte Intervallstruktur hebt in
Takt 210 an. Das ,Jagen® beginnt von Neuem.

Die Musik des dritten Satzes miindet alsbald in das Lied der Uberwinder.
Die Unversohnlichkeit der unterschiedlichen Materialzonen 16st sich nicht
auf. Die Komplexe bleiben starr. Aber es ist auch dieses materialbezoge-
ne Dynamikdefizit, dass sie zwar als Bedrohungskulisse von immenser
Wirkung erscheinen lasst, aber letztlich doch auch als Schemen Uber-
windbar ist.

In dieser Unauswegbarkeit tritt in Takt 446 die kirchliche Sequenz Lauda
Sion Salvatorem in choralisch exponierter Weise ein. Das durch die Holz-
blaser artikulierte Singen mindet in Takt 499 in das im Blechblédsersatz
ge-haltene Alleluja. Das aus der Osterperspektive geschlossene Werk
verleiht der Dramaturgie der gemeinschaftlichen Teilhabe den entschei-
denden finalen H6hepunkt. Die Gemeinschaft in der Gottverlassenheit des
Satzbeginns ist aufgehoben in der Teilhabe des &sterlichen Lobpreises

und des unverweslichen Lebens.
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Abb.: Versuchung des heiligen Antonius, ,Sphare des Heiligen*, Takte 188 - 204 **°
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Erster Satz - Engelkonzert

Im Mittelpunkt des interdisziplindren Analyseansatzes steht die Betrach-
tung des Eingangssatzes der Symphonie Mathis der Maler. Der Eingangs-
satz ist identisch mit dem Vorspiel zur gleichnamigen Oper.

Im Gegensatz zu den Séatzen Grablegung und Versuchung des Heiligen
Antonius wird die Gestalt des Engelkonzertes auch innerhalb der Opern-
dramaturgie gewahrt.

Das Material des zweiten und dritten Satzes wird innerhalb der Oper
(zweiter Satz im 7. Bild; dritter Satz im 6. Bild) episodenhaft verarbeitet; es

erscheint dort also nicht in seiner symphonisch bezogenen ,Urgestalt®.

Der erste Satz Engelkonzert erscheint homogen und thematisch musika-
lisch geschlossen. Als solcher knipft er auch formbezogen vehement an
die Traditionslinie der deutschen Symphonik des 18. und 19. Jahrhunderts
an und ist dadurch vom Geprage der beiden Folgesatze abgehoben. Inso-
fern tragt die auBere Gestalt des Satzes sowie die Bezeichnung des ge-
samten Zyklus als Symphonie der verifizierten allgemeinen musikalischen
Stilwende um 1930 Rechnung.**® Allerdings beinhaltet der Gattungsbezug
Symphonie zugleich die politisch ideologische Bedeutungsebene wie sie
zuvor beschrieben wurde. Beide Bedeutungsebenen flieBen in der Mathis-

Symphonie zusammen.

Der erste Satz des Zyklus ist in allen Teilen identisch mit der Ouvertiire
gleichen Namens, dem ,Vorspiel zum ersten Bild“. Der Musik kommt hier
wie dort also eine herausgehobene Bedeutung zu. Dem tradierten Muster
der Ouvertlre folgend, kommt es in ihr zu einer musikalischen Benennung
der dramatischen Konstellationen und zu charakterlichen respektive be-
deutungsbezogenen Zuordnungen (im weitesten Sinne der Leitmotiv-
technik). Zweifellos ist auch dem ersten Satz der Mathis-Musik die
Bedeutung der Initiation zuzuweisen. Festzuhalten bleibt, dass das Bild

der Oper und das der Symphonie miteinander korrelieren, ohne dass das

0 vgl. Ludwig Finscher, Art. Symphonie, MGG2, Sachteil, Bd. 9, Kassel 1998, Sp. 121
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jeweils andere Sinngeflige (Oper und Symphonie) zur Disposition stlinde.
Allerdings ist hiermit aber auch schon der gemeinsame Vorrat mit den
tradierten Ouvertliren-Modellen der Gattungsgeschichte aufgebraucht.
Hindemith knlpft nicht an das bis in das 20. Jahrhundert reichende Ouver-

tirenmodell Wagnerscher respektive Strausscher Pragung an.

Hindemith findet einen anderen Weg der inneren Bezugnahme. Er greift
die geschichtliche Etappe der Annaherung zwischen Sonatenhauptsatz
und dem klassischen Ouvertirenmodell auf. Die Verschrankung der Gat-
tungen Oper und Symphonie in einem Gegenstand hat ihre eigene Ge-
schichte. In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts kam es zu einer deut-
lichen Annaherung zwischen beiden Komplexen. Es kam zur Einbettung
der symphonischen Merkmale in der Musik der Oper (W. A. Mozart, Le
Nozze di Figaro). Die Kopfsatze der spaten Symphonien Mozarts (z.B.
~Jupiter) waren stilistisch von seinen groBen Ouvertliren kaum mehr zu
unterscheiden. Und auch die Lésung des sogenannten Ouvertliren-,Pro-
blems® der Beethovenschen Oper ist der Ausformung der symphonisch
anmutenden mehreren Leonoren-Ouvertlren zu verdanken.

Stephen Johnson formuliert in seiner Programmeinflihrung zur Leonoren-
Problematik: ,Wenn die Ouvertiire die Geschichte so bildhaft beschreibt,
ist dann die Oper selbst nicht eine riesige dramaturgische Tautologie ?*’
Die damaligen Zeitgenossen beklagen diesen Umstand auch aus der
Perspektive des Opernpublikums.*? Auch bei Paul Hindemith bleibt die
symphonische Form maBgeblich fir die Erscheinung der Aktvorspiele und
Zwischenmusiken der Oper. Trotzdem rlicken beide Gattungen, Sympho-
nie und Oper, in eine groBe Nahe zueinander, um ihre wesentliche Ge-
meinsamkeit zu entfalten: das Drama und das in ihm wohnende Konflikt-
besetzte. Hindemith setzt bei der Problematik, welche Aufgabe einer Ou-
vertirenmusik zukommt, an, ohne das in der Oper erscheinende Hand-

lungstableau abzubilden und es vorweg nehmen zu kénnen oder zu wol-

**1 Programmheft zur Einspielung des Fideleo durch Sir Colin Davis mit dem London
ngphony Orchstra/Chorus, S. 11

2 Carl Dahlhaus, Was ist Musikgeschichte?, in: Europaische Musikgeschichte 1, Kassel
2002, S. 72
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len. Die Theoretiker Mattheson, Scheibe und Tlrk setzen sich genau da-

mit auseinander.*?

Auch im Werk Paul Hindemiths beeinflussen sich Konzeption und Klang-
sprache wechselseitig, wenngleich dem Symphonischen sowohl chrono-
logisch als auch strukturell die vorrangige Stellung einzurdumen ist.

,Die Urauffiihrung durch die Berliner Philharmoniker unter Wilhelm Furt-
wéngler fand am 12.3.1934 statt. Zu diesem Zeitpunkt war die Arbeit an
der Oper so wenig fortgeschritten, da3 man kaum von einer Zusammen-
stellung aus Teilen der Opernpartitur sprechen kann - wie haufig behaup-

tet wird. “*>*

Hindemith kehrt die Richtigkeit der Bezugnahme um.

In seiner Mathis-Musik bildet nicht der Einleitungssatz eine komprimierte
Darstellung des Opernverlaufes ab, sondern die Oper entfaltet die Drama-
tik des orchestralen Eingangssatzes. Es kommt in der Oper zu einer Dra-
matisierung der asthetischen Debatte, die in Ganze schon in der Musik
des Beginns aufgestellt ist, um die weltanschauliche und politische Bedeu-
tung des Kunstwerkes. In diesem Ansatz gelingt die Uberwindung der
handlungsbezogenen Fixierung auch des Wagnerschen Ouvertiirenmo-

dells.*®

Die Biihne entfaltet die musikalische Asthetik des Kopfsatzes.

453 Zu den friihesten Theoretikern, die (ber das Ouvertirenproblem reflektiert haben,

gehdéren Johann Mattheson und Johann Adolph Scheibe [...] In Bezug auf die Oper hat
Mattheson verlangt, daB3 die Ouvertiire ,in einem kurtzen Begriff und Vorspiel eine kleine
Abbildung desjenigen macht, was nachfolgen soll ..."” “, zitiert nach: de Ruiter, Jacob: Der
Charakterbegriff in der Musik. In: Studien zur deutschen Aesthetik der Instrumentalmusik
1740-1850, Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft (AFMW-B); 29, S. 114 f.

*** Walter Heise, Paul Hindemith: Symphonie Mathis der Maler (1.Satz), in: Sigmund
Helms und Helmuth Hopf (Hg.), Werkanalyse in Beispielen, Regensburg 1986, S. 334

5 Musikalische Beziige zu entwerfen, die dramatische Zusammenhdnge nicht nur be-
zeichneten, sondern gleichsam versinnlichten, gelang Wagner immer wieder auf héchst
originelle Weise ..", zitiert nach: Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd. 13,
Sieghart Déring/Sabine Henze-Déring, Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert, Laaber
1997, S. 272
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Das Abstraktum ,Musik® findet auf der Bihne sein Korrelat in der Schaf-
fung und Betrachtung des Isenheimer Altarbildes. Er weist der Musik nicht
die Aufgabe der Erlauterung und Zusammenfassung der Szene zu, son-
dern der BlUhne die Funktion der szenischen Entfaltung der favorisierten
Vorstellung von dem, was die Aufgabe und Bedeutung des (musikali-
schen) Kunstwerkes sei: ein Votum fir den Absolutheitsanspruch des
Symphoniesatzes, herausgehoben aus den Zwéangen der Positionsbe-
stimmung. Die Musik des ersten Satzes der Symphonie erscheint als ein
Portal, durch das man hin zum Verstehen des Ganzen gelangen kann: ei-
ne Tur zum umbauten Raum einer anderen Welt, in der nicht Macht und
Sieg die entscheidenden Kategorien sind, sondern Erkenntnis und die Be-
antwortung der Sinnfrage allen klnstlerischen Handelns. Eben dadurch
aber wird eine unmissverstandliche, im hdchsten MaBe auch wiederum
politische Position bezogen.

In einer Zeit, in der lediglich die radikalen und Leben verachtenden Kate-

gorien brauchbar - unbrauchbar und wert - unwert*®

Geltung finden, ge-
winnt die Hindemithsche Idee die Gestalt einer Bedrohung des Re-

gimes.*’

Hindemiths Mathis-Musik dient zu einer Liturgie des Verstehens, einem
Verstehen, das befriedet und befreit. An diesem Punkt gerat sie in eine
erstaunliche Nahe der urspringlichen Funktion des Altarbildes. (Vgl. 3.3.)
Auch das Bild diente einer liturgischen Vergegenwartigung. War es doch
Teil der Therapieinitiation am Patienten, der im Antoniterstift von Isenheim
um Aufnahme nachsuchte. Uber die Betrachtung des Bildes, als dessen
Teil er sich im dort abgebildeten Handlungsgeschehen erkannte, mochte
der Weg beginnen, auf dem dieser aus der Welt des Schmerzens und Lei-
dens fand: hinein in den umbauten Raum der Flrsorge und des Heilwer-

dens.

*%6 vgl. NS-Kulturgemeinde: Paul Hindemith - kulturpolitisch nicht tragbar, in: Die Musik,
Jahrgang 27, Heft 2, November 1934, S. 138 - 140

*7 Vgl. Reinhard Bolimus, Das Amt Rosenberg und seine Gegner, S. 76: ,Der Komponist
Paul Hindemith wurde in der Zeitschrift ,Die Musik®, herausgegeben von der NS-Kultur-
gemeinde, im November 1934 als ,kulturpolitisch nicht tragbar bezeichnet.”
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Die Disposition des musikalischen Materials als konflikttrachtiger Stoff -
hier vor allem des Symphoniesatzes - erscheint in graduell unterschiedli-
chen Abstufungen der zueinander positionierten Themenkomplexen: Ahn-
lichkeit, Kontrastbildung, Ambivalenz, allmahliche Losl6sung, allmahliche
Annaherung, Verschmelzung, die Genese von Neuem. Der Kopfsatz der
Mathis-Musik hat schon insofern eindeutigen Symphoniecharakter. Die ur-
springliche Absicht einer Bezeichnung mit Suite wurde zu Recht fallen
gelassen. Vom Prinzip des Symphonischen gehen in diesem Satz bedeu-
tende Impulse fir die Musik- und Kunstbetrachtung in der spateren Oper
aus.

Konflikt und Ambivalenz sind auch musikalisch gesehen Techniken des in
Beziehung Setzens des Materials und ganzer Komplexe. Die Materialbe-
schaffenheit der Figur und der motivischen Zelle einerseits und die groB-
formale Anlage des Symphoniesatzes korrespondieren. Dies alles doku-
mentiert die Ausarbeitung der ,Zweiheit®, die Exposition der ,2“ (Auch die
Struktur des Altarbildes ist im Kern von der Zweiheit seiner Anlage ge-
pragt.). Die Helligkeit der Farbe im Instrumentalsatz bei Hindemith bildet
das Lichtspiel Grinewalds ab. Dies verheif3t Leben und Heil und propa-
giert den Kult des Lebens. Deutlicher ist der Gegensatz zum Kult des
Todes der NS-ldeologie nicht zu formulieren. Tod und Auferstehung Jesu
stehen gegen den todsuchenden Kampf im NS-Kult.

Mathis: ~Sleh, wie eine Schar von Engeln ewige Bahnen
In irdischen Wegen abwandelt. Wie splirt man jeden
Versenkt in sein mildes Amt. Der eine geigt
Mit wundersam gesperrtem Arm, den Bogen wégt
Er zart, damit nicht eines wenigen Schattens Rauheit
Den linden Kauf tribe. Ein anderer streicht
Gehobnen Blicks aus Saiten seiner Freude.

Verhaftet scheint der Dritte dem fernen Geldute
Seiner Seele und achtet leicht des Spiels. Wie bereit

Er ist, zugleich zu héren und zu dienen.
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Regina:

Mathis:

Regina:

Mathis:

Es sungen drei Engel einen siiBen Gesang,
Der weit in dem hohen Himmel erklang.

Ihr Kleid selbst musiziert mit ihnen.

In schillernden Federn schwirrt der Téne Gegenspiel.
Ein leichter Panzer unirdischen Metalls ergliiht,
Bertihrt vom Wogen des Klanges wie vom Beben
Bewegten Herzens.

Und im Zusammenklang viel bunter Lichtkreise

Wird aus kaum gehértem Lied

Auf wunderbare Art sichtbares Formenleben.

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

Wie diese ihr klingendes Werk verrichten,

Da beten andere. Mit weichen FiiBen treten

Sie auf die weicheren Stufen der Téne.

Und du weiBt nicht: Musizieren, die Gebete dichten
Oder hérst du der Musikanten Gebete. **®

In diesem fir die Gesamtdeutung relevanten Absatz ordnet der Autor den

abschnittweisen Vortrag des Gesangs einem quasi interpretatorischen

Prosavortrag zu. Die Musik deutet aus. Oder ist es nicht viel mehr eine In-

tegration und Zusammenfassung der gesprochenen Worte. Der dialoghaf-

te Charakter des Gesprochenen mindet in ein Zusammenwirken von Wort

und Gesang, von Bedeutung und Inhalt. Regina und Mathis, tberdies das

.ideale Paar” des Librettos, erganzen sich affin. Das durch beide Perso-

nen Artikulierte verschrankt sich in der Bedeutungsebene.

Hinter dem personenbezogenen Gegenulber tritt eine weitere Ebene her-

vor. Es kommt zu einer Anndhrung, Austauschbarkeit und letztlich zur Auf-

%8 | ibretto, Mathis der Maler, VI. Bild
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l6sung der Grenzen zwischen Stofflichem und Unstofflichem, Materie und
Klang:

e die Materie des Gewandes (,/hr Kleid selbst musiziert mit ihnen ...").

e die Energie des Lichtes (,Zusammenklang viel bunter Lichtkreise ...")

e Verschmelzung zwischen dem Gedanken und Klang (,Musizieren, die
Gebete dichten Oder hérst du der Musikanten Gebete ...")

e Die energetischen Erscheinungsformen beziehen sich auf das ,beweg-
te Herz" als dem Zentrum menschlichen Empfindens und als die Quel-
le des Gott zugewandten Gebetes und als Sitz des Ethos (,Wogen®,
~Beben”).

Es ist offensichtlich, dass die Begrifflichkeiten sich nicht nur berthren,
sondern voneinander abgeleitet werden und sich wechselseitig bedingen:
Der Faltenwurf des Engelgewandes wird selbst zum Ausdruck des Gebe-
tes, ja zum Gebet selbst, zum Bestandteil der Gotteserkenntnis nach der
rechten Schauseite des Altarbildes hin.

In der Asthetik Hindemiths kommt es in Anlehnung an die Symbolsprache
des 15./16. Jahrhunderts so zur Aufhebung der Grenzen zwischen den
Kategorien. Diese werden, wie die Begrifflichkeiten, die lhnen zugrunde
liegen, durchlassig. Musikalische Energien werden anhand ihrer Perme-
abilitat erfahrbar. Dies mindet in die beschriebenen Musizierhaltungen
der im Bild dargestellten Figuren der Engel ein.

Hindemith legitimiert eine Konstruktion aus drei Themen durch die An-
schauung der im Wesentlichen aus einer Dreiergruppe hervorgehenden
vom Lichtschein erfassten musizierenden Engel. Im 6. Bild des Opern-
libretto wird eine bedeutsame und hoch differenzierte Charakterzuwei-

sung zu jedem einzelnen Engel vorgenommen:
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e 1. Engel: geigen; zart; gegen die ,Schatten der Rauheit*; ,Linder Lauf”
e 2. Engel: streichen; Freude; erhobener Blick
e 3. Engel: Seele ist dem fernen Gelaut verhaftet; ist bereit, zu héren

und zu dienen

Flr die ganze Gruppe werden die Attribute ,Versenkung®, ,mildes Amt“ als

Ausdruck einer kontemplativen Haltung gefunden.

Es zeugt von der Kunst Paul Hindemiths, dass die Durchlassigkeit der Ka-
tegorien und die Ausformung der Musizierhaltungen der Engel in eine
Form von strengster Disziplin gefasst erscheinen. In dieser Form flieBt al-
les zusammen. In ihr Gberlagert sich alles und verbindet sich zum organi-

schen Kunstwerk.

Die Bildsprache des Altars findet ihren Widerhall in der Konzeption des
musikalischen Satzes:

e durch die Physiognomie der Themata
e durch die klangfarbliche Entwicklung und Zuordnung der Instrumentie-
rung

e durch die Energetik und Dynamik der Entwicklung des Gesamten

Der sich auf die ,Mittelstellung® des Wandelaltars Nithards beziehende
Symphoniesatz mit der Bezeichnung Engelkonzert ist als zweites nach der
,<arablegung” und vor der ,Versuchung des heiligen Antonius“ entstan-
den.*® Entgegen den unterschiedlichen Abstufungen von abschlagigen
Bewertungen eines programmatischen Hintergrundes ist dieser Sympho-
niesatz in seinen inneren kompositorischen Strukturen als in einer groBen
Nahe zur Bildsprache des Altarkunstwerkes zu sehen. Die Charakteristik
und Musizierhaltung der Themen, die Bedeutung der Weise Es sungen
drei Engel, die ,Dreiheit” aller Erscheinungen, die Komprimierung der Er-

*9 Walter Heise, Paul Hindemith: Symphonie Mathis der Maler (1.Satz), in: Sigmund
Helms und Helmuth Hopf (Hg.), Werkanalyse in Beispielen, Regensburg 1986, S. 334
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eignisse, der Verzicht auf symmetriebedingte Konzessionen - Wiederho-
lung, klangfarbliche Beigaben etc. - machen dieses Werk im Verhaltnis zur

Essenz der Bildsprache zu einem zwingenden Pendant.

Am Beginn der Untersuchung steht die Betrachtung aus der Perspektive
der traditionellen Formanalyse. In der bewussten Anwendung der Uber-
kommenen Terminologie wie ,Hauptsatz“ und dessen Formelemente oder
,1hema“ wird zugleich ihre begrenzte Zugriffsméglichkeit deutlich.

Die Frage, was denn im Hindemithschen Symphoniesatz ein ,Thema“ sei

(und was nicht), lasst die detaillierte Strukturanalyse erkennen.

Struktur und Musik des 1. Satzes (Engelkonzert):

Die groBformale Anlage flinfteilige des ersten Satzes der Mathis-Musik

stellt sich wie folgt dar:

Taktabschnitte Formteil
e (001-038 Einleitung
e 039-168 Exposition
e 169 -267 Durchflhrung
e 268 -335 Reprise
e 335-342 Coda (Thema )

Der als Cantus firmus erscheinenden Liedweise Es sungen drei Engel
kommt strukturell und hinsichtlich der musikalischen Arbeit eine herausra-
gende Bedeutung zu. Giselher Schubert fixiert mit ihrem Eintreten in der
Mitte des Satzes zugleich den Beginn der Reprise.*®® Eingedenk eines
notwendigen kritischen Umgangs mit den Strukturbezeichnungen kommt
der Verfasser zu einer anderen analytischen Einschatzung. Diese ist von
den thematischen Detaileigenschaften abgeleitet. Es wird zu zeigen sein,
dass sich die thematischen Komplexe strukturell in einem sukzessiven

*0 vgl. Giselher Schubert, Hindemith, Reinbek 1981, S. 84
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Erosionsprozess befinden. Somit wird eine neue Anordnung der Begriff-
lichkeiten notwendig. Es ist da nur ein duBerer und vorlaufiger Eindruck,

der von der Mathis-Symphonie Giselher Schuberts als der ,entscheiden-

1

den restaurativen Wendung“®' im Schaffen des Komponisten sprechen

lasst.
Takte 1 - 38 Einleitung
001 - 008 Eingangs-Portal
003 - 004 Klangblock 1
005 - 006 Klangblock 2
006 - 008 Klangblock 3
009 - 027 Choralexposition
009 - 015 1. Engel (Posaunen)
015-022 2. Engel (Horner)
023 - 027 3. Engel (Trompeten)
e 027 -037 Ausgangs-Portal
e (032-034 Klangblock 1
e 034-036 Klangblock 2
e (036-038 Klangblock 3

Das Eingangs-Portal

Die Struktur des der eigentlichen Symphonieexposition vorgelagerten Ab-
schnitts unterscheidet sich deutlich von den tradierten Erwartungen an
den Beginn eines Symphoniesatzes.

Die historisierend wirkende Technik der unvermittelt aneinandergereihten
Blockbildung korreliert mit der ebenfalls historisierend anmutenden Moda-

1 Epd.
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litat des origindren Choralmaterials. Schon die Fakturelemente der Einlei-
tung bemuUhen die Zahl ,3“. Es sind drei Materialaspekte die in der Musik

der Takte 1 - 8 zusammenflieBen:

o Die Hdérner exponieren den Liegeton g’, an die Technik des Orgel-
punktes der choralbezogenen Barockmusik erinnernd.

o Darunter wird dreimal (!) ein G-Dur-Klangbild in der ganzen Band-
breite des Streicherklangs aufgezogen. Auch diese Technik hat ih-
ren historischen Bezug, namlich in der Vorhangstechnik der ,Mann-
heimer”.

o Die Erhabenheit und Farbpracht dieses Beginns birgt zugleich die
Keimzelle des choralbezogenen Kontrasubjektes, wie es dann -
vollstandig entfaltet - ab Takt 9 anhebt.

In der Reihe der tiefen bis zu den hohen Holzblasinstrumenten wird eine
intervallische und rhythmische Ablésung vom Orgelpunkt der Hérner ge-
bracht. In der hemiolischen Rhythmisierung liegt die Quelle der Pulsbil-
dung ab Takt 9. Mittels dreier (!) Einsatzstrukturen (Klarinetten/Fagotte -
Oboen - Fléten) geschieht eine héchst dynamische Klangstrémung von
dunkel nach hell. Diese Klangfarbenarbeit des durchbrochenen Satzes
verkérpert eine Lichtmetapher: die Beleuchtung einer sich zuvor im Dun-
keln befundenen Flache. Dies geschieht nicht plétzlich, sondern allmah-
lich, wie das langsame Ausleuchten durch eine natlrliche Lichtquelle
respektive das Hereinlassen des Lichtes von auB3en. Der Statik der Strei-
cherblécke steht die dynamische Klangarbeit der Blaser gegeniber, ein
bemerkenswerter und flr den Fortgang des gesamten Satzes relevanter
Fakturgegensatz. Gegenulber diesem auf der ,2“ beruhenden Kontrastes
ist es die Dreiheit, die in den unterschiedlichen Auspragungen zur Geltung
kommt:
e drei unterschiedliche Ebenen hinsichtlich der Instrumentengruppen
(Hérner - Holzblasergruppe - Streicher)
e drei- unterschiedliche Fakturauspragungen
(Orgelpunkt - Vorhang - Hemiolen-Aufstieg)
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e dreifache Terrassenbildung, die zur Klangfarbenaufhellung fihrt
Es ist beeindruckend, dass trotz des Eindrucks der Unvermitteltheit, in
welcher die beschriebenen Elemente gebracht werden, des Nebeneinan-
ders, keine ,tote“ Statik exponiert wird. Die Erwartung des Horers steigert
sich mit der beleuchtungstechnisch anmutenden Aufhellung des Klangbil-
des. Raum, Klangfarbe und zeitliche Dimension stehen in einem transfor-

matorischen Verhaltnis zueinander.*%?

Diese ersten acht Takite zeugen schon von der konzeptionellen
Meisterschaft des Komponisten: Struktur und Form und Dramatisierung
des Musikalischen bedingen sich hier. Die Klarheit der eingesetzten Mittel
hat dinghaften Charakter. Assoziationen einer Bihnenlandschaft und/oder
der ,Pforte” (des Portals) der Musik stellen sich ein. Es ist ein wirdiges
Portal, durch das der Hoérer einen anderen ,heiligen® Raum betritt, in dem
die Dinge der Wahrheit behandelt, in dem die Gesetze der Musik und des
Musikalischen herrschen.

Es wird zu zeigen sein, wie der Komponist die Themenverarbeitung nicht
konfrontativ, miteinander ringend, sich verdrangend und ausschlieBend,
sondern in anderer Weise vorstellt.

Die Exposition der Liedweise

Die Geschichte der Liedweise Es sungen drei Engel liegt im Dunkeln.
Walter Heise verortet den méglichen textlichen Ursprung des Liedes in
dem aus dem 13. Jahrhundert Uberlieferten Ruf ,Sant Mari muoter unde
meit al unsriu not si dir gekleit"*®

Die Verbindung zur weihnachtlich wirkenden Tafel des Altars mag Uber
den Beginn der ersten Strophe hergestellt werden, die ebenfalls die Weih-
nachtsthematik (schon Uber das Phanomen des singenden Engels) be-

rihrt. Die weiter Uberlieferten Strophen allerdings flihren hin zu einer Ge-

*2 vgl. Kilian, S 265: ... die Raumaufteilung [des Bildes], die in der Musik als Zeitdimension
wirkt [...] Mit der Aufhellung des Klangs ist ein rAumlicher Effekt verbunden ...*
% Heise, S. 341
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samtschau des Lebens und Leidens Jesu Christi. Sie gemahnen den
Menschen zu einem Bedenken dieses Schicksals und haben die Wirkung
eines Aufrufs zur buB3fertigen Umkehr.

Der in der Uberlieferungsgeschichte einzige gesicherte Aspekt ist die Ver-
offentlichung der Weise Es sungen die Engel im Mainzer Cantual von
1605.
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Hier werden die bis heute gebrauchliche Melodie und der Text zum ersten
Mal angefihrt. Auch der Ort der Veréffentlichung, die Stadt Mainz, steht in
einer Verbindung zur Hindemithschen Oper und ist eine der Wirkungs-
statten Meister Nithards.

Die weitere Rezeption der Liedweise ist h6chst uneinheitlich und erscheint
hinsichtlich der Bewertung ihrer strukturellen Eigenschaften auBerst ge-
gensatzlich. Franz Magnus Béhme schreibt in seinem ,Altdeutschen Lie-
derbuch® (1877) tber die Melodie:

LAm allerwenigsten méchte ich die geschmeidige, siB tdndelnde Weise
fir ein Produkt des 13. Jahrhunderts halten, sie mag héchstens im 15.
Jahrhundert entstanden sein. Um diese Zeit mag auch der Text seine jet-
zige Form angenommen haben. Béhme hélt die Melodie fiir ionisch. Da-
gegen bestimmt sie A. Sydow (Das Lied, Géttingen 1962, 177ft.) als phry-
gisch. H. Otto (Volksgesang und Volksschule, 1957, Kommentar zu Bd. I,
54) bleibt gegendiber einer kirchentonartlichen Zuordnung tberhaupt skep-

tisch. 484

484 Ebd., S. 341
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Festzuhalten bleibt, dass folgende Eigenschaften respektive Zuschrei-
bungen die Auswahl des Liedes zur Verarbeitung in Symphonie und Oper

forciert haben mdgen:

e die Thematik des Engelsgesangs
e die weihnachtliche Konnotation
e der Ort der Erstverdffentlichung

e die altertimlich (nicht neuzeitlich) wirkende Musizierweise

Die Aufnahme der Anfangsmotivik durch die Streicherstimmen erfolgt ab
Takt 9. Uber dem schwingenden Unisono (Takte 9 - 15) erscheint nun erst

die ,sanft hervortretende“®®

Weise Es sungen drei Engel vollstandig.

,Vermutlich hat sich Hindemith bei der Auswahl nicht nur von der ersten
Textzeile, sondern auch von der Melodiegestalt leiten lassen. Diese a3t
sich durch ihre volkstimliche Distanz zur kirchentonbezogenen Linien-
fuhrung durchaus als Beispiel fir den Umbruch mittelalterlichen Musik-
denkens verstehen. Damit riickt sie aber in die zeitliche Ndhe zu den Al-

tarbildern Griinewalds. %

Getragen durch die terndre Pulsierung der punktierten Halben im 3/2-Takt,
wird sie im affekidistanzierten Klang der Posaune vorgestellt. In deutli-
chem Gegensatz zum anderthalboktav durchmessenen Ambitus der Strei-
cher in Takt 9 erscheint sie in einem von deren Verve unberthrt dahinzu-
strobmen. Nicht der pulsierende Antrieb der Streicher, sondern der dem
Singen innewohnende Strom lasst die Weise vorankommen. Im Kontext
ihres Erscheinens wirkt die Liedweise keineswegs volkstimlich, sondern
wirkt fakturbezogen und aufgrund ihrer inneren Charakteristik enthoben,

wie von auBen herankommend.

465 Partitureintrag Hindemiths
“®Ebd., S. 338
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Abb.: Engelkonzert, Takt 9 - 16, Es sungen drei Engel, Posaunen **’

Die Erhabenheit des Gesangs scheint selbst den Puls Uberstrémen zu
wollen, wahrend der ,Tanz“ der Streicher eine musikantische Annaherung
eben an diesen Liedduktus darstellt.

Das choralhaft wirkende Singen tritt aus dem Ewigen in die Strukturen von
Metrik und Zeitlichkeit hinein. Singen und Spielen an sich werden hier in
ihrem jeweils ureigensten Archetyp abgebildet.

Ein weiterer Gegensatz zwischen Weise und Kontrasubjekt baut sich hin-
sichtlich der intervallischen Strukturen auf. Tonraumdurchmessenden An-
laufen und den sporadisch wirkenden auftaktigen GroBintervallen der

67 © 1934 SCHOTT MUSIC, MAINZ - GERMANY. © RENEWED 1962
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Streicher steht eine den ganzen Tonraum behandelnde Faktur der Po-
saunen gegeniber: Die von oben nach unten (!), aus der Héhe zur Basis
herabkommende Tonraumausfillung. Die Weise gliedert sich in zwei Ab-
schnitte:

e Sekundintervallfortschreitung, Orientierung am Anfangston, sukzessive
Ablésung vom Anfangston, Quintsprung abwarts, Ambitus groBe Sexte
abwarts

e Ausfullung des Tonraums im unteren Tetrachord, Umkreisung der
Quinte und Finalwirkung in der Terz (zugleich Maximalambitus des
ersten Choralabschnitts)

Unter der Erweiterung des Streicher-Unisono um die Liedpulsierung in
Cello und Kontrabass, in welche auch die Fortfiihrung der die Melodie tra-
gende Posaunenstimme einmindet, 16st sich vom etablierten Klangbild
eine neue Ebene ab, in der sich eine weitere, zweite Exposition der Weise
ereignet, getragen von der Instrumentenkonstellation (H&érner-Fagotte-
Klarinetten). Dieses Klangbild fand schon im Eingangs-Portal ihre Anwen-
dung (Takte 2 - 3). Anschaubar wird ab Takt 16 eine neue Farbdimension,
die wie ein Beleuchtungswechsel auf den Duktus der Weise féllt. Klangl-
iche Ausweitung und eine Uber die oktavierte Stimmflihrung erzielte groBe
Obertonbreite fuhrt zu einem ,Glanz” Diese farbliche Erweiterung geht
einher mit der Ausweitung des Klangraums im Streicherapparat. Ambitus-
ausweitung hier und Erweiterung des Klangfarbenspektrums dort wirken
wie eine wechselseitige Stimulanz. Farbpracht, rhythmische Bewegung im
3/2-Puls und die Uberbordend schweifende Stimmflhrung der hohen Strei-
cher sind eingebunden in eine Crescendo-Phase, die musikalisch Uber

sich hinausweist.

So symbiotisch die musikalische Wirkung in den Takten 16 - 23 erzielt
wird, so klar bleibt der Fakturgegensatz zwischen Blaser- und Streicher-
apparat wahrnehmbar. Wechselseitige musikalische Beeinflussung fihrt

hier nicht zu einer Vermengung der Fakturen. Der Fakturgegensatz doku-
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mentiert eine deutliche Trennung der musikalischen und musikantischen
Spharen zwischen:

Drei (!) Streicherlinien (Violine 1, 2, Violoncello Takte 9 - 16/ Violine 1, 2,
Viola Takte 16 - 28) und der Handhabung des Chorals in den Blaser- und

tiefen Streicherstimmen.

Als musikalischer Spannungshdhepunkt der gesamten Einleitung des ers-
ten Satzes kommt der dritte Einsatz des Liedthemas zur Geltung. Die
Techniken und Merkmale der Spannungssteigerung, wie sie in den ersten
beiden Choraleinsdtzen gehandhabt wurden, werden hier systematisch
weiter vorangetrieben.

Das gesamte Instrumentarium ist beteiligt.

Die im Dreierpuls schweifenden Streicherlinien der ersten beiden Einsatze
wandeln sich zu wellenartigen Anlaufen: in den Takten 21 - 23 werden
drei (!) jeweils ganztaktige Anlaufe unternommen. In den Takten 24 und
26 kommt es nochmals zum einem Ambitusmaximum. Zugleich ist Takt 24
der Ort des vom ganzen Blaserapparat vorgetragenen Choraleinsatzes,
um den gleiBenden Farbakzent des Glockenspiels erweitert.
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Die sich in den Takten 27 - 31 ereignende Ausdiinnung der Stimmung
fihrt musikalisch zu einem Abklingen der ,Klangwoge*“ und zu einer orga-

nisch wirkenden Beendigung der dritten Liedthemenexposition.

Auffalliges Merkmal der Liedprasentation ist, dass das musikalische sich
Ereignen von keiner klassisch symphonischen Motivarbeit vorangetrieben
wird. Es ist das dem Material innewohnende Strémen des Atems. Dieser
Bezug zum Odem und dem pneuma im Singen ist mit dem Odem des
Schépfergottes zu konnotieren.*®® Im Sitz des Singens wird das Leben
selbst anschaubar. Das Singen verkdrpert die Lebendigkeit, das Leben
selbst. Die dreimalige Darstellung des Chorals gleicht keinem ,Ringen” um
das Themenmaterial. Es gibt keinen ,Kampf“ und keinen ,Durchsto4"°.
Trotz der Expansion der musikalischen Mittel ist der Liedweise etwas Epi-
sodenhaftes eigen. Anrthrend fern bleibt sie in ihrer Pracht- und Erha-
benheitsentfaltung gegentber der bewegungs- und dynamikorientierten
Arbeit des Streicherapparates. Dieses konsequent gehandhabte Neben-
einander der Zonen (,Spharen®) entzieht das Lied einem musikalischen,
verarbeitungstechnisch fundierten Zugriff. Die Weise tritt ein, kommt zur
héchsten Klang- und Tonraumentfaltung in Takt 24ff. und beginnt, ohne
dass es zur Prasentation kommt, sich mittels des bléaserinternen Klang-
wechsels ab Takt 28 zu entziehen. Zugleich ebbt die Wellenbewegung in
den Streicherstimmen ab. Der 15 Takte umfassenden Erweiterungsphase
(Takte 9 - 24) steht eine gerade vier Takte umfassende Hochphase im
dritten Einsatz (Takte 24 - 27) gegenlber, gefolgt von ebenfalls vier Tak-
ten des Abebbens und Wiedererreichen des urspringlichen Eingangs-
niveaus in Takt 32.

Die drei Phasen (Vorbereitung, Hochphase, Abebben) stehen in einem
umfangbezog asymmetrischen Verhaltnis zueinander. Auch formal bleibt
in der ,Hochphase“ so aufgrund ihrer Kiirze der Eindruck der ,Episode*

*9 vgl. 1. Mose 2, 7: ,Da machte Gott der HERR den Menschen aus der Erde vom Acker
und blies ihm den Odem des Lebens in seine Nase. Und so ward der Mensch ein leben-
d/'ges Wesen."”

*’% Constantin Floros, Gustav Mahler, Die Sinfonien, Wiesbaden 1985, S. 297
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zurlick, obwohl Klang, sowie dynamische und intervallische Expansion
hier ihrem Héhepunkt entgegenzustreben scheinen. Aber eben das Kulmi-
native wird vermieden, das Abklingen setzt ein, bevor es zum non plus

ultra gelangt.

Das strikte unnattrlich wirkende Trennen der Verarbeitungssphéren ver-
kérpert ein ,nicht voneinander wissen®. Es ist zwar kein Agieren im Ne-
beneinander, was mit der Synchronitat der musikalischen Entwicklung zu
erklaren ist. Aber es gibt kein Ineinander. Die musikalische Nichtwahrneh-
mung, die Unhdérbarkeit der jeweils anderen Instrumentengruppe flhrt zu
einer visuellen Ubersetzungsméglichkeit: Die Existenz eines imaginaren

Vorhangs zwischen den Instrumentengruppen!

Allen musikalischen Gestalten, zuvorderst der Liedweise, aber auch den
unterschiedlichen Erscheinungsstadien des Kontrasubjektes haftet der
Charakter des Unabanderlichen an. Aber gerade die Veranderlichkeit, ja
die Wahl und Anlage eines Materials fur die Indienstnahme zum sympho-
nischen Prozess ist die Voraussetzung dafir, als ,motivisch thematisch*
konnotiert zu werden. Diese Zuschreibung bleibt hier génzlich aus.

Hier steht das nicht symphonische Diktum am Beginn des groB orches-
trierten Symphoniesatzes. Diese Vorgehensweise hat ihre historischen
Vorbilder sowohl im Gattungskomplex der Symphonie als auch der Ouver-

tre.

Aber die Takte 1 - 37 in der Mathis-Musik Hindemiths sind mehr als eine
historische Reminiszenz, eine Verneigung vor den GroBen. Die hoch kom-
plex strukturierte Anfangsphase verkérpert gerade in ihrer Ambivalenz zur
Dynamik des ,Anschwellens® und ,Anlaufens® des musikantischen Agie-
rens die enorme Wirkung einer musikalischen Statik: Die Unveranderlich-
keit und Unberihrbarkeit der Liedweise entfremdet sie dem musizirenden
Geflige der Streicher. Sie tritt als fremdes Geflige in das Wirken hinein
und entzieht sich nach einem kurzen anschaubaren Verweilen wieder, oh-

ne dass der Apparat einen musikalischen Zugriff gehabt hatte. Wie der
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Schein des Lichtes, das vorlbergeht, hinterlasst es den Beschienenen im

Zustand des Vorherigen.

Diese Zugriffsverweigerung entfremdet den Choral nicht nur materialisch,
sondern auch musikalisch. Wie aus einer fernen, aus dem Jetzt unerreich-
baren Welt, dringt sein Klang zu uns vor, ohne dass ein Austausch und
Dialog musikalischer Art zustande kommen kdnnte.

Das Hier und Jetzt mit seinem Sitz im Apparat der Streichinstrumente
wird, des Choralklangs und seiner Farbe teilhaftig, beschienen. Dieser
wird zum Trager der historischen und eschatologischen Wahrheit. Die im
prasentischen Raum Verhafteten kénnen ,schauen®, dirfen zu Sehern
des Gewesenen und Kommenden, des ewig Giltigen werden. In diesem
Schauen lésen sich die Zeiten und Ortsbezlige auf und verandern die-
jenigen, die dessen teilhaftig werden. Das Diktum von Es sungen drei En-
gel wird durch sich selbst zum Ausléser dieser alles umfassenden, wech-

selseitigen Beziehung.

Das Ausgangs-Portal

Derartige ,Begegnungen® zwischen der Prasenz und dem Ewigen lassen
die im Jetzt Lebenden nicht unverédndert zurtick. Wie im Osterbericht die

471

Feststellung der Jinger am Ende der Emmaus-Geschichte™’, ,Brannte

DAT2

nicht unser Herz , SO bleibt auch eine verifizierbare Auswirkung nach

dem Abebben der Choralmusik zurtck.

Wie in einem Wirkgeflige, hat der dritte Teil der Einleitung, das Aus-
gangs-Portal, ein klanglich anderes Geprage als das Eingangs-Portal. So
gering der Umfang dieser Taktgruppe 32 - 38 erscheint, so grundlegend
ist die hier erkennbare Veranderung. Denn hier fand ein Abtausch zwi-

schen den vormals strikt voneinander getrennten Instrumentengruppen

471 Johannes, 24,13ff
472 Johannes, 24,32
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statt. Im Gegensatz zum Eingangs-Portal findet sich in der dreifachen Ter-
rassenklangbildung der Streicher wieder;

P | T S S—— sl e

Abb.: Engelkonzert, Takte 32 - 36; Streichergruppe *”°

und es sind nun die Holzblaser, die Gber dem Orgelpunkt ,des™ des Vio-
loncello den entsprechenden pp-Klangblock zweifach setzen: Der ,Vor-
hang“, der zu Beginn aufgezogen worden war, fallt nun wieder (vgl. vor-
herige Abb. Takte 34 - 35).

Der geringe Umfang dieses dritten Abschnittes bewahrt das Ganze davor,
eine musikalisch und formal abgekapselte Existenz zu fihren. Die Rasch-
heit und der wie zitatartig wirkende Charakter dieses Einschubs bei um-
gekehrt klanglichen Vorzeichen macht eine Weiterfihrung des Gesche-
hens zwingend. Dieser musikalische ,Doppelpunkt bindelt die in sich
dreiteilige Einleitung zum einem homogenen Ganzen, durch das man nun
den eigentlichen Symphoniesatz erreicht. Die Wirkung einer doppelten Tur
ist entstanden: zun&chst der Eintritt Gber die Takte 1 - 8 in die Exposition
von Es sungen drei Engel, der Eintritt in das symphonische Geschehen

Uber die choraldominierte Einleitungspassage insgesamt.

47 © 1934 SCHOTT MUSIC, MAINZ - GERMANY. © RENEWED 1962
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Schon an diesem Punkt wird eine unmittelbare VerknlUpfung zwischen
Choralexposition und eigentlichem Symphoniesatz in einer Weise erkenn-
bar, dass das Es sungen drei Engel die Qualitat einer ,Losung®, eines
.Passworts“ zukommt. Die Ergriindung des musikalischen Geschehens im
symphonischen Geflige ist lediglich tber die Versenkung in die Artikula-
tion des Chorals umfassend méglich.

Die statische Dimension des Singens vom Ewigen steht dem dynami-
schen Geschehen im Ringen des symphonischen Prozesses gegenlber.
Die GroBen Statik und Dynamik selbst sind es, die dem Ablauf einen qua-
si liturgischen Duktus*’* verleihen. Die beiden Portal-Abschnitte der Ein-
leitung lassen die Imagination eines Gebaudekomplexes zu, in dem so-
wohl den Einleitungstakten 1 - 8 als auch der Einleitung selbst der Cha-
rakter eines Vorhofes zukommt, durch den das Innere zu erreichen ist.
Dies ist ein weiteres Kennzeichen liturgiebezogenen Verstehens: das
Sich-Bewegen im umbauten Raum respektive im komponierten Satz als
Naherung an das Wesentliche, an das Giiltige, an das Integral. Der Raum
der motivisch thematischen Arbeit beginnt. Stand die Musik der Einleitung
unter dem Duktus des Singens, so ist die Exposition des folgenden Sona-
tenhauptsatzes ganz unter die Egide des Konzertierens gestellt. Alle drei
() in Erscheinung tretenden Themenkomplexe sind ganz dem instru-
mentenbezogenen Musizieren verpflichtet. Dieses ,Spiel der Instrumente”
setzt sich deutlich von der Erhabenheit der vorhergehenden Einleitung ab.

Takte 039 - 149 Exposition

. 039 - 047 Thema |

o 047 - 054 Epilog Thema |

. 055 - 097 Uberleitung zu Thema Il
. 098 - 106 Thema ll

o 107 - 119 Epilog Thema |l

o 120-135 Uberleitung zu Thema IlI

"% vgl. F. Schnider/W .Stenger: Die Kirche als Bau und die Erbauung der Kirche. Statik
und Dynamik eines ekklesiologischen Bildkreises, Con (D) 8 (1972), S. 714 - 720

279



J 136 - 143 Thema Il
o 143 - 151 Epilog Thema |l
o 152 - 169 Uberleitung zur Durchfiihrung

Es ist die Musik des ,homo ludens®, der alle drei Themen verbunden sind.
Trotzdem die Themenkomplexe jeweils einen hohen Identifikationsgrad
erreichen, stehen doch zunachst die alle drei Themen verbindenden Ei-
genschaftsmerkmale im Vordergrund; und es ist erstaunlich, dass ange-
sichts dieser groBen Schnittmenge an grundsatzlichen Gemeinsamkeiten

es zu einer Ausbildung von thematischen Identifikationen kommen kann.
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Abb.: Engelkonzert, Takte 39 - 47, Thema |, Ausschnitt Streicherstimmen *”°

4 © 1934 SCHOTT MUSIC, MAINZ - GERMANY. © RENEWED 1962

280



ny
1

e

A

s

I
Ha=

pizz.

.d.

e

I

&'a

e

4

S

=i

e

=

¥

(ES

#

e

TR
=

=

1

2

p

E:
el

#

#

o+
Pt

@xus. ¥

—Bus

s

mp
mp

mp
Abb.: Engelkonzert, T. 98 - 106, Thema Il, Ausschnitt Streicherstimmen *’

gRerf iy

e o

= :Ef—'-n-F?E E

gitaf .

£ =3

r—

£

}
|
..'_.JF..!I...._._

1
T
I

L £ afa?

=
h
|ﬂu
A
3

Fl1.1

E=S=52
PP

Viol.

"
L i r% Tl
oL 18 |
4 M il
L1 . ol 1N
b/ Sal Vi
.;M oL INEE Bagy U
L
L | 1R
1 sl | -
b L L 1
(Sl bl
{11} sl llan
a0 R
b [fatam A
L .
L IS8 \ b e
-l o .T
b | Ltha 1
T.u._ L 108
|
oL ISR
b 218 Ll 1NN | R
Al [ 1IA8
Il _:r. EL 1
- el -l
W 4 w {all
b1} ol e
gl 1ag L
HANT T TRRE e B0
L s
I nt TH B, 2E
gl 1uN L 188
||4 G THEE By S
L] 1IN |
a8 sh .....m
]
gl of 1 |
et ELYARN B JER “
il n/ | |
Neld el |
] ’ u
1
| hL e B B |
§ I |

2

E'tae gt

Kb,

Vel

E
== s

L

281

= SE=!

g

D e

."“\’

476 © 1934 SCHOTT MUSIC, MAINZ - GERMANY. © RENEWED 1962

Abb.: Engelkonzert, Takte 136 - 143, Thema Ill "7




Der ,homo ludens® hat sich vom ,homo cantans® abgewandt. Die Themen-
konstruktionen des 1. Satzes vermeiden eine ausgearbeitete Kantabilitat
und damit den Zwang zu einer Periodenbildung und dem damit verbunde-
nen Verfahren einer ,romantischen” Themenverarbeitung. Der Mensch
des 19. Jahrhunderts verband seine Identitdtssuche mit der Gattung des
Liedes, dem Prinzip des Liedischen an sich.

Die Umsetzung der instrumentalmusikalischen Spielfreude erfolgt Uber ei-
ne konkrete Parameterkonstellation. Diese Verbindung geschieht Uber die
konsequente Durchhaltung des musikalischen Akzenttaktes. Die Taktung
verleint dem musikalischen Fluss erst sein pulsierendes Element und
seine Beharrlichkeit. Die ,1“ des Taktes verkérpert den Boden, die ,Haf-
tung“. In der tanzhaften Anlage aller drei Themenmaterialien ist die stetig
pulsierende ,1“ der Garant fir das Vorantreiben der Ablaufe. Die jeweils
unterschiedliche Handhabung der ,1“ respektive die Ganztaktigkeit ist es
zugleich, aus der sich die Charaktere der drei Themenkomplexe generie-
ren.

Allen drei Komplexen wohnt dieser motorisch pulsierende Drang inne.
Dieser ,verlangt® nach Entwicklung und Fortspinnung. Hindemith findet in
allen Themen spezifische und musikalisch unverwechselbare Ausformun-
gen dieser Vorgange des kompositorischen Spannungsaufbau und seiner
Fortfihrung.

Diese themenbezogene Satzanlage kann keine themendualistische, auf
Charakterkontrasten beruhende Arbeit nach sich ziehen. Zwar sind die
Themen auch charakterlich und ausdrucksbezogen stets identifizierbar,
aber die eigentliche kompositorische Herausforderung besteht darin, eine
Entwicklung hinsichtlich der dem Material innewohnenden Fakturunter-

schiede zu ermdglichen.

Hindemith gibt im Analyseteil seiner Unterweisung im Tonsatz selbst eine
Einordnung des Beginns der Exposition (Takte 39 - 54), die im Folgenden

47 © 1934 SCHOTT MUSIC, MAINZ - GERMANY. © RENEWED 1962
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angefiihrt werden.*’”® Entsprechend des didaktischen Aufbaus seines

Lehrwerkes erstellt er eine Zusammenschau der durch ihn formulierten

Bausteine

. In den beiden Bereichen Melodische Analyse und Harmoni-

sche Analyse flgt er Ausfihrungen zu den Ebenen ,Stufengang“ (melo-

disch), ,Sekundgang“ einerseits und ,Gefélle®, ,Stufengang“ (harmonisch)

und ,Tonalitat* andererseits zu.

480

% Paul Hindemith, Mathis der Maler, Vorspiel Gesamtanalyse
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Es ist zu ersehen, dass der kompositorische Prozess von einer intensiven

Verschrankung der ,Bausteine® gepragt ist. Strukturgrenzen Uberlappen

8 Paul Hindemith, Unterweisung im Tonsatz |, Theoretischer Teil, Neue, erweiterte Aus-
gabe, Mainz 1940, S. 257-259
© 1940 SCHOTT MUSIC, MAINZ - GERMANY.
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80 Abb. auf den folgenden Seiten: Ebd.
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sich. Die Prozessualitdt und die Unmdglichkeit einer musikalischen Zer-
gliederbarkeit beschreibt diese Musik als eine auf einem ununterbroche-
nen Atemstrom dahinstrebende Klanglichkeit. Die bautechnische Ver-
schréankung garantiert geradezu das Charakteristikum des Immerwahren-
den; auch dann, wenn es zur Einflhrung neuer Erscheinungsformen des
Materials kommt; auch dann, wenn Strukturgrenzen erreicht werden. Das
immanent Musikalische strémt und dréangt gerade auch an diesen Stellen
weiter. Dieses so benannte Strdmen bezeichnet ein Grundcharakteristi-

kum des gesamten ersten Satzes.

Ein weiteres hervorstechendes Eigenschaftsmerkmal kommt der Arbeit
am Klang zu. Sie ist von der Hinwendung zu einer auf der ,Natirlichkeit*
der Intervallverhéltnisse und Strebungen der tonalen Verbindungen Anla-
ge bestimmt. Dies befreit das musikalische Erscheinungsbild zu dem ihm

innewohnenden Charakter, dem unmittelbaren Ausdrucksmoment. #8

1 Ebd., S. 259f: ,Die starke akkordische Anlage des Stufenganges beruht auf dem Be-
streben, gréBere Akkordgruppen gegen die freie Bewegung der Einzelstimmen tonal
mdglichst eng zusammenzufassen. [...] Im tonalen Zusammenhang ist dasselbe Bestre-
ben erkennbar; auch hier wird eine gréBere Gruppe von Zentralténen wiederum ak-
kordisch gebunden, um bei aller Bewegtheit der Einzelteile einen génzlich ruhigen, in zar-
ter Weichheit sich streckenden Untergrund zu erreichen.”
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Carl Dahlhaus bemerkt zum Kontext der Parameterkonstellation in Hin-
demiths Werk:

~Hindemiths Begriff des Sekundgangs ist unverkennbar - und zwar, wie es
scheint, durch Vermittlung von Herman Roth - von Heinrich Schenkers
Theorie der Urlinie beeinflusst. Das Hauptgesetz melodischer Baukunst
besagt, daBB nur dann ein glatter, Uberzeugender Melodieverlauf erzielt
wird, wenn diese Hauptpunkte sich in Sekunden fortbewegen. Und Haupt-
punkte der Melodie sind diejenigen Téne, die an rdumlich bemerkens-
werten Stellen der Melodie stehen: Héhepunkte, tiefste Téne und Stellen,
die durch den Taktrhythmus oder auf andere Weise besonders hervorste-
chen. DaB der Taktrhythmus kein ,rdumliches” Moment ist, 148t die Mdg-
lichkeit offen, auch die auf andere Weise hervorstechenden Téne nicht
ausschlieBlich rdumlichen Kriterien zu bestimmen: Hindemiths Theorie ist

zwar primdr aber nicht einseitig diastematisch determiniert. %

Abb. auf den folgenden Seiten:
Josquin des Prez (1450/55 - 1521), Missa I'homme armé, Kyrie*®

*8 Carl Dahlhaus, Hindemiths Theorie des Sekundgangs und das Problem der Melodie-
lehre, in: Susanne Schaal / Luttgard Schader, (Hg.), ebd., S. 197f.

83 Quelle: Lenz Meierott, Hans-Bernd Schmitz, Materialien zur Musikgeschichte, Band 2,
Miinchen 1986, S. 49 - 51
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Wahlverwandtschaften”

Die sich als neuartige Parameterkonstellation etablierende Kunst Hinde-
miths hat ihr wesentliches Zentrum in der Art des Themenaufbaus, der
Behandlung der Stimmfortfihrung und der Ausarbeitung der kontrapunk-
tischen Strukturen. Dabei kommt es zu einer symbiotischen Verbindung
des aus den zwanziger Jahren herrihrenden funktionalistischen Musizier-
ansatzes mit den Kriterien der Bachschen Kunst als ,verpflichtendem Er-
be“. Eingedenk dessen sollen diese Aspekte in besonderer Weise auch
Raum in der folgenden Detailanalyse einnehmen. Die Themen | und Il er-
scheinen als Entwirfe, die den Musizierformen des 16. Jahrhunderts
verpflichtet sind. Hindemith greift hier auf rhythmische Bewegungsmuster
und Intervallformationen zurlick, die als Basis des kontrapunktischen
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Standards fungierten. Gerade die Intervallik der Missa 'homme armé hat
paradigmatischen Charakter. Diese wird u.a. von Giovanni Pierluigi Pa-
lestrina in der Missa Papae Marcelli als Baustein benutzt, ebenso von
Johann Sebastian Bach (z.B: Weihnachtsoratorium, Ehre sei Gott in der
Héhe)

Konzeptionelle als auch themenbezogene Parallelen existieren zwischen
den Materialkomplexen insbesondere des ersten Satzes der Mathis-Musik
Hindemiths und dem bekannten Beispiel der Missa 'homme armé von
Josquin Desprez (ca. 1450 - 1521). Im Mittelteil des hier abgebildeten Ky-
rie lassen sich zwei Figuren nachweisen, die jeweils zum Thema | und
Thema Il der Musik Hindemiths fakturbezogen groBe Parallelen aufwei-

sen.

Abb. A: Josquin Desprez: ,Christe*-Einsatz, Superius, Takte 19 - 20
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Abb. B: Josquin Desprez: ,eleison*“Einsatz, Superius, Takte 34 - 36

In den angeflihrten Abbildungen handelt sich um zwei Figurengruppen,
jeweils dem ,Christe” und ,eleison” zugeordnet. Wahrend der Rahmen des
Kyrieeleison - Christe eleison - Kyrie eleison metrisch im tempus perfec-
tum*®* gehalten ist, erfolgt im Abschnitt des Christe eleison der Wechsel

84 Die Taktart der Einleitung (9/4) entspricht der mittelalterlichen Mensur tempus
perfectum cum prolatione maiore®, als Dreierpotenz ist sie die vollkommenste und sym-
bolhaltigste Reprédsentation einer Taktart.”, zitiert nach Gerald Kilian, Paul Hindemiths
"Symphonie 'Mathis der Maler™. Eine Deutung musikalischer Ausdruckscharaktere und
formaler Strukturen als semiotische Gestaltqualitdten symbolischer Musik, in: Hindemith-
Jahrbuch 1999/28, S. 271
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des Metrums hin zum Allabreve (¢). Der unerreichbaren ,himmlischen*
Dreiheit folgt der Abschnitt, in dem Christus in Verbindung zu den irdi-
schen Dingen gesetzt wird. Der Quintraum wird nicht von oben nach unten
durchschritten, sondern durchfahren. Es ist die vertraute Figur der Cata-
basis, mit welcher die Eigenschaft im Melisma besungenen Subjektes be-
schrieben wird (Abb. A). Es ist das Symbol fir den sich in die Knecht-
schaft begebenden Christus. Die dem Wort Christus zugeordnete Figur
strebt herab. Dieses Herabkommen geschieht in der Pose des Souverans,
dokumentiert durch die im weiteren Verlauf des Satzes eingefligten Ge-
genbewegungen: der die Intervallrichtung umkehrenden Anabasis, einer-
seits in tdnzerischem Rhythmus (25-27), andererseits in erhabenem Gang
der Augmentation (in Kontrolle als auch in Zwanglosigkeit), aus denen
heraus dieser Abstieg erfolgt. Es entsteht symmetrisches Gleichgewicht
zwischen herab- und heraufstrebenden Richtungen. Dem Material kommt
das Symbol des Inkarnativen zu. Neben den kleinen Zeitwerten der Téne
erfolgt die belebende Dynamisierung des musikalischen Verlaufs. Dane-
ben kommt der Uber den metrischen Akzent hinaus gehaltenen Note eine
herausgehobene Bedeutung zu.*® Es ist eine klanglich und satztechnisch
als ,schwebend” zu charakterisierende Inkarnation. Interpretatorisch for-

muliert, ,gewahrt* der Kénig eine Anschauung.

Auch das in Abb. B dargestellte Material wirkt durch seine synkopierte Er-
scheinung dem Puls der metrischen Schwerpunkte entgegen. Auch hier,
erzielt durch die Tanzhaftigkeit, wirkt ein enthoben erscheinendes Klang-
bild vor, welches, anders als in Abb. A, den Tonraum von seiner Mitte her
nach auBen erschlieBt, die Struktur des Chiasmus pragend.

*% Die Vermeidung des metrischen Akzents als kompositionsgeschichtliche Reminiszenz
wird bei den weiteren Analyseschritten eine groBe Bedeutung haben.
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Analyse der Themen des Engelkonzerts

Thema |

Der Beginn der Exposition ist alles andere als ein Beginn. Die Erwartung
an einen markanten Anfangsakzent (in Absetzung vom Geprage der
Einleitung) und an die Fassbarkeit des Materials wird ,enttduscht®. Die Er-
scheinung des Themas erscheint als flichtig. Nicht wie ein Beginn, son-
dern als mitten in einer schon fortgeschrittenen Verarbeitungsphase be-
findlich mutet die Phase ab Takt ab 39 an. (Die Ausfihrung Hans Zenders
Uber den grundsatzlichen Eindruck Uber das Auftreten des thematischen
Materials bei Hindemith sind hier irrelevant.*®®) Thema | ,verneint* die ,1*
musikalisch, indem sie bezliglich einer Akzentuierung vermieden wird. Die
Ubergebundene Halbe und mit ihr der ganze Takt 39 formieren als fest-
stehende Struktur eine - zwar auf der ,1“ beginnend - musikalische Auftak-
tigkeit; d.h., dass der motivische Verlauf ist als von der ,1“ wegflihrend
angelegt ist. Die musikalische Organik ist von den Themenkonzeptionen
der Spatromantik weit entfernt. Aber nach den Entwicklungen vor Beginn
der 1920er Jahre tritt hier wieder eine Hinwendung zum Thematischen an
sich ein. Die Begrifflichkeit ,Thema® hat eine Krisis durchlaufen, was an
den spezifischen Auspragungen in der Musik des 1. Satzes ablesbar ist.
Hindemith knlUpft ohne jemals in die Nahe des Epigonalen zu geraten an
die voraufklarerische Figurenlehre und musikalische Rhetorik an und formt
sie im Kontext seiner Ausdrucksbezogenheit um. Das Instrumentarium der
Figuren und Uberlegungen zur figurbezogenen Gestalt lasst das Material
als urspringlich, fast archaisch erscheinen. Es hat eine intensive, den H6-
rer in seinen Bann ziehende Wirkung. Trotzdem bleibt ein Eindruck von
Ferne. Die Musik rlckt auch diesbeziglich in eine vorstellbare Nahe zum
Altarbild Nithards, das zugleich Faszination und Befremdung auslésen

vermag.

8 Alle seine Stiicke springen den Hérer auf feine Weise an, immer sind die ersten
Takte eines Stiickes stark und lebendig, noch nicht belastet durch jene Problematik von
Stil und Technik, welche der Hérer dann im Verlauf der zeitlichen Entfaltung der Form
empfinden mag.“, zitiert nach: Hans Zender, Freiheit und Systeme - Paul Hindemith und
das musi-kalische Denken unseres Jahrhunderts, Hindemith-Jahrbuch 1997/26, S. 57
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,Die Ubersicht zum gesamten Satz [...] enthdlt die mit der Sonatensatz-
form verbundenen Begriffe, obwohl deren Anwendung problematisch
bleibt. [...] Wéhrend einerseits unbezweifelbar ist, dal3 der Satz nur auf
dem Hintergrund der Sinfonik des ausgehenden 19. Jahrhunderts ver-
standlich wird, so weist das inhaltliche Anliegen Hindemiths eher auf spét-
mittelalterliches Musikdenken zurtick ..."“®"

Fir die Fortbewegung wird nach der Uberbindung die katabasische Ach-
telfigur eingesetzt. **® Die Akzentuierung der ,3“ in den beiden folgenden
Takten, die Uberbindung der ,1“ in Takt 41 vermeidet die ,1“ ebenfalls.
Das Mittel der AuBensynkope bewirkt ein schwingendes Gegenuber, ein
schon kompositorisch angelegtes dagegen respektive gegendiber spielt.
Die in Takt 41 als charakteristisch erscheinende Intervallstruktur f-e-h-a
verkérpert ein intervallisches Kreuzsymbol (Chiasmus). Neben dem Para-
meter ,Metrik“ wird im zweiten Teil der ersten Themenhélfte die Intervallik
in den Vordergrund gertickt. Die gedehnt wirkende Schweifigkeit der Ein-
heit des f-e-h-a in den Takten 41 - 42 erweckt einen bemerkenswerten
Ausdrucksgegensatz zum ,Pulsar” der ersten Hélfte (Takte 39 - 40). Die
Einflhrung dieses Binnenkontrastes bringt das immer weiter Pulsie-
renwollen zum Erliegen. In der Weiterfihrung des Themas (Takte 42 - 47)
wird der Puls des Beginns wieder aufgenommen, aber nun positiv zur ,1¢
hin musiziert, was auch die Artikulationsangaben (,>“) des Komponisten
verdeutlicht. Dieser konstruktivistisch musikantische Ansatz besticht. Zum
einen ist es eine urspringlich anmutende instrumentale Spielfreude, zum
anderen die korrespondierende dialoghafte Anlage des Themas, in dem
ein reichhaltiger Fundus fiir eine Durchfiihrungsarbeit im klassischen Sin-
ne zu finden ist. Die gegensétzlichen Elemente innerhalb des Themas
sind in einer Wiese ausgepragt, dass der Bereich selbst schon zum Ort ei-
ner internalen Durchfihrungsanlage wird. Wenn aber das Thema in seiner
Satzbezogenheit selbst schon vorgreift, stehen die Kategorien Thema,

*87 Zitiert nach: Walter Heise, Paul Hindemith: Symphonie Mathis der Maler (1.Satz), in:
Helms/Kopf, Werkanalyse in Beispielen, Regensburg 1986, S. 338

8 Die catabasis [...] ist eine musikalische Periode, durch die wir die der Anabasis
entgegengesetzte Affekte ausdriicken wie die Affekte der Unterwiirfigkeit und Niedrigkeit.
(nach Kircher (Musurgia L.VIII S. 145)", zitiert nach: Dietrich Bartel, Handbuch der musi-
kalischen Figurenlehre, Laaber 1997, S. 112
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Motiv und die groBformalen Begriffe zur Disposition. Was bleibt, ist eine
neue Konfiguration, die urspringliche ,Arbeit am Material®. So ist es dem
Komponisten mdglich, eine Verbindung zwischen den Techniken des So-
natenhauptsatzes und anderer Verarbeitungsansatze in der Musikge-

schichte zu schaffen.

T.39-40 musikalische Auftaktstruktur, Halbe-Achtelgruppen-Anlauf,
Ausschwingen

T. 41-42 Chiasmusbildung, auskomponierte Beendigung des Pulsie-
rens und Endung

T. 43-44 Wiederaufnahme des ganztaktigen Pulses und zweimaliges
Beharren auf der 1

T. 45-46 Herbeifihren der Schlusswirkung durch ,neue” Sekundton-
fortschreitung

Im sich anschlieBenden Epilog kommt es zu einer vermehrten Aufnahme
der herausgearbeiteten Merkmale in einer neuen Reihenfolge ihrer Er-
scheinung:

Takte 47-51 schwere 1, zweimalige Chiasmus-Bildung (1. g-fis-ais-gis, 2.
d-cis-e-dis), wahrend unterhalb der Ebene Fléte/Violine | im Violoncello
und Kontrabass eine Musizierstruktur der urspriinglichen Themenexposi-
tion betrieben wird (auftaktiges ,Anlaufen”, Uberbindung, Synkopierung,

Vermeidung der ,1%.)

Thema lI

Thema Il tritt in Takt 98 nach einer deutlichen Zasurgrenze ein. Diese wur-
de materialbezogen mittels einer auslaufenden Themenkopffigur von The-
ma | herbeigefiihrt. Deutliche Parallelen zum Schluss des Einleitungsteils
(Takte 32ff) sind erkennbar. Denn auch in der Uberleitung zu Thema Il ist
es der sanfte aber unaufhérlich wirkende Orgelpunkt ,g“ in der Horn-
stimme. Die Energien sind herausgespielt. Das Material wirkt erschépfend
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behandelt. Der am Ende Ubrig bleibende Hornton verschwindet im diminu-
endo piano. Der Raum flr einen zweiten Themeneinsatz mit neuem un-
verbrauchtem Material ist bereitet. Der Einsatz in Takt 98 hat daher keine
konfrontative Wirkung, sondern - weil die Grundmotorik aufnehmend -
eher die einer Fortspinnung, einer Modifikation des gleichen Ansatzes mit
anderen Mitteln.

Diese Wahrnehmung ist gar nicht abwegig, denn auch Thema Il ,vermei-
det” die musikalische ,1“. Es tritt trotz der synchronen Halbe-Bewegung in
den tiefen Streichern ebenfalls als ,Arbeit im Prozess” ein. Auch hier sucht
man eine starke nach formaler Begrenzung strebende Themenauspra-
gung vergeblich. Obschon die Mittel, mit denen der Komponist die Ver-
meidung der ,1“ erreicht, andere sind:

e Die erste ,1“ ist mit einer Viertelpause in der Melodie fihrenden 1.
Violine frei; eine Synkopierung*®® baut sich auf, die ,4“ ist artikulations-
bezogen abziehend.

e |Im zweiten Takt des Themas (Takt 99) tritt eine nach oben gerichtete
Quintfigur ein, deren Energie ebenfalls von der ,1“ abzieht, hinein in
das Hochintervall.

e Der sich anschlieBende Auftakt hat eine Abzugsartikulation. Daher ist
auch die ,1“in Takt 100 schwach.

e Die in Takt 101 anhebende Ganztaktfigur ist von der ,1“ weg in einem
Energie zuflihrenden Crescendo eingebettet. Gleiches gilt musikalisch
auch fir den folgenden Takt 102.

¢ In den folgenden Takten fuhren die Aufbau- und Abzugsmechanismen
zur Akzentbildung in Takt 104, e. Halbe (a’ Violine 1)

Thema Il ist hinsichtlich des so erzielten musikalischen ,Schwebens” noch
radikaler als Thema | durchgeformt. Es wirkt ganzlich enthoben. Die
schwingenden Halben in der Streicherebene unterhalb der Melodie flih-

89 Obwohl sie nur in einer Stimme stattfinden kann, ist sie als Dissonanz wie auch als
Taktverschiebung nur aus dem Kontext des ganzen Satzes zu verstehen.”, zitiert nach:
Ebd., S. 253-256
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renden Violinen forcieren die themenimmanente Charakteristik. Das The-
ma entfaltet eine in sich ,versammelte” Wirkung und steht in dieser Hin-
sicht in einem Gegensatz zum Uber sich selbst hinausstrebenden Thema
I. Schon der synkopierte Themenkopf setzt hier einen in die Mitte ge-
richteten Duktus. Die Beendigung des Themas geschieht nicht aufgrund
formbezogener Eigenschaften. Es sind aber die Musiziereigenschaften,
die das Material an seine Grenze kommen lassen (erster und einzige ech-
ter Akzentton in Takt 104, 2. Halbe). Die Synkopierung in der Einstimmig-
keit (reduzierende Wirkung) in Takt 106 stellt ein Analogin zum Themen-
kopf (Takt 98) her. Das Einbringen dieses Fakturrahmens signalisiert die
hiermit er-zielte Geschlossenheit des exponierten Materials. Auch im
Thema Il wird mit den traditionellen, Form schaffenden Instrumentarien
zur Einrichtung von Strukturgrenzen gebrochen (das Ausbleiben jeglicher
Kadenzwirkung und Periodizitat etc.). Das Material ist ganzlich auf die Mu-
sizierpraxis hin ausgerichtet, die von Ubernahmen, Abtauschen und ,Auf-
gleitungen® gepragt ist. Das niemals enden wollende, auch nicht durch
Formgrenzen ein-gezwangte Musizieren dominiert. So gleitet das Thema
als Klangfarbenvariation in die Sphare der Fléten und Oboen. Auch hier
bleibt es bei einer klaren Fakturtrennung zwischen Streichern und BIa-
sern.

Erst dieser Epilog (ab Takt 108) konfrontiert das Themenmaterial mit den
,erdenden®, sich als ostinat herausstellenden Punktierungen in Violine 1
und Viola (Takte 107ff), in Verbindung mit den weiterhin Akzent verleih-
enden Pizzicati des Kontrabasses. Erst diese Gegenfigur im Streicher-
apparat erscheint als ein deutlicher fakturbezogener Gegensatz. Die Kon-
trastbildung, die in der Ebene der Motiv- und Themenanordnung ausge-
spart bleibt, wird somit auf andere Weise herbeigeflhrt. Dualitat ist in die-
sem Kontext keine Qualitat der Themenexposition. Sie ist vielmehr Kenn-
zeichen einer schon durchfihrungsbezogenen Arbeit.
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Thema Il

Thema Il stellt sich wie die vorausgegangenen Komplexe ebenfalls als
bewegungsdynamisches Gebilde dar. Auch hier dominiert das nach vorn
gerichtete Musizieren. Die Unterscheidungsmerkmale sind in der perma-
nenten Forcierung der ,1“ in den Takten 136 - 143 zu finden. Alle Auftakt-
strukturen, die in Thema | die ,1“ ,vermieden“ haben, fihren hier auf sie
hin. Der stete Betonung einer jeden ,,1“ wohnt eine bemerkenswerte Pene-
tranz inne, die aber das Themengeflige nicht zerschlagt, sondern im Ver-
ein mit der ostinaten Streicherfigur und ihrer entsprechenden Artikulation
einen rustikal wirkenden Gegenpol zu den flichtigen Themen | und I
schafft. Es verkorpert eine Musizierhaltung auf dem Boden, mit dem Bo-
den. Die fortschreitende respektive -strebende Begleitfigur bewahrt das
Thema vor einer Erstarrung in sich, sondern treibt es vor sich her. Die
Streicherfigur ist der eigentliche Motor des Geschehens. Und so ist es kei-
neswegs verwunderlich, dass diese sich im Verlauf des Themenepilogs
(ab Takt 143) vom eigentlichen Themenmaterial emanzipiert und in der
Uber-leitung zum Durchfiihrungsbeginn ein Kontrasubjekt zur Verar-
beitung des Kopfes von Thema | bildet. Thema Il Gberwindet die ,Flich-
tigkeit“ der Themen | und I, schafft somit eine musikantische Kontrast-
wirkung. Es hat aber zugleich Synthese schaffende Eigenschaften auf-

grund der variablen Eigenschaften der beigegebenen Begleitstruktur.
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Anhand der Zone von Thema | (Takte 39 - 96) hat sich gezeigt, wie sich
die klassisch zu bezeichnenden Durchfihrungselemente schon im Ein-
gangsteil des Satzes etablieren. Der musikalische Fortgang wird zunachst
durch die Vitalitdt und Impulskraft des unmittelbaren Themenkomplexes
gewabhrleistet. Die Themenexposition birgt aber schon Kennzeichen der
Durchflhrungsarbeit in sich. Nicht erst der ,offizielle® Durchfihrungsteil,
nicht erst die Verbindungselemente zwischen den Themen, sondern die
Themenzone selbst ist durchfliihrungsartig aufgestellt. Der Stimmverlauf
der Viola ab Takt 39 durchschreitet den Intervallraum des Themas von un-
ten nach oben in umgekehrter Richtung. Umkehrung und rhythmische
Augmentation wurzeln letztlich im Kern des Themenmaterials. Das The-
ma durchwirkt sich selbst.

Welche qualitativen Abstufungen hinsichtlich der ,Durchfiihrung” sind in
der Dramaturgie des gesamten Satzes zu finden? Wie gewahrleistet der
Komponist dennoch die konzeptionelle Stabilitdt des Gesamtgefiiges? Al-
les scheint in allem gegenwartig zu sein, ohne dass die GroBform Defizite

aufweist.

Erst der Epilog setzt einen anderen musikalischen Ansatz frei. Die Be-
zeichnung ,epi“ ad absurdum flhrend, kommt es ab Takt 54 zu einem
dreimal erklingenden, jeweils aus drei Viertelstrukturen bestehenden
Klangbldcken: Diese wirken dem energetischen Abebben von Thema |
entgegen und Uberflhren es in neue klangliche Lagen und harmonische
Raume (s. Takt 55 und 58) Insgesamt wirkt dieser Epilog als ein neuerli-
cher Anschub des Themas. Wie ein unauflésbares Wirkgeflecht entfaltet
es daraufhin nochmals seine autonome Erscheinung, dieses Mal mit einer

bis dahin neuen Farbigkeit und klanglichen Ausweitung.

Das kontrastierende Material der sequenzierten Klangblécke (Takte 54ff)
rihren hinsichtlich ihrer Substanz aus der Einleitung des Satzes (Takt 2,
4, 6) her. Diese Weiterentwicklung von Materialien und die themenbezo-
gene Ausweitung des Klangraums (Takte 63f.) markieren deutlich, dass
die Verarbeitung des Themas mit seiner Exposition schon begonnen
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hat.**' Qualitativ sind die Erscheinung des Themas und die Verarbeitung
seiner Substanz unmittelbar aneinander gebunden. Die Qualitat ,Durch-
fuhrung“ist fir das musikalische Bild der Exposition substanziell.
Festzuhalten ist, dass die Mechanismen der Themenbegrenzung nicht in
ihnen selbst ruhen, gar einer dem Material innewohnenden Periodizitat
obliegt, sondern durch die Impulssetzung respektive durch den Entzug
derselben angestoBen respektive zum Erliegen gebracht werden: In Takt
68, 70 und 71 erklingen wieder die vertikalen Klangblécke, allerdings le-
diglich zweifach. Dieser Umschwung von der dreimaligen Artikulation auf
die Zweiheit, die sich in Takt 70/71 metrisch verdichtet, hat die entschleu-
nigende Wirkung, die wiederum einen Auslauf der Themenkopflinien in
Takten 72 bis 96, der offiziellen Uberleitungsformation zu Thema I, mit
sich bringt.

Der im piano artikulierte Schlusspunkt tGber dem Orgelpunkt des Horns
(Fl6te, Klarinette Fagott) in Takt 96 korrespondiert als ,Klangblock-Rudi-
ment“ mit den Etappen (Takte 2, 4, 6 => 54ff. => 68, 70, 71). Das Durch-
fihrungselement an sich bezeichnet eine zur thematischen Dimension pa-

rallele Verlaufsform.

Wurde zuvor gezeigt, dass es die den Materialien innewohnenden Musi-
zier- und Gestuseigenschaften sind, die organisch zu Strukturauspragun-
gen flhren, so ist es das Eintreten des Themenkomplexes Il als Ganzes,
mit dem die erschdpfende Ausformung eines GroBteils des Satzes - der
Exposition - zum Abschluss kommt.*#

Dies ist ein Kennzeichen dafir, dass zwar die Konnotation der Merkmale
des Sonatenhauptsatzes strukturell mdglich ist, dass dies aber nicht die
kennzeichnenden kompositorischen Eigenschaften abbilden.*® Die zu ei-

ner kompositorischen Urspriinglichkeit strebende Schaffensweise lasst die

91 Mit der Aufhellung des Klangs ist ein rdumlicher Effekt verbunden., zitiert nach:

Kilian, S. 265

92 Es folgt sogleich das dritte Thema, das schnell zu einem melodisch und harmonisch
auskomponierten SchlieBen von elementarer Wucht fiihrt.”, zitiert nach Giselher Schu-
bert, Hindemith, 1981, S. 84

93 vgl. Heise, S. 338: ,Die Ubersicht zum gesamten Satz [...] enthélt die mit der Sona-
tenhauptsatzform verbundenen Begriffe, obwohl deren Anwendung problematisch bleibt.“
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strukturellen Begrifflichkeiten des ausgehenden 19. Jahrhunderts weit hin-
ter sich. Der in diesem Satz erkennbare konservative Gestus meint nicht
die Einhaltung von strukturellen duBeren GesetzmaRBigkeiten, sondern be-
zieht sich auf einen unverbauten Umgang mit dem kompositorischen Ma-
terial: Dem Musizieren an sich. Hindemith setzt sich in dieser Material-
genese der Themen mit der Frage auseinander, was denn die treibenden
Krafte im Singen, Spielen und Tanzen seien. Das innere Geflige der Mu-
sik, ihre unaussprechliche Vitalitat einerseits und von der Welt geschiede-
ne Melancholie andererseits bedingt ihre duBere Gestalt. Die auBere Er-
scheinung des Themas, des Liedes ist ,lediglich“ ein Abglanz der inneren
substanziellen Gestalt.

Neben der die Konvention unterlaufenden Einflhrung und Behandlung
des thematischen Materials ist es die befremdende Gestalt der von Hinde-
mith gewéhlten Liedweise, die sich allen formalistischen Einordnungsver-
suchen zu entziehen scheint. Tonartlich nicht zu fixieren (noch nicht ein-
mal hinsichtlich einer tendenziellen Tongeschlechtlichkeit), ist auch der
Versuch einer periodenbezogenen Gliederung von keiner Aussagekraft
Uber den allerdings feststellbaren musikalischen Eindruck gekrdnt. Die
Liedweise bleibt als ein ,Fremdkdrper” im Wirkgeflige der motivisch the-
matischen Arbeit bestehen. Das Material der Weise wird stets exponiert,
aber nicht verarbeitet.

Im Verein mit den Themenkomplexen entsteht somit folgende Anordnung.

Liedweise — strdbmend, einem fernen  ewig, dem ,Gefallen“ ent-
Atem Ausdruck geben hoben, ,heilsam®, ,der
Welt abgewandt*

Thema | - fliehend, flichtig Uber sich hinaus weisend,
Richtung und Ziel
suchend

Thema ll - schwebend, enthoben in sich ,versammelt®,
Lruhend®,

»-abgeschlossen”

Thema lll - Basis bildend, irdisch”, finale Wirkung
rustikaler Duktus herbeifihrend
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Als Ergebnis tritt die musikantische Ebene des Materials als das evidente
Merkmal zutage. Die kompositorische Anlage und das aus der Musizier-
praxis gezeugte Interpretatorische geraten in ein neues Verhaltnis zuein-
ander. Letzteres verleiht dem Werk sein Gesicht.

Durchfihrung und Reprise

Takte 170 - 291 LDurchfihrung”

o 170 - 231 Materialverarbeitung Thema I/Thema |l
= 1. Phase

J 232 - 268 Wiedereintritt des "Liedes* als ,klarende
Instanz” = 2. Phase

J 232 - 242 Posaunen

o 242 - 254 Hoérner

o 257 - 266 Trompeten

. 266 - 291 Uberleitung zur Reprise

Material Thema | (charakterlich modifiziert,
.ermudet®, ,befriedet)

Takte 292 - 338 Reprise

o 292 - 299 Thema Il

J 299 - 315 Uberleitungsgruppe mit Material Thema Il
o 316 - 321 Thema | (Kontrapunkt Thema IlI)

. 322 - 326 Uberleitungsgruppe mit Material Thema |
o 327 - 332 Thema Il (Kontrapunkt Thema Ill)

. 333 -338 Uberleitung zur Coda

J 339 - 343 Coda (unter Verwendung von Thema )
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An die sich durch den Cantus firmus dominierte Einleitung (A) und die
Ausarbeitung des motivisch thematischen Materials (B) schlieBt sich ein
weiterer Abschnitt (C) nach der durch den Komponisten mittels Fermate
und Doppelstrich gekennzeichneten Zasur vor Takt 170 an. Die Qualitat
,ourchfihrung“ erscheint wenig hilfreich, da entscheidende qualitative Be-
standteile eines solchen Verarbeitungsfortgangs schon in A in den Ver-
laufen der Epiloge und Uberleitungsformationen (vor allem Takte 72 ff) ge-

bracht worden waren.

In der sich an Takt 170 anschlieBenden Phase kommt es zu einer weite-
ren Verdichtung der Materialzusammenhange. Zunachst episodenhaft
mutet der Einsatz von Thema | an, erinnert der Vorgang doch an die Za-
sur vor Beginn der ,Exposition®. Dieser Erinnerungseffekt wird aber so-
gleich durch den sich an den viertaktigen Themenkopf anschlieBenden
Eintritt von Thema Il nivelliert. Diese Kombination von | und Il wirkt homo-
gen und unter dem Aspekt des musikalischen Flusses natirlich. Tritt dem
Horer hier die tatsachliche evidente thematische Anordnung entgegen?
Sind die Materialexpositionen zu Beginn des Satzes lediglich ,ungeordne-
te“ und wie unausgearbeitet wirkende Anh&ufungen, die mehr den Cha-

rakter eines Reservoirs als den einer ausgearbeiteten Struktur tragen?

Die Takte 170ff prasentieren sich als ein Abschnitt groBer motivischer
Verdichtung (,Verschmelzung® zu neuen Materialidiomen). Beide Themen
werden auf die Struktur reduziert und gewinnen dadurch eine groBe Prag-
nanz mit klaren Anfangs- und Schlusskennzeichen. Sie wirken aufeinan-
der als frei eintretende, sich gegenseitig nicht dominierende kontrapunk-
tische Ebenen. Die sequenzbezogenen Klangfarben beginnen, bisher zwi-
schen den Instrumentengruppen strikt abgesondert, die Trennlinien auf-
zuweichen. Farben und Strukturen beginnen, sich zu mischen. Diese Auf-
weichung intensiviert den Verschmelzungsvorgang aufgrund der ihr selbst
innewohnenden Dynamik zusehends. Durch die Forcierung der kontra-
punktische Arbeit kommt es dann zu einer Neuanordnung des Materials
(Takte 203ff). Unmittelbare Materialabtdusche werden nicht mehr als ge-
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nuin unterschiedlich wahrgenommen. Umkehrungen und doppelter Kon-
trapunkt in Augmentation (Takte 211ff) fihren zu einer noch nicht dage-
wesenen energetischen Aufladung des Geschehens. Die vorher stets
,greifenden” Entflechtungen der Strukturen bleiben aus. Die Kulmination,
der Gipfel des sich Ubereinander schiebenden Klanggebirges ist in Takt
231 erreicht. Die Generalpause hat eine lediglich fir eine minimale Dauer
Einhalt gebietende Wirkung. Sicherlich wirde die Wiederaufnahme der
thematischen Materialien eine ahnliche Entwicklung wie in den Takten 170
- 231 nach sich ziehen. Unvermittelt und unvermutet tritt an dieser Stelle
der Duktus der Liedweise Es sungen drei Engel ein. Wie in der Satzein-
leitung (A) wird er auch hier vom Unisono der drei (!) Posaunen vorge-
tragen, allerdings in dem eben beschriebenen dramaturgischen Kontext.
Der Taktwechsel nach 3/2 nimmt den drangenden Puls der vorherigen
Passage auf. Eine Entscharfung der Situation bleibt zun&chst aus, le-
diglich graduell wird die klangkulminierende Wirkung der Takte 221 - 231
zurickgenommen. Da der Puls erhalten bleibt, wird die musikalische
Energie ganz in den Vortrag des Liedes umgeleitet.

So erklart sich der Wesensunterschied zur ,Erhabenheit” und ,Weltenfer-
ne“ des Beginns (in A). Das Lied erscheint in einer kAmpferischen Pose,
eine Entscheidung im Ringen herbeifihrend. Die Verdichtungstendenz der
Materialien von Thema | und Il sind unterbrochen und stellen den gréBten
denkbaren Fakturkontrast dar. Dem Schnitt in Takt 231 folgt der gewaltig
daher kommende Richtungswechsel. Das Bild von der ,Rettung in héchs-
ter Not“ drangt sich auf. Nicht die Themen in einer erhofften materia-
lischen Verarbeitungs-,Erschépfung® flhren eine Synthese respektive
SKlarung“ herbei, sondern der aus den fernen Sphéaren herriihrende
Cantus-firmus-Vortrag. Wie mit der Strahlkraft eines gleiBenden Lichtes
strobmt er herein. Dieser Beleuchtungswechsel in seinem abrupten und

unerwarteten Eintritt stellt eine Wende dar.

Es stellt sich die Frage, inwieweit diese dramaturgische Wende gleichbe-
deutend mit der strukturellen Anlage des Symphoniesatzes korrespon-
diert. Diese Fragstellung positiv zu beantworten, bedeutet, sich die Uber-
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kommenen und etablierten Formprozesse zueigen zu machen und im vor-
liegenden Symphoniesatz ein Beispiel hierfir zu erkennen. Aber ist dies
nach den beschriebenen non konformen Ausarbeitungen des Beginns
moglich? Wirde dies nicht eine asymmetrische, weil inkonsequente Struk-
tur des Gesamtsatzes nach sich ziehen?

Es ist die wirklich entscheidende Frage, ob der Eintritt der Liedstrophe als
,Vollendung® der Durchfihrung oder als Beginn einer ,Reprise” zu werten

ist? Walter Heise vermerkt:

,Besonders die eingefiigte Liedweise pragt den formalen Aufbau ent-
scheidend. Da sie nicht nur in der langsamen Einleitung erklingt, entsteh-

en ab Takt 231 Zuordnungsschwierigkeiten.“***

Die zur Diskussion stehenden Strukturgrenzen hangen mit der Verschran-
kungstechnik des Komponisten zusammen. Denn diese beziehen sich
nicht nur auf die Beobachtung der vertikalen (,Gefalle®, ,Stufengang®, , To-
nalitat) und horizontalen (,Stufengang®, ,Sekundgang“) Parameterkon-
stellationen, sondern vor allem (!) auch auf die verschréankte Anlage der
Formteile. Die Mehrdeutbarkeit von Grenzpositionen relativiert dieselben

zugleich. Auch hier wird der ,,Strom*“ gewabhrleistet.

Die Wiederaufnahme des Es sungen drei Engel (Takt 231) unterscheidet
sich von der Darstellung der Weise in der Einleitung grundsatzlich. Zwar
wurde auch dort eine mehrfache Sequenzierung vorgenommen. Diese
war aber primar von einer sich entwickelnden Klangfarbenarbeit gepragt.
In der Art des durchbrochenen Satzes wurde es mit den im tempus per-
fectum gleitenden und sich erweiternden Streicherfiguren kombiniert; qual-
itativ mit sich selbst kontrapunktiert.

Im nun untersuchten Abschnitt wird die Sequenz des Liedes ebenfalls als
durchbrochener Satz gebracht. Der Klang der Blechblaser erscheint for-
ciert, kAmpferisch befreiend und befreit zugleich. Allerdings ist der hier er-

scheinende Komplex im Streicherapparat nicht mit dem ,Gesang” gleich-

49 Heise, S. 338
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gerichtet, sondern aufgrund seiner Herkunft als Ableitung aus Thema llI
ausschlieBlich bewegungsorientiert, insistierend und drangend.

Abb.: Engelkonzert, Takte 232 - 235, Ausschnitt des Streichersatzes **°

Gegenulber der Erscheinung von Thema Il ist hier die Begleitstruktur der
Streicher abgewandelt, ohne den motorischen Kern preiszugeben. Zur Be-
wegungsdynamik tritt nun die Ebene der Rhetorik hinzu. Denn das in der
Violenstimme gebrachte Material (Takte 233 -234) und spéter in den Violi-
nen Il und | kanonisch imitierte, entspricht der rhetorischen Figur der

,superjectio®.*%

Die Takte 232 - 268 fUhren das Lied in einen thematisch motivischen Kon-
text ein. Es wird in Verbindung zu den Képfen der Themen | und Il (Takte
236 - 240) gesetzt und wird dadurch selbst zur einer thematischen GréBe.
Wahrend Thema | in dieser Cantus-firmus-Phase lediglich eine episoden-
hafte Qualitat zugewiesen wird, nimmt die Arbeit mit Thema Il einen um-
fangreichen und den das musikalische Erscheinungsbild alles beherr-
schenden Raum ein.

Die erzielte Wirkung ist eine ganzlich andere als die konfrontative Ver-
dichtung in Phase 1 der Durchfihrung (Takte 170 - 231). Das Lied tritt in

% © 1934 SCHOTT MUSIC, MAINZ - GERMANY. © RENEWED 1962

496 Susenbrotus bemerkt (Epitome, S. 18): ,Die hyperbole entsteht, wenn eine Rede oder
Oratio der Uber- oder Untertreibung wegen die Wahrheit lberschreitet.”, zitiert nach:
Bartel, Dietrich: Handbuch der musikalischen Figurenlehre, Laaber 1997, S. 79
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dieser 2. Phase der Durchfihrung qualitativ an die Stelle von Thema I. Die
Faktur- und Ausdrucksrichtung, welche das Lied im Eingangsbereich des
Satzes préagte, fallt fort. Das Lied riickt in die Position von Thema | hinein.
Hierdurch wird zum ersten Mal im ganzen Symphoniesatz ein tats&chli-
cher und deutlicher Fakturgegensatz aufgezeigt. Letztlich also kommt die-
ser Position innerhalb der Durchfiihrung expositioneller Charakter zu: Die
Ausformulierung des ,echten” Gegensatzes. Dieser hat aber, anders als in
der 1. Phase zwischen Thema | und Il, keinen konfrontativen Charakter.
Im Gegenteil: Die motivische Arbeit mit Thema Il bis zu Takt 268 kann
deutlich ausgefihrt werden. Klarheit und Stringenz der Arbeit korrespon-
dieren mit der zweifachen Sequenzbildung des im Posaunenklang einge-
brachten Liedes.

Davon ausgehend, dass der Abschnitt Takt 232 - 268 mit der Wiederauf-
nahme der Weise Es sungen drei Engel als 2. Phase der Durchfihrungs-
arbeit zu bezeichnen ist, ist die Durchfihrung insgesamt von einem deut-
lichen Fakturgegensatz gekennzeichnet (zwischen Takt 170 und 231 so-
wie Takt 232 und 268): Hindemith deutet hier die Kategorien um. Die se-
mantische Bedeutungsverschiebung flhrt dazu, dass die Exposition zur
Durchfihrung wird, die Durchfihrung zur Exposition. Es findet eine Um-
kehrung, eine Umwertung der Verhéltnisse statt.

Eingedenk der dreiteiligen Struktur des Symphoniesatzes insgesamt, der
Anlage von drei Hauptthemen, der jeweils dreimaligen Liedeintritte, tritt die
zweiphasige Durchfihrung aus diesem Duktus heraus. Zugleich unter-
stltzt dieses Prinzip der 3-2-3-bezogenen Anlage eine klare Mittelach-
senorientierung der gesamten musikalischen Anlage auf Takt 231 hin. In
diesem Punkt, in dieser Generalpause liegt als bedeutender dramaturgi-
scher Entwicklungsstrang die ,Umkehr der Tendenz® vor dem Hérer. Die
Ordnung 3 — 2 — 3 ist noch deutlicher in ihrer Aufgliederung als 3 — (1 — 1)
— 3 erkennbar.

Der zweite Abschnitt der Durchflihrung zeigt sich als ganz von der zwei-
maligen Exposition des Liedthemas gekennzeichnet. Dabei greift eine
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klangliche und dynamische Ausweitung Raum. Die urspringlich als The-
ma Il und Il identifizierten Komplexe fungieren als kontrapunktisch ange-
legte Katalysatoren des Liedes. Sie dienen der héheren Ebene des Lie-
des.

Die beiden Expositionen des Liedthemas (Takte 232ff und Takt. 257ff)
beschreiben den ultimativen Steigerungsprozess, deren energetischer H6-
hepunkt in Takt 257 in seiner Relevanz fiir den gesamten Satz erreicht ist.
Die beiden Liedeinsatze stellen den ganzen Satz retroperspektiv in ein
neuartiges Sinngeflige. Erst diese Phase erhellt den Aufbau des Engel-
konzerts insgesamt. Alles zuvor war Geahntes, Gebautes, Geglaubtes.

In Form eines ,AufreiBens* oder ,Durchbruchs* gelangt die bis dahin nicht
gehdrte volle Klanglichkeit zum Vorschein. Hier wohnt das Schauen, wie-
der eingeleitet durch den dreifach erklingenden jetzt ganztaktigen Klang-
block (Takte 254 - 257).

Dramaturgisch misst Hindemith dem Abschnitt des zweiten Eintritts des
Liedes (Takte 257 - 264) nur einen knappen Raum zu. Wie ein kurzes Auf-
schimmern des Glanzes ist dieser immerhin der Periodizitat genlge tuen-
de achttaktige Raum im Hoérbewusstsein schnell, fast episodenhaft ver-
gangen. Die energetische Vorbereitung steht in einem Gberproportionalen
Verhaltnis zum tatsachlichen klanglich thematischen Ereignis der acht
Takte. Wie das kurze Aufschimmern eines bis dahin nicht gehérten Glan-
zes prasentiert sich dieser Abschnitt als die Anschauung eines Antlitzes.

Nach dem ,Verldschen“ dieses strahlendurchfluteten ,Lichtes® tritt eine
Kombination aller drei Themenkomplexe ab Takt 279 ein: ihre Verortung
vornehmlich im Flétenklang symbolisiert den Klang- und Glanzschatten,
den die Liedweise hinterlassen hat. Deutlicher kann der thematische Qua-
litdtskontrast zwischen Liedweise und der nominellen Thematik nicht her-
vorgebracht werden. Es ist ein sukzessives Herbeifihren einer neuen
(vormaligen) Beleuchtungssituation.

Dies erklart insgesamt die eigentimliche, vor dem Hintergrund der klas-

sisch-romantischen Tradition der Instrumentierung als ungewdhnlich er-
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scheinende Klanglichkeit. Die Geschlossenheit der Instrumentengruppen
ist aufgebrochen und ganz dem ,Spiel* mit dem Hell-Dunkel-Effekt (dem
»Chiaroscuro” in der Renaissance-Malerei vergleichbar) gewidmet. Der
Abdunklungsvorhang beherrscht die Uberleitung insgesamt.
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Abb.: Engelkonzert, Takte 266 - 268, Beginn der Uberleitung zur Reprise *°’

Der Beginn der Uberleitung zur Reprise steht unter dem Zeichen eines
Fakturwechsels. Die sonst in der Durchfihrung dieses Satzes typbildende
Verdichtung des Materials (vor allem durch die Verschrankung von Thema
I und Il) tritt nach dem letzten Eintritt der im Blaserklang exponierten Lied-
weise zurtck. Die Entzerrung der Materialien und ihr vereinzelter Vortrag
(Thema Il in den Takten 266ff) gehen einher mit der kontinuierlich ab-

wartsgerichteten Kontrapunktik in den Stimmen der Violine 1, Viola und
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Violoncello. Eine aufwarts gerichtete Gegenbewegung findet nicht statt.

Dies stellt einen auskomponierten Energieverlust dar. Diese Entwicklung

fihrt auch zur Veranderung des Klangbildes.
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Beginnt die abwartsgerichtete Faktur mit einem Eindunklungsvorgang des
Klangbildes, so wird dieser ab Takt 269 noch forciert.

Die oben als eine besondere Charakteristik beschriebene abwartsgerich-
tete Quintraumausfillung von Thema | (die vormals als metrischer Kataly-
sator fungierte) kommt nun aufgrund eben dieser Richtung nach unten
zum Einsatz. So wird auch Thema | in den klanglichen Abdunklungsvor-
gang integriert. Die Liegetonflachen in den Horn und Blechbladserstimmen
forcieren den Weggang der hellen Klangfarbe. Wie eine sinkende Sonne,
die mit inrem Verschwinden unter den Horizont auch ihre Strahlen mit sich
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nimmt, ist bis in Takt 278 der Status einer Dunkelheit eingetreten, wie er
zu keinem Zeitpunkt im Verlauf des Satzes erfahrbar wurde. Die Verlustig-
keit des Klang-,Lichtes” lasst offenbar werden, wie sehr es dem spezifi-
schen, unverbriichlich erscheinenden Geflige der Stimmen zueinander
zuzuschreiben ist, dass Licht und Energetik ihre musikalische Ausbildung
finden. Die aus der symphonischen Tradition der Romantik herrihrende
Technik des Beleuchtungswechsels erscheint hier nicht als ein plétzlich
eintretendes Ereignis. Vielmehr zeichnet sich die gesamte Uberleitung
durch einen von den Mdglichkeiten elektrotechnischer Gerate her inspi-

rierten Ausblendvorgang aus.

Am Ende der Uberleitung (Takte 279 - 290) bleibt eine Folge des dreifach
ein-setzenden Themenkopfes | Gbrig. Dies hat die Wirkung einer vollkom-
menen Ermattung, die dem Verlust des ,Lichtes” folgt. Ohne die Beleuch-
tung kann eine thematische Dynamisierung nicht mehr erfolgen. Auch hier
zeigt sich im Nachhinein, dass es die Strahlkraft der Farben im Klangge-
flge ist, die vormals das ,Gebaude” dieses Satzes errichtet hatte. Dabei
kam den Einsatzen der Liedweise Es sungen drei Engel auch klangfarb-
lich eine exponierte Bedeutung zu. Sie brachte das Leuchten in das musi-
kalische Geschehen ein, fihrte es zur gréBten Expansion. Also bildet nicht
nur dramaturgisch und strukturell das Lied das Integral der gesamten Mu-
sik, es wird auch noch in seinem Nicht-Mehr-Vorhanden-Sein als Sitz des
Lichtes und seines Leuchtens umschrieben.

In der Uberleitungsgruppe insgesamt zeichnet sich eine Affinitat zur Ein-
leitung des Satzes dar. Denn dort griff die klangliche Expansion um sich,
von der die Exposition und Durchfihrung energetisch existierten. Die
Uberleitung zur Reprise geréat so {ber ihre formelle Bedeutung im Gang
des Satzes zu einem bedeutsamen Element der Verschrankung im Hinter-

grund der tradierten Formteile Exposition und Reprise:

Formbezogene Ebene:  Exposition Reprise
Dramaturgische Ebene: Einleitung Uberleitung zur
Reprise
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Analyse der Reprise

Die bisherige Analyse zeigt, dass es im Satz unter strukturellen Aspekten
zu einer mehrfachen Uberlagerung der Ebenen kommt. Dabei konzentriert
sich Hindemith auf ein eng umrissenes Materialreservoir, das zudem

aufeinander bezogen und voneinander abgeleitet wirkt.

Der barocken Technik der Invention in Bezug auf die Arbeit mit dem fi-

199 steht die innovativ fortschrittliche

gurbezogenen motivischen Materia
Handhabung der Form gegenuber, die zwar duBerlich dem Anspruch des
Hauptsatzprinzips genlge tut, aber darlber hinaus Uber den hohen Orga-
nisationsgrad und eine neuartige Bezugsetzung der Formteile eine hdhere

Ordnung formuliert.

Die Reprise entfaltet die Wirkung eines Uberdimensionierten Epilogs, mit
Blick auf die Themenexposition und die materialbezogenen Einbindung.
Sie erscheint nicht als qualitatives Gegentber zur Exposition, sondern er-
weist sich durch die gerafft wirkenden Wiederaufnahmen der Themen-
gruppen als ein dramaturgischer, durch neue Materialkombination energe-
tisch aufgeladener ,Abspann®.

Dabei wird mit dem Eintritt von Thema Il in Takt 291 zunachst der Ein-
druck einer erwartungsgemaBen Wiederaufnahme einer allerdings zur
Exposition in umgekehrter Reihenfolge stehender Themenfolge erweckt.
Das auftretende Thema Il verleiht seiner Anlage geman der Reprise von
Beginn an einen jagenden Gestus, in der nicht mehr die thematische Ma-
terialentfaltung selbst im Vordergrund steht, sondern deren Einbindung in
eine nun fast skurril wirkende Motorik des Kontrasubjektes von Thema lllI.
Dieses vormals peripher erscheinende Material kommt nun in seiner osti-
naten und schon fast perkussiv anmutenden bedréangenden Charakteris-

99 Besonders die polyphonen Durchfiihrungstechniken belegen das Denken in den
absoluten, musikimmanenten Kategorien des barocken Elaboratio-Prinzips.”, zitiert nach:
Gerald Kilian, Paul Hindemiths "Symphonie 'Mathis der Maler". Eine Deutung musikali-
scher Ausdruckscharaktere und formaler Strukturen als semiotische Gestaltqualitaten
symbolischer Musik, in: Hindemith-Jahrbuch 1999/28, S. 261f.
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tik zur vollen Entfaltung. Das Material dominiert den ganzen Formteil. In
35 von insgesamt 52 Takten der Reprise ist es mit seiner Charakteristik

gegenwartig.

Hauptzeitmab

L ereent tefa iR

Gr.FL. iﬁ

Abb.: %%%elkonzert, Takte 292ff, Kontrasubjektkonstellation im Zusammenhang von The-
ma Ill)

Die Reprise zeichnet sich gegenlUber den anderen Formteilen durch eine
gesteigerte Bewegungsdynamik aus. Die Entfaltung der feinsinnigen
klangfarblichen Muster sucht man hier vergebens. Sie existieren lediglich
in der Erinnerung, die sich mit der Wiederaufnahme durch die Themen |
(Takte 316ff) und Il (Takte 327ff), verbindet. Qualitativ handelt es sich
nicht um thematische Wiederaufnahme, die gleich gewichtet neben der
Exposition des Satzes stiinde, sondern um eine rhetorisch wirkende Tech-
nik des Zitierens. Dies gilt auch fir die vormals so ausladend exponierten
dreifachen Klangblécke, die - ihrer urspriinglichen Bedeutung ledig - nun
nur als das zweimalige Nennen einer Episode erscheinen (Takte 308f.
und 311f.)

Die ursprunglichen Bezlge der Materialien zueinander sind nicht mehr re-

levant.

%0 © 1934 SCHOTT MUSIC, MAINZ - GERMANY. © RENEWED 1962
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Auch Thema Il tritt in Takt 327 nicht mehr in einer Materialkonstellation zu
Thema | ein, sondern scheint in dem durch drei Einsatze gepragten Ab-
schnitt (Takte 327 - 335) noch einmal an die Verdichtungsmechanismen
und Steigerungsvorgange innerhalb der Exposition und des Durchflh-

rungsabschnitts anzuknUpfen.

Dadurch erscheint die Reprise, in einer Absetzbewegung zu den Ubrigen
Formteilen des Satzes, dramaturgisch ganz anders geartet.

Wie anders die Reprise konzipiert ist, zeigt, dass die ganze kreisend er-
scheinende Motorisierungscharakteristik dieses Abschnittes erst vom Wie-
dereintritt des Themenkopfes von Thema | abgefangen wird. Das Ganze
zeichnet das Bild einer Mindung.

Thema | steht am Ende (Takte 336f.) flr die kulminierende Faktur nicht
nur der Reprise, sondern wirkt wie der ,Schlussstein® und ein alles Uber-
strahlendes die Entwicklung des gesamten ersten Satzes der Symphonie
beherrschendes Phanomen. Dieses wiederum mundet in den Rahmen der
dreifach artikulierten Klangvertikalen ein. Interpretatorisch betrachtet,
scheint es, als solle mit dem Eintritt der Reprise die Phase der Abdunk-
lung am Ende des Durchfiihrungsepilogs beendet werden; um dem Dun-

kel der Nacht zu entkommen.

In Takt 336 ist zu realisieren, dass alles auf die nun Gberragende Gestalt
des Kopfes von Thema | zustrdmt, gerade zustlrzt. Am Ende des Satzes
stehend, verkérpert dieser Sachverhalt nun (und nicht mehr Es sungen
drei Engel) das materialbezogene und gestische Zentrum; und dadurch
einen die Bedeutung der Liedweise Es sungen drei Engel Ubersteigenden
ikonographischen Charakter, die Christuseigenschaft selbst verkérpernd.
Vor diesem Bedeutungshintergrund ist die festgestellte Material- und
Strukturanalogie zum Mittelteil des Kyrie von Josquin Desprez evident und

nicht hoch genug einzuschatzen.

Alle Abschnitte des ersten Satzes der Symphonie entwickeln einen in ihrer
Erscheinung unverwechselbaren Organisationsgrad. Dies ist nicht nur
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vom Geprage und der Charakteristik des jeweiligen Themenmaterials ab-
hangig, sondern wird auch stark von der Satzfaktur gepragt, in der das
Material exponiert wird. Deshalb sind die thematische Anlage und ihre ver-
arbeitungstechnische Einbindung schon in der Exposition vorgepragt.
Diesbezlglich geschehen im Durchlaufen der Satzabschnitte nur unwe-
sentliche Veranderungen.

In ihrem Auftreten entfalten sie ein unverwechselbares, zugleich unveran-
derlich erscheinendes Geprage. Wie autonome Musiken lassen sie sich
im Gesamtzusammenhang identifizieren, ohne dass ihre Bedeutung im
gesamtdramaturgischen und konzeptionellen Kontext des ersten Satzes

insgesamt verloren zu gehen droht.
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»Sieht man ein Tonsttick von der technischen Seite an,
so stimmt alles und besagt nichts,

wie bei einer algebraischen Gleichung;

sieht man es aber von der poetischen,

so sagt es alles und bestimmt nichts.®°!

6.5. Folgerung: Gehalt und Bedeutung —
Die Botschaft der Musik

Die werkbezogene Analyse des musikalischen Materials des Engelkon-
zertes soll hier nun als Grundlage zu Fragen hinsichtlich seines symboli-

schen Gehaltes und abzuleitender méglicher Aussagen dienen.

Die Frage nach dem programmmusikalischen Kontext der Musik und eine
damit verbundene Beflrchtung der Entwertung des absolut musikalischen
Ansatzes werden an anderer Stelle erschépfend thematisiert. Vielmehr
steht eine asthetische Gesamtbewertung im Mittelpunkt dieses Abschnitts.
Ausgehend von den durch Hindemith so benannten und fir den Prozess
des Komponierens bedeutungsvollen Inspirationsquellen ,Traum“und ,Vi-
sion”1asst sich in Bezug auf die Mathis-Musik feststellen, dass eben die-

sen wie in bis dahin keinem anderen Werk Geltung beigemessen wurde.

,Was ist musikalische Vision?

Wir allen kennen den Eindruck, den wéhrend eines néchtlichen Gewitters
ein heftiger Blitzstrahl auf uns macht. Im Zeitraum einer Sekunde sehen
wir eine weite Landschaft, nicht nur in ihren allgemeinen Umrissen, son-
dern mit jeder Einzelheit. Wir kénnten zwar niemals beschreiben, aus wel-
chen Teilstlicken sich das Gesamtbild zusammensetzt; trotzdem fiihlen
wir, wie kaum der kleinste Grashalm in all der Mannigfaltigkeit unserer
Aufmerksamkeit entgeht. Wir erleben einen unglaublich zusammenge-

%" Ernst Bloch, zitiert nach: Attila Csampai und Dietmar Holland (Hg.), Der Konzertflhrer,

Hamburg 1988, S. 3
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rafften, zugleich aber unwahrscheinlich das Einzelne betonenden Augen-
blick, den wir im Tageslicht niemals haben kdnnten, und vielleicht auch
nicht nachts, wenn unsere Sinne und Nerven nicht durch die auBeror-
dentliche Gewalt und Plétzlichkeit des Ereignisses angespannt wéren.

Musikalische Kompositionen miissen auf dieselbe Weise erschaut wer-

den 502

An die Visionshaftigkeit schliet sich der eigentliche Kompositionsvorgang
als Ausfihrungsebene an. Hindemith bezeichnet es als den ,ProzeB3 der
Materialisierung®®. Der Dimension der ,Zeit* kommt in dieser gleichnis-
haften Skizze, obwohl eine elementare Komponente eines jeden kompo-
sitorischen Vorgangs, eine bemerkenswerte auBergewdhnliche Bedeu-
tung zu. Sie kann zusammengedrangt (gerafft) wahrgenommen oder sta-
tisch ,in all ihrer Mannigfaltigkeit“ erlebt werden. Das auBerliche Attribut
der ,Dauer” als eine physikalische Messbarkeit ist im kinstlerischen Vor-
gang nicht von Bedeutung. Die ,Vision” wird ihres chronologischen Be-
zuges entkleidet, wird zum Fenster in die Wahrheit und Ewigkeit.

In der Formulierung Hindemiths dréngt sich dem Leser die N&he zur Bild-
sprache Grinewalds férmlich auf.

Auch im Bildwerk des Malers erfahrt der chronologische Kontext eine
deutliche Relativierung durch die Kombination der Ebenen unterschiedli-
cher Zeitigkeiten, der Umkehrung der chronologische Verlaufsrichtung im
Bild (im vormaligen Préateritum: links-rechts; im Prasenz - dem Moment
der Betrachtung: rechts-links) und der Ablésung der Ebene Zeit durch das
Geschehen im ,Lichtschein®. Hindemith bringt diese Vorgange mit dem
treffenden Partizip ,zusammengerafft* musikalisch in eine Fassung, in ei-
nen musikalischen Verlauf. Auch der Maler bedient sich der Technik des
,Raffens®, wie sie dem an der oben verlaufenden Stange soeben ,zu-

sammengerafft“wirkenden Vorhang zukommt.

%2 paul Hindemith, Komponist in seiner Welt, Ziirich 1959, S. 84
%% paul Hindemith, ebd., S. 85
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»-.. und sie [die Erlebnisse] erscheinen dem Trdumenden so wirklich wie
die Erlebnisse, die er im wachen Zustand hat. In manchen Féallen mégen
diese Traumerlebnisse sogar der eigentliche Inhalt sein flir den, wer sie
erféhrt, wéhrend die Tatsachen, welche durch die Trdume reflektiert, ver-
zerrt oder umgelegt erscheinen, nichts sind als eine belanglose und niich-
terne Kette von Nichtigkeiten [...] Die musikalische Vision ist flir Hindemith
eine Erleuchtung, ein plétzliches Erlebnis der vorschwebenden Form des
Werkes als Ganzes; so mussen musikalische Kompositionen [...] , er-

schaut’ werden*>*

Hindemith erkennt in der Klnstlerpersénlichkeit und dem Werk Griine-
walds eine zu ihm identisch disponierte schdpferische Haltung Gber die
Zeiten hinweg. Die kunstgeschichtlichen Mechaniken gelten da als auBer
Kraft gesetzt; Bild und Musik verschmelzen im klingenden Werk Hinde-
miths zu einem geschichtsphilosophischen Komplex mit Folgen. Diese
Konsequenzen manifestieren sich in der musikethischen Gesinnung des
Komponisten Hindemiths, der Stellung bezieht: Das Komponieren hat
fassbare Auswirkungen.

.Bemerken wir: in dem ersten Entwurf [zur Oper Mathis der Maler] fehlt die
Blicherverbrennung, das aktuelle Spektakel, das die Nazis am 10. Mai
1933 veranstaltet haben! Die Szene hat Hindemith geradezu nachgeahmt.
Héhnisches Geldchter formt den Chor der Knechte, die die Blicher dem
Feuer libergeben; das makabre Reinigungsritual des rechten Glaubens ist
ein Bild der Gegenwart. Es gibt noch einen Unterschied. Im ersten Entwurf
werden das Volkstum und der Dienst am Volk (nachdem Gebet Luthers)
hervorgehoben. Diese Tendenz entféllt in der Endfassung so griindlich,
dass 1948 in dieser Oper ,eine Absage an die heuchlerischen Theorien
vom schrankenlosen Primat des Volks’ (Strobel) Ihr Ethos - Hindemith
sprach spéter in seiner Poetik von der ,moralischen Energie” - wendet
sich jetzt mehr dem Geist der Bilder Griinewalds zu. Akzentuiert wird

o04 Karbusicky, in: Hamburger Jahrbuch fur Musikwissenschaft 12, Hamburg 1994, S.

183 - 191, hier: S. 183
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mehr der Dienst an einer héheren schépferischen Idee, an der geistigen
«505

Sendung, ja der Zwang der Unbedingtheit des Kunstschaffens.

Abb.: 10. Mai 1933, Biicherverbrennung auf dem Opernplatz in Berlin.*®

Hier tritt die eigentliche religidse respektive theosophische Disposition
Hindemiths zutage. Es geht ihm im schépferischen Prozess um die Teil-
habe an dem, was sich in der Weltschépfung strukturell und semantisch
ereignet haben mag. Dieses Geheimnis sieht er im Werk Griinewalds und
hier vor allem im Engelkonzert verborgen beziehungsweise umgesetzt,

wenn er schreibt:

%% Epd., S. 187
%% Quelle: Bundesarchiv Bild 102-14597
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,ESs scheint, als sei in solchen Visionen noch ein schwacher Funke des

schépferischen Willens aus den Urtagen unserer Welt auf uns gelangt.“>"’

War es zu Beginn die handlungsbezogene Dramaturgie des Mathis-Stof-
fes, so wandte sich Hindemith mehr und mehr der Vergeistigung der Gri-
newaldschen Bildsprache zu.

Dies geschah in der an symboltrachtigen Handlungen reichen Phase
1933/34. Die Blcherbrennung auf dem Berliner Opernplatz war diesbe-
zlglich das herausstechende Ereignis. Aber auch die propagandistischen
Reden und Kundgebungen, in denen das Fuhrertum und der ideologische
Anspruch thematisiert wurden, blieben nicht ohne Auswirkungen auf das
Selbstverstandnis Hindemiths als Klnstler. Gerade im Herbst und Winter
1933, also vor der UrauffiUhrung der Symphonie, kommt es zu radikalen
Eingriffen und grundsatzlichen Anderungen der dramaturgischen Konzep-
tion des Textbuches. Diese Veranderungen kommen einer grundsatzli-
chen Neuausrichtung auch der musikalischen Absichten gleich. Die Vor-
und Zwischenaktmusiken, im Wesentlichen das Material der Symphonie,
korrelieren mit der Bedeutungséanderung.

Die Mathis-Symphonie wird zur Verkdrperung einer grundsatzlichen Welt-
anschauungsthematik. Die Bild- respektive Satzfolge hier dokumentiert ar-
chaisierend die Konkurrenz zwischen Hell und Dunkel, den Machten des
Lichtes und denen der Finsternis. Diese Dramaturgie in Beziehung zu den
politischen Ereignissen gesetzt, kann nicht dazu verleiten, von einer beab-
sichtigten Andienung an das Regime respektive der Inkaufnahme von Billi-
gung und Anerkennung durch dasselbe zu sprechen.

~Hindemith schuf die Symphonie Mathis der Maler noch vor Vollendung
der Oper. Sie ist dreiteilig, folgt also der Form der alten Sinfonia mit Alle-
gro - Andante - Allegro. Die Teile sind programmatisch: Engelkonzert -
Grablegung - Versuchung des HI. Antonius. Also: helle Vision - traurige
Szene - die Ohnmacht gegentber der Brutalitit - finstre Vision. Die Grab-

7 Karbusicky., S. 183
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legung ist von den Visionen flankiert, und sie sind gegensétzlich, hell-

himmlisch und finster-teuflisch. %

Die Oper verliert von Textfassung zu Textfassung mehr und mehr die Fi-
xierung auf den Protagonisten und wird mehr und mehr zur Weltanschau-
ungsmusik. Gerade in den Entwurffassungen ab September 1933 tritt der

Wandel, der eine grundsatzliche Umorientierung darstellt, offen zutage:

»1. Entwurf (September 1933)

Die méglichen Konfliktebenen zwischen Kiinstler und Umwelt sind zum
Teil nur angedeutet. So wird der Gegensatz zwischen Mathis’ altem und
dem neuen Kunstverstdndnis seiner Zeitgenossen nicht konsequent aus-
gefuhrt. Auch der Konflikt zwischen alter und neuer Religionsauffassung
wird nicht systematisch ausgebaut [...] Sein Problem ist nicht die groBe
Verdnderung der Zeit, die Auflehnung gegen Unrecht, sondern das Leiden
allgemein. In ihm sieht er den Sinn von Kunst und Leben [...] schlieBlich
nimmt er das Leiden des Volkes [...] in seiner Kunst auf sich und ver-
arbeitet es dort. Doch dem Volk bedeutet dies keine Hilfe, denn es ver-
steht die Kunst nicht. Mathis erkennt, dass er nicht dem Volk, sondern
Gott dienen sollte [...]

2. Entwurf (November 1933)

Die Konflikte werden verscharft und erweitert [...] Obwohl er alle seine
Kréfte einsetzt, schafft er dem Volk [...] mit seinen Bildern nur mehr Lei-
den. So gibt er die Kunst auf|[...]

3. Entwurf (Januar 1934)
Das Motiv der ,alten Kunst’ tritt ganz zurtick, der Bauernkrieg greift in die
Handlung ein, das Volk wird zu einer Gegenmacht zu den Herrschenden.

Doch Hindemith spaltet das Volk in Blrger und Bauern, die keine Be-

%% Fpd., S. 184
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ziehung zueinander haben. Die einen kdmpfen um das nackte Leben, die

anderen fiir geistige Erneuerung und Freiheit ... "%

Dieser Wandlungsaspekt ist es, der sich auch im Verstandnis der Musik
der Symphonie niederschlagt und der alle inhaltsbezogenen Vergleichs-
und Analogiemomente dominiert, kommt es doch der vom Komponisten
propagierten ,Schau“ des Werkes nah. Es geht um die Frage des Kunst-
schaffens als Lésungsansatz fiir seine Zeit.”'® Karbusicky fiihrt an:

»Die musikalische Vision ist fir Hindemith eine Erleuchtung, ein plétzliches

Erlebnis der vorschwebenden Form des Werkes als Ganzes.®"

Im Gegensatz zu den Ausfiihrungen Vladimir Karbusickys®'? und vor allem
Gerald Kilians®'® genligt es keinesfalls, die bildnerische Darstellung der
Engel als Beleg fir die Umsetzung des Themas der mittelalterlichen
Sphdrenmusik zu bezeichnen respektive das gesamte Bild Griinewalds
als Verherrlichung der musica coelestis zu betrachten. Es hatte den Cha-
rakter eines pittoresken Epigonentums sowohl fir den Schépfer des Bil-
des als auch fir den der Musik. Dies deutet sich an, wenn Kilian von der
,Modifi-kation“ der ,tradierten Muster des himmlischen Musizierens“>'*
durch Grinewald spricht.

Hindemiths musikantische Haltung und seine asthetische Selbstformulie-
rung beginnen, miteinander zu verschmelzen. Die Hypothese, dass dieser
Komplex dann in eine affine Spannung zur sich verstarkenden Vorstellung
von einer Sphdrenharmonie tritt, wie sie in der Darstellung der musizie-

renden Engel bei Grinewald greifbar wird, ist naheliegend. Die Fotografie

%99 Maurer-Zenck, S. 121ff.

%1% Fiir Hindemiths Standortbestimmung war die Treue zu seinen &sthetischen Idealen
und zu seinem eigenen Kunstanspruch ausschlaggebend. Sein kiinstlerisches Bekennt-
nis war an die moralische Glaubwdirdigkeit gebunden.”, zitiert nach: Gerald Kilian ,Paul
Hindemiths Symphonie ,Mathis der Maler. Eine Deutung musikalischer Ausdrucks-
charaktere und formaler Strukturen als semiotische Gestaltqualititen symbolischer Mu-
sik”, in: Hindemith-dahrbuch 1999/28, S. 254 - 272, hier: S. 254

" Karbusicky, S. 183

2 Epd. S. 184

*1¥ Kilian, S. 260

*"* Epd., S. 260
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aus dem Jahr 1928 zeigt die sich allmahlich formierende stilisierte Mu-
sizierhaltung Hindemiths in Vorwegnahme des im Engelkonzert Darge-
stellten. Kérpersprache, die Dominanz des Chiasmus und die in sich ver-

sunkene Musizierhaltung weisen eine frappierende Ahnlichkeit auf.
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Abb.: Paul Hindemith, 1928
© Paul-Hindemith-Institut, Frankfurt
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Abb.: Isenheimer Altar - 10 - Engelkonzert, Detail der linken Tafelhalfte
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Die interpretatorischen Unwéagbarkeiten im Umgang mit diesem Bild han-
gen vermehrt auch mit dem spekulativen Geprage der Formulierungen zu-
sammen. Entscheidend fir die asthetische Einordnung ist die Beantwor-
tung der Frage nach dem abgebildeten Ort, sei es der Himmel oder sei es
die irdische Welt.

Die musizierenden Engel des linken Bildgrundes sind von denen in der
Lichtvision Gottvaters nicht nur raumlich, sondern auch qualitativ getrennt:
Es sind aufgrund ihres Verhaftetseins im Tempel ,geerdete” Existenzen,
zu irdischen Wesen geworden oder aufgrund dessen, was sie glauben
und schauen, in die Existenz des Engelhaften gewandelt. Die Verortung
dieser Gruppe in der Bildsymmetrie links unten symbolisiert die auf Hilfe
angewiesene irdische Kreatur, die in die Zone des ,Heils* (rechts oben)
strebt. Diese dominierende Diagonale verkérpert die vormals unerléste
Spannung, die dem Grundthema des Bildes entspricht. Die qualitative Zu-
weisung des linken Bildgrundes als irdische Sphare, erfahrt eine Unter-
streichung dadurch, dass die Attribute ihres musikalischen Handelns die
Musikinstrumente des weltlichen Firstenhofes sind.

,Die Engel, selbst sphédrische Gestalten, spielen mit Zartlicher Leichtigkeit.
Die Bogenhaltung bei der Viola da Gamba ist keine Verzeichnung, son-
dern eine Sinnbildung des (berirdisch atherischen Klangzaubers. Das ist
die uralte, chaldédisch-pythagoreische Vorstellung der Sphdrenharmonie,

in die sich die erlésten Seelen begeben.®'®

Der Typ des musizierenden Engels ist in der europaischen Kunstge-
schichte ausschlieBlich vor dem Hintergrund der musica coelestis und der
Funktion der Botenschaft des géttlichen Handelns an der Welt zu begrei-
fen. Beide Bedeutungen greifen im Kunstwerk des Isenheimer Altars nicht
ausreichend, wenngleich sie assoziativ enthalten sind. Dem stehen die
energetischen Richtungen der Spannungsverlaufe und die Bedeutungs-

*'% Vladimir Karbusicky, Engelmusik und teuflische Schreie - Imaginationen des Matthias
Grinewald in Paul Hindemiths musikalischen Bildern, S. 183 - 191, hier: S. 184
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zuweisungen der Figuren entgegen. Die im Tempel Musizierenden sind
Objektflachen des Scandalons und Handlungsvorgangs auf der rechten
Seite. Die Energie des Bildes strebt - entgegen eines angenommen Zeit-
verlaufs von links nach rechts - eindeutig nach der linken Seite. Die Ver-
laufe des Lichtes forcieren diese Tendenz eindriicklich: die Quellen befin-
den sich rechts (Gottvater, Christuskind), die Projektionsflachen links®'®:
Der Himmel hat sich aufgemacht, ist in seiner Pracht herabgekommen,
hat eine andere Gestaltung angenommen und sich das irdische Gewand
angezogen. Die dargestellte Bedeutung der Windel des Kindes korres-
pondiert auf das Engste mit der Art und Bedeutung der Musikinstrumente:
Die Himmelsmusik ist zur irdischen Kunst geworden. Nur deshalb kann sie
gemalt werden. Nur deshalb entfaltet der Bewegungsapparat der Musizie-

renden seine energetische Dynamik.

Hier erdffnet sich die relevante Parallele zu Hindemiths Werk. Denn ihm
geht es nicht um eine historisierende respektive idealisierende Nachkom-
position einer ,himmlischen* Musik. Es ist der erwahnte ,Teilhabe-
vorgang®, mit den Worten Hindemiths ,,der schwache Funke®, der ,aus den
Urtagen unserer Welt auf uns gelangt ist”. In dieser ,,Schau*” erhofft er sich
Inspiration materialischer und struktureller Art, aber auch sinnstiftende Im-
pulse fur die Bewéltigung der eigenen Realitat in dieser Welt. Die Musik
Hindemiths bedeutet keine Weltflucht, sondern sie erféahrt Zurtistung durch

himmlische Guter, um gestarkt die Ethik in der Kunst umzusetzen.

... Hindemiths AuBerungen zum Komponieren nehmen mit der Bestim-
mung des ,musikalischen Einfalls’ ihren Ausgang, den er mehrfach als
unwillkiirliche ,Vision des kiinftigen Kunstwerks’®'” beschrieb und mit der
blitzhaften Erhellung einer nédchtlichen Landschaft verglich: ,Wir erleben
einen unglaublich zusammengerafften, zugleich aber unwahrscheinlich

das Einzelne betonenden Anblick, den wir im Tageslicht niemals haben

*'® vsllig unerklarlich ist, wie Kilian zu der Beschreibung ,Das von der Mitte des unteren
Bildabschnitts nach rechts oben gerichtete metaphorische Beleuchtungsarrangemet
Griinewalds ...“ kommen kann!, zitiert nach: Kilian S. 260

*"7 Paul Hindemith, Aufsétze. Vortrdge. Reden., S. 51
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kénnten, und vielleicht auch nicht nachts, wenn unsere Sinne und Nerven
nicht durch die auBerordentliche Gewalt und Plétzlichkeit des Ereignisses
angespannt werden, Musikalische Kompositionen muissen auf dieselbe

Wiese erschaut werden’ ...

Hier geht es nun um den konkreten Bedeutungsansatz in Bezug auf den
ersten Satz des Werkes. Der diesbezlgliche Ausgangspunkt soll die viel-
beachtete Einschatzung durch Dieter Rexroth sein.>'®

Hindemith beschreibt die Figur des Mathis als einen in den Verstrickungen
seiner Zeit ermatteten Menschen. ,Hindemith interpretiert diese Tatsache
als ,Resignation vor der Nichtigkeit des irdischen Werkes, als den Unter-
gang eines von Verzweiflung Geschlagenen’. In Griinewalds Schicksal

sah Hindemith seine eigene Situation gespiegelt.®*°

Sicherlich birgt die Figur des Mathis einen Identifikationsvorrat in sich. Ein
resignatives Ende der Oper auf Hindemith zu Ubertragen, bedeutete aller-
dings, auch hier das Ende eines jeglichen klnstlerischen Schaffenspro-
zess erkennen zu kdnnen. Dies ist mitnichten der Fall, im Gegenteil. In
dem sich an Mathis der Maler anschlieBenden Opernprojekt Die Harmonie
der Welt (1957 in Minchen uraufgefihrt), quasi ein Zwillingswerk, setzt
sich Hindemith mit derselben GroBthematik auseinander. Der Maler Ma-
this und die Figur des Astronomen Kepler dienen Hindemith als Matrizen
fur eine Teilidentifikation, was die Vergleichbarkeit der thematischen Ku-
lisse anbetrifft.

In der Frage nach den Konsequenzen aus diesen vergleichbaren Konstel-
lationen - der Maler schlieBt seine Werkstatt - schlagt der Komponist Hin-
demith einen anderen Weg ein. Er gewinnt die Kraft, sein Ethos in Musik

>18 Zitiert nach: Giselher Schubert, Art. Hindemith, MGG Sp. 35, Komponist in seiner Welt
1959, S. 84

%1% vgl. Se. 222f. dieser Arbeit, zitiert nach: Dieter Rexroth, Zu den groBen Opern von P.
Hindemith, in: Susanne Schaal / Luttgard Schader, (Hg.), ebd., S. 216 - 219

%20 Kilian, S. 260
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und Haltung zu formulieren und die Existenz als Kinstler weiter zu leben

und zu vertreten.

Aber welche Bedeutung konnte die Betitelung seines symphonischen
Werkes mit Mathis der Maler 1934 haben? Sollte ein Hinweis auf die zu
erwartende Vollendung der gleichnamigen Oper gegeben werden? Sollte
die imaginare Figur des Mathis als ,Held“ des Stlickes eingefiihrt und in
einer kdmpferischen Pose fir das Ganze vorgestellt werden - in der Dik-
tion des spatromantischen Heldenverstéandnisses StrauBscher (,Ein Hel-
denleben®) oder Mahlerscher Pragung (1. Symphonie ,Der Titan)? Taugte
die Figur des Mathis Uberhaupt zur Heldengestalt? Denn auch im da-
maligen Stand der Kunstwissenschaft herrschte die Ansicht vor, dass so-
wohl Werk als auch Person den Komplex eines groBen ,Rétsels“ >?*' dar-
stelle und dass es im Bild und Leben der Person eine thematische Nei-
gung zur mystischen Weltenschau gebe. Sollte Mathis gar als Protagonist
eines die Anspriche des Regimes durchkreuzenden ,Anti-Helden* vorge-

stellt werden?

,Grinewald [...] malt aus einer komplementdren Haltung heraus. Das an-
dere wird zum Komplement des Eigenen. Er bleibt in seiner Kirche, aber
er sieht sich auch in einer Perspektive, die ihm von auBen erméglicht wur-
de. Er liest Sermone von Martin Luther. Diese Lektiire hinterldsst Spuren
in seinem persénlichen Schaffen. [...] Er malte auf einer Grenze. Wo ihm
die Bindekraft der Institution ungewiss wurde, verortete er sich als Person
im Zeugnis der Tradition. Das Geheimnis seiner Kunst ruht darin, ein
gegebenes Versprechen gegeniiber der Institution nicht brechen zu mds-
sen, weil er als Person das Versprechen aus einer inneren Freiheit zu hal-
ten sich in der Lage sieht. Seine Bildwerke gewinnen dadurch eine neue

Dimension religiser Kunst. %

%2 vgl. Rainhard Riepertinger (Hrsg.): Das Ratsel Griinewald. Katalog zur Bayerischen
Landesausstellung 2002/03, Schloss Johannisburg, Aschaffenburg, 30. November 2002
bis 28. Februar 2003, Stuttgart 2002

%22 Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, S. 90f.
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“Mathis der Maler opens with a prelude which Hindemith titled ,Engel-
konzert® [...] In addition to immediately establishing the relationship be-
tween the opera an Grinewald’s altarpiece through its recalling of one
panel of the latter, this title also tells us that we are dealing with metaphy-

sical as well as historical subject-matter.”®*

Es ist davon auszugehen, dass Hindemith die musiksoziologische Her-
kunft der Gambe spielenden Engelgruppe bekannt war, ebenso die asthe-
tische Verortung in der urspriinglich als humanistisch konnotierten Tradi-
tion dieser Instrumentenfamilie. Aber es blieb im Ungefahren. Denn im Zu-
ge einer allmahlich einsetzenden, allgemeinen Renaissance der histori-
schen Musizierpraxis in den 1920er und 1930er Jahren symbolisierte die
Gambe in ihrer Verbindung mit dem Bild Grinewalds die vergangene Zeit
und Epoche, zumal die Forschung bis zur Mitte des 20. Jahrhundert noch
keine den historischen und auffliihrungspraktischen Sachverhalt erhellen-

den Beitrage liefern konnte.>?*

Dass der Klang der Gambe zu Beginn des 16. Jahrhunderts fir die Dies-
seitigkeit und das Streben nach einer menschenwirdigen Existenz in der
Welt stand, dirfte kaum der Kenntnisstand Hindemiths zu Beginn der

1930er Jahre gewesen sein.

Mit der Figur Mathias Grinewalds wahlt Hindemith eine Gestalt, der meh-

rere Attribute beizumessen waren:

*23 Euller, zitiert nach: Hindemith-Jahrbuch 1997/26, S. 126

%24 Vgl. Claudio Sartori, Art. Viola, in: MGG2, Sachteil, Bd. 13, Kassel 1996, Sp. 1671-
1690, hier: Sp. 1672f. ,Die Musikinstrumente selbst als wichtigste Quelle fallen fiir das
15. Jahr-hundert véllig aus und sind auch fir das beginnende 16. Jahrhundert nur in
wenigen Exemplaren erhalten. So muB sich die Musik-Instrumentenkunde vornehmlich
auf Bild- und Schriftdokumente stlitzen, um aus den ,im Instrumentenwesen um 1500
véllig revolutiondren Verhéltnissen” (Sachs) die Wege zu finden, die vom MA. in die Neu-
zeit fahren.”
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e Grinewald als Kiinstler und Schopfer des Kunstwerkes des
Isenheimer Altars

e Grinewald als Formulierer einer reformatorischen Dogmatik

e Griinewald als Protagonist eines stilistischen Ubergangs

e Grinewald als Identifikationsfigur einer national ausgerichteten
Kulturgeschichte

e Grinewald als kinstlerisches alter ego Paul Hindemiths

Hindemith nimmt die allegorische Kraft des Lichtspiels im Altarbild als un-
mittelbaren interdisziplinar identifizierbaren kompositorischen Ansatz in
seine Musik auf. Er Ubersetzt das Lichtspiel in seine spezifische Klangfin-
dung und lasst es so zum entscheidenden strukturellen Kriterium seiner
Musik werden: Diese Asthetik des Lichtes bei Hindemith widersetzt sich
der Dunkelheit und Manie der Religion des Blutes und des Totenkultes der
NS-Ildeologie. Es ist dieses bescheiden wirkende, aber klanglich alles ver-
andernde Mittel, was Hindemith als Protagonist des bejahenden Lebens
und einer Abkehr vom Gesetz einer Erfiillung des AuBeren erkennen
lasst. Mit dem Lichtspiel strebt er hin zur Evidenz einer inneren Erschei-
nung; in der Hoffnung, hinter die Dynamik einer als &uBerlich begriffenen
Geschichte der ,Mode“ und des ,Geschmacks” zu gelangen - zum ewig
Galtigen.

Hindemiths Asthetik vom ewig giltigen Anspruch eines Kunstwerks be-
wegt sich hinein in die Metaebene allen musischen Schaffens®®. Es ist ei-
ne Abkehr von den ideologischen Anspriichen, die von den Machthabern
seiner Zeit an die Kunst gestellt werden.®®® Es wirkt wie ein Paradoxon:
Dieser Weg gelingt Hindemith, weil er sich dem Kern und Wesen des Mu-
sizierens zuwendet: Der Mensch im Mittelpunkt einer géttlichen Musik und

zugleich dem Zugriff des Menschen enthoben!

528 Vgl. Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes, hier im Kap. Anspruch einer national-
sozialistischen Asthetik )
%26 \/gl. Kap. Anspruch einer nationalsozialistischen Asthetik
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Hindemith macht sich dadurch fiir die ideologischen Zielsetzungen der
NS-Diktatur wirklich ,unbrauchbar®?’. Die ,kunstsinnigen“ Protagonisten
des Regimes (Rosenberg, Goebbels etc.) nehmen diesen Umstand intuitiv
auf, ohne dass dem Komponisten ein zersetzendes Agieren gegen die
Normierung des Systems vorgeworfen werden konnte. Es bleibt bei den

bekannten kategorischen Kritiken.

%27 Vgl. NS-Kulturgemeinde: Paul Hindemith - kulturpolitisch nicht tragbar, in: Die Musik,
Jahrgang 27, Heft 2, November 1934, S. 138 - 140
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~.Mathis Gothart Neithart umgeben nicht nur Rétsel.
Rétsel lassen sich bei Zeiten I6sen.

Mathis Gothart Neithart umgibt ein Geheimnis.
Geheimnisse werden nicht gelst,

sie erschlieBen sich durch vertiefende Bedeutung.®*®

7. Analogiefindung zwischen Bild und Symphoniesatz -
Die ,Ubersetzung“ des Bildes in die Musik -
Bild und Musik in ihrer allegorischen Dimension

Als erster Autor nach der Urauffiihrung der Symphonie rickt Alfred Brasch
1934 die Musik Mathis der Maler in eine unmittelbare Nahe zu den Bildern
Griinewalds.®® Er umreiBt und charakterisiert das musikalische Material.
Er setzt die Themenkomplexe in Bezug zu den musizierenden Engeln auf
der linken Bildseite. Er identifiziert Thema | als ,liedartig® und als ein Mate-
rial, ,das wie das Jubilato auf einer alten Viola anmutet, unstBlich und

doch voll Uberschwang des Herzens ...

Die Erwahnung einer ,alten Viola mag da als Reminiszenz an die be-
rihmte solistische und quartettbezogene Musiziertatigkeit Hindemiths fun-
gieren, erlauternd, dass diese Musik dem Musikantischen abgelauscht ist;
und weit entfernt von einer méglichen Haltung, die sich als inneres
Emigrationsziel gegentuber dem NS-Regime herausstellen kénnte. Brasch
verzichtet auf jegliche programmmusikalische Interpretationsversuche. Er
bildet Griinewalds Bilder und die Hindemithschen Themen (als Notentext)
recht bezugslos nebeneinander ab. Die Anbringung der Bilder wirkt ledig-
lich assoziativ. Sie fungieren nicht als konzeptionelle Sinnstiftung. Dies
zeigt an, dass er sich scheut, einen programmatischen oder gar gemein-
samen kunsttechnischen Vorrat zwischen Bild und Musik zu erkennen.

Aber die Applikation, wie er sie vornimmt, gentgt ihm, um eine deutliche

%28 Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, Berlin 2009, S. 17

%29 Zeitschrift fir Musik: Monatsschrift fiir eine stete geistige Erneuerung der Musik;
Organ der Robert-Schumann-Gesellschaft, 1934, Heft 101, S. 1203-1207, hier: S. 1204ff
*0Epd. S. 1205
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Affinitat der Materialien zueinander und womadglich gemeinsame kinstle-
rische Ausdrucksziele zu propagieren. Restmierend billigt er dem ersten

531

Satz insgesamt die Erscheinung ,Bachscher Strenge®™°" zu und schliet

mit dem &asthetischen Credo:

,Diese Sinfonie, angeregt zwar [sic!] durch das Werk des Malers, ist wie
Grinewalds Schépfung ein Kunstwerk flir sich. Ein groBes Werk, eines,
das fir Paul Hindemith und fir uns alle eine Wende bedeutet und das

wieder glauben macht an eine junge deutschen Musik. %

Es gilt zusammenzutragen und abzulesen, was nach den eingehenden
Fakturanalysen beider Werke nun als gemeinsames Reservoir der Analo-
gien betrachtet werden kann - und was nicht.>*® Die Ausfilhrungen Kili-
ans®* interpretierend, miisste man zu dem Schluss kommen, als handele
es sich bei der Musik Mathis der Maler nicht nur um eine eindeutige pro-
grammmusikalische Ausrichtung. Vielmehr nimmt er die Feststellung einer
synasthetischen Struktur vorweg, in der sowohl Bild als auch Musik ge-

meinsam aufgehoben sind.

%1 Epd. 1207

%2 Epd. 1207

%% Gerald Kilian formuliert in seinem Beitrag Paul Hindemiths Symphonie ,Mathis der
Maler - Eine Deutung musikalischer Ausdruckscharaktere und formaler Strukturen als
semiotische Gestaltqualitdten symbolischer Musik” prologartig die Kriterien, welche die
Existenz der Vergleichsebene in dieser konkreten Konstellation belegen: ,In Mathis
Neithards [...] ,Engelkonzert* und in Paul Hindemiths sich programmatisch sich darauf
beziehender Einleitung des ersten Satzes der Symphonie ,Mathis der Maler” bilden
formale Konstellationen, Gruppierung und Proportionen wesentliche Strukturgrundlagen
beider Kunstwerke. Dartiber hinaus sind emotionale Inhalte und szenische Dramaturgien
auf vergleichbare semantische Bedeutungen gegriindet. Hindemiths Komposition beruht
auf syndsthetischen Analogien, auf der akustischen Transformation optischer In-
formationen; das Gemadlde seinerseits nimmt u.a. als verrdumlichte Zeit Bezug auf musi-
kalische, bewegungsgeleitete und zeitliche Vorgdnge. Bild und Musik kénnen beim Be-
trachter bzw. beim Hérer analoge Assoziationen ausldésen. Emotionale Konnotationen
statten das Dargestellte bzw. die Tonfolgen mit dquivalenten sinnlichen Eigenschaften
aus: im Bild werden mittels mimisch-kindsthetischer Suggestion klingende Vorgédnge
evoziert, in der Komposition werden musikalische Ereignisse und emotional stimulierte
Bewegungsvorgdnge der Bilddynamik des Grinewaldschen Altarbilds musikalisch
konnotiert und zusammengefihrt.”, zitiert nach: Hindemith-dahrbuch 28, Mainz 1999, S.
254 - 272, hier: S. 254

%% Vigl. Paul Hindemiths "Symphonie 'Mathis der Maler". Eine Deutung musikalischer
Ausdruckscharaktere und formaler Strukturen als semiotische Gestaltqualitdten symbo-
lischer Musik. In: Hindemith-Jdahrbuch 1999/28, S. 254 - 272

332



Dies aber setzte voraus, dass der Komponist und der Hérer gleicherma-
Ben die kinstlerischen wie auch theologischen Absichten, die Grinewald
mit diesem Gemalde verfolgte, in Ganze hatte aufschllisseln kénnen. Dies
ist interpretatorisch aber nicht zu leisten, da viele bildinterne Analogien
mehrere Deutungen zulassen respektive eine eindeutige Firmierung bis-
lang nicht gelungen ist. Hindemith selbst hat sich Gber den Kompositions-
prozess am Werk und seine Zielsetzung bezliglich mdglicher Synastheti-
sierungen nicht geduBert. Die Musik bleibt ganz aus sich selbst heraus
deutbar und erklarbar. Sie hat als klingendes autonomes Kunstwerk Be-
stand und ist auch unter thematischen wie formalen Aspekten ein ausge-
reiftes Kunstwerk von hdchster Qualitéat. Deshalb handelt es sich nicht um

ein Nachkomponieren des Bildes im programmmusikalischen Sinne.

Das oft den symphonischen Dichtungen des 19. Jahrhunderts zugrunde-
liegende Ringen um die Materialgenese geréat in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts zusehends unter den Einfluss einer von der philosophi-
schen Kategorie ,Willen® besetzten Heldenmusik (Liszt, Wagner,
Strauss)®®: Ein Topos, der spater durch den Nationalsozialismus ideolo-
gisch zum anzustrebenden Ideal einer das Individuum und das menschli-
che Leben schlechthin verachtenden Struktur pervertiert worden ist. Aber
es ist gerade diese Menschenverachtung und die Exzesse einer anony-
misierten, in der Vermassung versinkenden Gesellschaft, der Hindemith
mit den Forderungen nach seinem Musikethos auszuweichen trachtet, um
im und mit dem Kunstwerk eine entsprechende Gegenposition zu bezieh-

en.536

%% Programm-Musik, die etwas taugt, ,illustriert* nicht fiir die Phantasie einen Text, der

man als literarisches ,Wesen” der musikalischen ,Erscheinung” begreifen kénnte, son-
dern fasst dadurch, daB sie das Programm fiir das Gefdhl ,realisiert”, die hinter den
durch Worte [ respektive Bilder] bestimmbaren ,Phdnomenen” der Welt liegende ,,Wahr-
heit” der Dinge - wie sie der 1854 zu Schopenhauers Philosophie bekehrte Wagner sah,
eine Metaphysik des Willens und zugleich eine Metaphysik der Musik war - in Téne.",
zitiert nach: Carl Dahlhaus (Hg.), Neues Handbuch der Musikwissenschaft Band 6, Die
Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber 1989, Kap. 3 Die Symphonische Dichtung, S. 197

ke . Verantwortung Hindemiths fiir das Ganze der Kultur ...", zitiert nach: Hans Zender,
Freiheit und Systeme - Paul Hindemith und das kompositorische Denken unseres Jahr-
hunderts, in: Hindemith-Jahrbuch 1997/26, S. 72
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Zu verfuhrerisch erscheinen da vordergriindig die Attributzuschreibungen
Kilians:

.emotionale Inhalte und szenische Dramaturgien auf vergleichbare se-
mantische Bedeutungen |[...] akustischen Transformation optischer Infor-
mationen [...] als verrdumlichte Zeit Bezug auf musikalische, bewegungs-
geleitete und zeitliche Vorgéange [...] im Bild werden mittels mimisch-kin-

dsthetischer Suggestion klingende Vorgdnge evoziert®”

Es bleibt offen, aufgrund welcher Vergleichsmomente der transformierte
Charakter in der Musik Hindemiths entsteht.

Hindemiths Musik und Grinewalds Bild handeln von der Frage, was denn
mit der Kunst abbildbar sei. Kann man Glauben malen? Kann man Hoff-
nung komponieren? Was soll ein Altargemalde abbilden, wenn nicht die
Subjekte und Objekte der Anbetung?

Grunewald muss von der Frage, was sich hinter der farblichen Abbildung
finden lasst, umgetrieben gewesen sein. Da die Bildsprache in Europa um
1500 eine immense Bedeutungserweiterung erlangt hat (Abbildung der
realistischen Welt, Portrait, Perspektivitat, Farben- und Formen-spektrum
etc.), stellen sich zunehmend auch fur die alltdgliche Frommigkeitspraxis
der Kirche neue Herausforderungen, wie die malerische und gegen-
standliche Abbildung zu bewerten ist. Nicht nur im Bild selbst kommt die
Personencharakteristik des Menschen zum Vorschein. Auch der das Bild
betrachtende Mensch ist zur Person geworden. Das Bild allein als chrono-
logisches Gedachtnis geschichtlicher Vorgange oder Utensil liturgischer
Erfordernisse®®® zu begreifen, ist nach 1500 fast schon deutlich (iberwun-
den. Die im Nachlassverzeichnis Grinewalds aufgefiihrten Invokavit-Pre-

digten Martin Luthers erhellen, ausgehend von der Brisanz der Frage des

%7 Kilian, S. 265

%% Auch die liturgische Funktion des Altars in Isenheim richtete sich neben den got-
tesdienstlichen Bezlgen zunachst an den Eintretenden und war der rituellen Initiation
verpflichtet. Auch hier stand die einzelne Person im Vordergrund (auch raumlich geseh-
en).
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Umganges mit den vorfindlichen Kunstwerken und Altéren (reformato-

rischer Bildersturm®®)

, den reformationstheologischen Zusammenhang.

~Hier missen wir bekennen, dalB man Bildwerke haben und anfertigen
kann, aber anbeten sollen wir sie nicht. Und wenn man sie anbetet, soll
man sie zerstéren und beseitigen, wie der Kénig Hiskia es machte (2.
Kén. 18,4), als er die von Mose aufgerichtete Schlange zerstérte. Nun,
wer will unter diesen Umstanden so kiihn sein und, wenn Antwort von ihm
gefordert wirde, sagen: ,Sie haben die Bildwerke angebetet.” Sie werden
entgegnen: ,Bist du der Mann, der uns beschuldigen darf, wir hétten sie
angebetet?’ Denkt ihr, daBB sie das bekennen wiirden, obgleich es doch

wabhr ist??*

Grinewald malt Gegenstdnde und Personen. Indem aber diese nicht um
ihrer selbst willen Abbildung finden, fihrt das Bild stets unmittelbar in die
Bedeutungsdimension hinein. Griinewald gelangt weit Uber die Ebene der
Gegenstandlichkeit hinaus. Insofern entsteht keine Basis fliir die Anbe-
tungswirdigkeit des Gegenstandes oder einer bildlichen Darstellung.
Selbst das ,Andachtsbild“ der sog. Stuppacher Madonna erzeugt zuvor-
derst die meditative Konnotation, die dann aufgrund der bilddramaturgi-
schen Einbindung Mariens in den dogmatischen Kreis hinein fihrt und
nicht in den Kontext der Verehrung einer Heiligen. Zu komplex und viel-
schichtig erscheint das Wirkgeflige, das selbst zu Gegenstand des Beden-
kens avanciert. Das Bild wird zur dogmatischen Qualitat.

Diese neue Kompetenz des Bildes (bei Griinewald) steht dem Betrachter
des Engelkonzertes drastisch vor Augen. Uber die Ebene der Symmetrien
und Bezlige dringt er zu einem neuen Ordnungsbegriff vor, in dem die
Menschenzugewandtheit Gottes eine noch nie dagewesene Bedeutung
erlangt. Das Bild formuliert - ansichtig zwar - die gute Schépfung Gottes,
die mit dem Menschen Frieden macht und in der der Mensch selbst zum

Frieden findet.

%9 ikonoclastes*”

>0 Martin Luther, Sakramente, Gottesdienst, Gemeindeordnung, Berlin 1981, S. 96f.,
Predigt zum Dienstag nach Invokavit vom 15. Marz 1522
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Das Engelkonzert richtet den Menschen neu aus; es disponiert ihn; setzt
ihn angesichts des Gefliges, in das er (und der Betrachter) einbezogen ist,
in den Stand, gesunden zu kénnen, Linderung und Trost zu erfahren.
Grunewalds Bild nimmt seinen Ausgang in der Malerei, bricht aber zu
anderen Gefilden auf.

,Eine Art Begrenzung ist allen Klinsten gemeinsam: sie leben innerhalb
des Kreises unseres menschlichen und irdischen Erlebens von Zeit und
Raum [...] Weder konnte er in seiner Kunst die unmessbare Ausdehnung
kosmischer GréBen zeigen, noch die unendliche Kleinheit [...] Die Wir-
kungen einer Kunst auf unsere Aufnahmeféhigkeit kénnen, wie Architek-
tur, Malerei und Bildhauerei, das Empfinden des Raumes allein bean-
spruchen [...] Es ist wiederum die Musik, die nicht so einfach wie die (bri-
gen Ktnste in ein Netz rdumlich-zeitlicher Beziehungen eingespannt er-

scheint.®*

Auch Paul Hindemith strebt dem zu, was hinter dem musikalischen Ereig-
nis sich verbirgt, das musikalische Seiende, welches die klangphysikali-
schen Erfordernisse der Form hinter sich lasst.

,Die hermeneutische Konkretisierung des Sinns der Komposition er-
schlie3t sich letztlich aus der auBermusikalischen funktionalen Bedeutung

ik b42

der Symboli

Mit Blick auf den inhaltsbezogenen Vortrag des Bildes von Mathias Grline-
wald bemerkt Reiner Marquard:

,Gemessen an der Art, wie Griinewald seine Komposition vortragt - be-
reits an der Schwelle der durch die Reformation eingeleiteten Entpflich-
tung der Kunst der durch die Kirche monopolisierten Deutung der chris-

> Paul Hindemith, Komponist in seiner Welt, Mainz 1994, S. 71f.
2 Kilian, S. 263
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tologischen Bildbeziige - gehdrt er mit seinem Bildprogramm schon in jene

beginnende Phase des reformatorischen Umbruchs ...“>*

Unter diesem Aspekt erscheinen beide Werke wie unter einem General-
thema stehend aufeinander bezogen. Beide Werke vergewissern sich
einer stark ausgepragten Autonomie und haben sich von den Bedingun-

gen der asthetischen Ansprlche ihrer Zeit emanzipiert.

Was kénnte ein synasthetischer Zusammenfluss der beiden Werke bein-
halten und bedeuten? Die Option einer Theologisierung der Musik - die
Stilisierung der Musik Mathis der Maler zu einem geistlichen Musikwerk
oder die Politisierung des Isenheimer Altars? Gewiss, die Formulierung ei-
ner asthetischen Uberzeugung beinhaltet stets auch theologisch relevante
Aspekte®**. Aber dennoch muss der vorrangige Zielpunkt deutlich bleiben.
Es bedurfte in einem anderen Kontext der Untersuchung, inwieweit die
Herstellung eines politischen oder zeitgeschichtlichen Bezuges die asthe-
tische Einordnung des Kunstwerkes dominiert.>*

Diese Ausfihrungen lenken die Aufmerksamkeit auf die Frage nach der
grundsatzlichen Konzeption des Kunstwerkes bei Paul Hindemith. Deut-
lich steht die ,blitzartig“ vor Augen tretende Idee vom Ganzen da. Die Er-
scheinung des Ganzen als Gesamtkorpus ist Bestandteil der komposito-
rischen ZielfUhrung. Das musikalische Geflige erscheint als unverander-
bar, ist es einmal als Ganzes vollendet. Im 6. Bild der Oper Mathis der
Maler erklingt der erste Satz der Symphonie, ohne dass Veranderungen
an der musikalischen Erscheinung des Materials vorgenommen worden
sind. In der relevanten Szene kommt es zu einem meditativ wirkenden

Dialog zwischen den Protagonisten Mathis und Regina vor dem Altarbild.

>3 Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S. 7
* ... that music is intimately related to the basic concepts of time and space [...] which,
in their minds, was constructed in the same proportions as the overtone series, so that
measure, music and the cosmos inseparably merged.”, zitiert nach: Fuller, Hindemith-
Jahrbuch 1997/26, S. 125

5 “The terrible relevance of the opera’s book-burning scene to the contemporary
situation in Hindemith’s Germany hardly needs underlining.”, zitiert nach: ebd., S. 128
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Die Orchestermusik und die bildliche Darstellung riicken auf das Engste

zu-sammen. Die Exposition der Themen wird kombiniert mit dem Text:

~Sleh, wie eine Schar von Engeln ewige Bahnen

In irdischen Wegen abwandelt. Wie splrt man jeden
Versenkt in sein mildes Amt. Der eine geigt

Mit wundersam gesperrtem Arm, den Bogen wégt

Er zart, damit nicht eines wenigen Schattens Rauheit
Den linden Kauf tribe. Ein anderer streicht
Gehobnen Blicks aus Saiten seiner Freude.

Verhaftet scheint der dritte dem fernen Geldute
Seiner Seele und achtet leicht des Spiels. Wie bereit

Er ist, zugleich zu héren und zu dienen.*”

Wie Walter Heise zutreffend bemerkt, ,verbindet [Hindemith] die Zeilen 1 -
7 mit dem 2., die Zeilen 8 - 10 mit dem 3. Thema.“*® Bei einer rein au-
Berlichen, lediglich die Struktur bertcksichtigenden Betrachtung kommt
man zu dem Schluss, dass es zu keiner direkten Zuordnung zwischen den

Themengruppen und bildlich dargestellten Figuren kommen kann.

... damit relativiert sich die gelegentlich behauptete konkrete Zuordnung
der drei musizierenden Engel zu den Themen I, Il und Ill.**” Konsequent
fiihrt er seine Uberlegungen zu dem abschldgigen Schluss: ,Zusammen-
fassend ist festzustellen, dass der programmatische Zusammenhang mit
dem ,Engelkonzert’ Griinewalds lediglich durch die Liedweise ,Es sungen
drei Engel’ hergestellt wird, - und méglicherweise (indirekt) durch die Zahl
Drei. Im Ubrigen dienen alle kompositorischen Abldufe der Konstituierung
einer sinfonischen Form, die untibersehbar aus der Tradition des Sona-

tenhauptsatzes lebt.*®*

%6 Heise, S. 342
47 Epg.
%8 Epg.
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Spielen und Singen

Auch in der Textanordnung des Dialoges zwischen Mathis und Regina
wird angezeigt, dass das Singen keine Erscheinung des Prasenz respek-
tive des Irdischen zu sein scheint (,es sungen®). ,... Drei Engel sungen
einst ...” (1), das mag sich gleichermaBen auf eine in die Vergangenheit
respektive auf eine zu erwartende Zukunft (Eschaton) beziehen. Dieses
aus der Vorstellung vom Zusammenfluss des individuellen und universa-
len Eschatons erfolgende Singen steht dem instrumentalen Spiel der
Jetztzeit gegendber. Es hat eine verheiBende Kraft. Vielmehr als die
anbetende Dimension wohnt dem Musizieren die prophetische Kompe-
tenz inne. Das Singen wird zur Kinderin der zuklnftigen Herrlichkeit. Es
vereint dies schon qualitativ in sich. Der Gesang selbst verkdrpert Herr-
lichkeit und Erhabenheit. Das Singen wird zum Synonym.

Die Exposition und der erste Teil der Durchfihrung sind ganz dem als
Jrdisch® konnotierten Musizieren verhaftet. Aber in der Dreiheit der thema-
tischen Erscheinung bildet sich der dieser Zahl entsprechende Gehalt mit
ab. Denn der Aufbau der instrumentalmusikalischen Kulisse erfolgt in visu-
eller Unkenntnis vom Geschehen im Eschaton, bildlich gesprochen: in Un-
kenntnis der verborgenen rechten Bildseite des Altars. Erst im Augenblick,
da der Vorhang zuriickgezogen wird, ist zu erkennen, dass die linke und
rechte Bildhélfte miteinander korrelieren, dass sich Gehofftes und Er-
schautes entsprechen. Die Analogie der bildlichen Symmetrien unter-
streicht dies.

Das Diktum Es sungen drei Engel wird zur singenden Anfrage an die Zu-
stdnde im Jetzt und hebt auf eine ewig gtltige, als himmlisch konnotierte
Wahrheit ab. Bildet die Jetztzeit, wie im Werk Nithards, einen kiinftigen
Idealzustand ab? Es bezieht sich nicht auf die Darstellung der drei in be-
sonderer Weise in Erscheinung tretenden Gestalten im linken Bildgrund.
Die Engel der linken Seite verkérpern das irdische Geflige. Ihnen werden
die Themen I, Il und Ill beigeordnet. Die Kulmination und Auftirmung in
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den Takten 211 bis 231 lasst auf eine verheerende Wirkung der mitein-
ander ,konzertierenden“ Komplexe schlieBen. Die Takte 230/231 ver-
kérpern eine vernichtende Explosivitat. Das Es sungen drei Engel tritt in
Takt 232 als rettende Instanz mit k&mpferischem Geprage ein. Hier den
Beginn der Reprise zu verorten, hieBe, gegen den Verlauf der musika-
lischen Energien analytische Entscheidungen zu treffen.

Es sind nicht die primér konstruktiv bedingten Kontraste zwischen den drei
Themengruppen, sondern es ist dieses qualitative Gegentber zwischen
den grundsatzlichen Kategorien Singen und Spielen, die einerseits den
Fluss der Musik des gesamten ersten Satzes beschreiben, in denen an-
dererseits die Analogiebildung zwischen Bild und Musik zu begriinden ist:

Die fakturbezogene Analyse der Themen ergab eine die musikalische
Ausarbeitung betreffende Affinitdt der Themen | und Il in einer Anordnung
zueinander, dass Thema |l eine Intensivierung der in Thema | angelegten
musikalischen Zielsetzung beinhaltet (Vermeidung der ,1%). Das Uber sich
hinaus weisende Thema | findet sein Gegenuber in der nach innen ge-
richteten ,Versammlung“ von Thema Il. Es liegt kein auf Kontrastwirkung
fuBender Themendualismus vor, sondern eine Intensivierung der zur An-
wendung kommenden kompositorischen Mittel. Diese Vorgehensweise
verleiht dem musikalischen Geschehen eine unaufhaltbare Richtung und
lasst die Themenkomplexe | und Il als einen Wirkkomplex verstehen.

Demgegenlber hebt sich Thema Il (s. Ausfihrungen zur Struktur und
Form) ab. Eine kontrastierende Wirkung hinsichtlich der Behandlung der
Parameterbehandlung ,Puls® und ,Metrum“ lieB sich angesichts aller
Kennzeichen einer prozessualen Entwicklung von Thema | hin zum The-
ma |l feststellen. Insofern ist die korrekte Themenzuordnung (Zeilen 1 - 7
—> 2. Thema; Zeilen 8 - 10 — 3. Thema) durch Heise vollkommen nahe-

liegend.
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Abb.: Mittelstellung des Wandelaltars

Neben den Einzelanalogien hat auch die in der Strukturanalyse begrinde-
te Ordnung eine Parallele zur Raumordnung des Bildes:

Hindemith spricht von ,materieller Formung“ und ,Proze3 der Materialisa-
tion“*°. Die Vervollkommnung der musikalischen Komposition geht also
einher mit ihrer rAumlichen, ja baudsthetischen Verdinglichung. In diesem
Formverstandnis beginnen sich, die Abgrenzungen zwischen akustischen
Formprozessen und architekturbaulichen Ereignissen aufzulésen. Der um-
baute Raum, das dargestellte Bild werden zum Abbild des Uber die Plotz-
lichkeit des Raumklangs ausgreifenden musikalischen Kunstwerkes - und
umgekehrt. Die Prozessualitat kennt alle Richtungen. Dies wirkt sich bis in
die Ebene des kompositionstechnischen Vorgangs aus.>*

Die Musik wird zum klingenden Bau.

¥ Epd.

%0 Hindemith hatte ein Werk offensichtlich bereits weitgehend konzipiert, bevor er es
skizzierte [...] Zahlenkolonnen in den Skizzen beziehen sich auf die Anzahl der Takte von
Abschnitten, deren formale Proportionen der auf diese Weise kontrollierte, Buch-
stabenreihen auf die tonalen Zentren, deren Anlage im Sinne des ,Stufengangs” geplant
wurde.”, zitiert nach: Giselher Schubert, Art. Hindemith, MGG?, Personenteil, Bd. 9, Kas-
sel 2003, Sp. 36
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Die herausgearbeitete Struktur des 1. Satzes findet ihr architektonisches
Pendant in der Symmetrie des Bildes. Das Bild tritt in der hélftigen Ord-
nung vor Augen. Beide Bildteile drangen energetisch zur Mittelachse, zur
Stelle des zuriick gerafften Vorhangs. Musikalische Ordnung und Bild-

struktur kommen zu einer Gberzeigenden Deckungsgleichheit:

3-2-3
respektive
3—-(1-1)-3

Auch in der Musik ist es die Nahtstelle, auf die alles hin stromt, von der al-
les her zu verstehen ist. Takt 231 des 1. Satzes erklingt an der “Stelle des

Vorhangs*. >’

Den Einzeluntersuchungen ist zu entnehmen, dass zwischen Bild und Mu-
sik ein gemeinsamer Code existiert. Die Ann&herung der beiden Kunst-

werke aneinander geschieht in mehreren Ebenen:

1 vgl. S. 329: ,Griinewald [...] malt aus einer komplementéren Haltung heraus ...“ zitiert
nach: Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, S. 90f.
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Analogiemuster zwischen Bild (Mittelstellung) und Musik

(1. Symphoniesatz)

,Erde“ im Bild

Drei Engel

Richtung

des Lichtes

Erde (Tempel) im
Widerschein des

Gotteslichtes

Vision und Licht

,Erde® in der Musik ,=Himmel* im Bild
Instrument

Konzertieren

Themen |, 1, I

Entwicklung

Konkurrenz Gewebe

Kulmination

Odem,

Pneuma im Singen

Durchfihrung
Liedweise als

Lkldrende Instanz”

Exposition

L.Himmel“ in der Musik

Stimme

Singen

Es sungen drei Engel

Herrlichkeit

Enthobenheit Erhabenheit

Klarung, Entzerrung

Einleitung

Liedweise als ,Kinderin®

Coda

In beiden Werken kommt dem Lichtspiel eine zentrale Bedeutung zu. ,In

der christlichen Mystik wurde die mystische Gotteserfahrung als Licht-

schau beschrieben.®*? Kilian spricht von der ,topischen Verwendung des

Lichtes als Sinnbild des Lebens.®*® Licht und Beleuchtung bewirken in

%52 Kilian, S. 260
%53 Epd.
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Bild und Musik den Ubergang und Wechsel zwischen den Ebenen und

Regionen.>*

Beide Kinstler machen die Art des Erkenntnisvorgangs zum Thema ihres
Werkes. Beiden ist gemeinsam, das nicht im Disput und Denken das ent-
scheidende Fortkommen liegt. Vielmehr wird im Geschehen des sich Of-
fenbarens die Quelle des Kinstlerischen erkannt. In der visionaren Schau
der Engel, allegorisch verkérpert durch die vom Lichtstrom beschienenen
Engel, driickt dies Griinewald aus.

,Die musikalische Vision ist flir Hindemith eine Erleuchtung, ein plétzli-
ches Erlebnis der vorschwebenden Form des Werkes als Ganzes; so
muissen musikalische Kompositionen, wie Hindemith es ausdriickt, ,er-

schaut’ werden.®>°

Hier wird ein Vorgang beschrieben, der an die Imagination des Lichtes ge-
bunden ist: hinsichtlich der Intensitat des Eindrucks, aber auch seiner
Sporaditat und Momentbezogenheit. Im Engelkonzert ist gerade die Aus-
weitung des Lichtes als kompositorisches Prinzip erkennbar. Aufgang und
Niedergang des Scheins erfahren an den Z&asurgrenzen eine subtile Um-
setzung. In der Uberleitung zur Reprise (T. 266f.) des Engelkonzertes wird
dies beispielhaft deutlich. Die in der Satzeinleitung aufgefacherte Farbig-
keit und Helligkeit des metamorphorischen Lichtscheins wird hier umge-
kehrt und fuhrt so zur Begrenzung des Strukturteils Durchfiihrung: Liege-
tébne als Uber ganze Takte gespannte Flachen flhren zu einer Beendi-
gung der Pulsierung. Ohne diesen permanenten Antrieb kommt es zu ei-
ner komponierten Entschleunigung. Diese verkdrpert zugleich den suk-
zessiven Energieverlust, die damit einhergehende Ermattung und die Ver-
schattung der ganzen inneren Szenerie. Dem entspricht das Bild des
raumlich bezogenen Sinkvorgangs der Sonne gegen den Horizont. Das
Licht scheint zu verléschen. Die ausgeleuchtete respektive auskompo-

554 Vgl. Ausfuhrung zur Relation zwischen ,Zeit* und ,Licht* im Kontext des Begriffs ,Vi-

sion“in Kapitel Folgerung: Gehalt und Bedeutung - Die Botschaft der Musik
%% Karbusicky, S. 183
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nierte Szene (hier: Exposition und Durchfihrungsteil Takte 39 - 265)
scheint in der Erblindung zu entschwinden. Dies korreliert mit der Hell-
Dunkel-Technik des Bildes. Es handelt sich um eine grandios gelungene
Umsetzung der Vision, sowie des gemalten Lichtstroms im Bild.

Autonomie der Zonen

Zugleich aber - und dies belegt eine weitere strukturelle Gemeinsamkeit -
existieren die einzelnen Zonen der Kunstwerke trotz ihrer spannungsbezo-
genen Einbindung in die Licht- und Symmetriedramaturgie als autonome
Bereiche. Das Bild |adt zum Begehen der Szene und zum Verweilen an
den unterschiedlichen Orten (Tempelgehause, Vordergrund, Garten, Hori-
zontlandschaft etc.) ein. Wie den Stationen eines Kreuzweges nachem-
pfunden, bietet sich hier die Mdglichkeit der kontemplativen Versenkung in

die metamorphorische Bedeutung der Orte>*® (

z.B. Vorhang, geschlosse-
nes Tor am Ausgang des Gartens). Auch die Strukturelemente des Sym-
phoniesatzes verkdrpern eine, groBformal betrachtet, erhebliche Eigen-
standigkeit. In jedem Abschnitt kommen neue Eigenschaften des Themen-
materials, dessen Kombination und Beleuchtung zum Vorschein. So gerat
der Satz nicht zu einer Bedienung vorfindlicher Erwartungen in Bezug auf
den Zyklus, sondern zu einem vom enormen Drang der Entfaltung des

Neuen getriebenen Geschehen.

Bild- und Satzmitte

Die chronologischen Verlaufe der Musik und die Richtung des Bildes in ei-
ner Zeitachse von links nach rechts erfahren ihre Aufhebung. Die Aktions-
zentren und mit ihnen die Verortung der Gegenwartigkeit (Prasenz) liegen
in der Bildmitte und analog in der Mitte der Durchfiihrung des Engelkon-
zertes. Vorhang und Feigenbaum in ihrem dramatischen Bedeuten gehen

%6 . Raumaufteilung, die in der Musik als Zeitdimension wirkt, und die Farbmetaphorik

mit ihren Beleuchtungseffekten.” zitiert nach: Kilian, S. 265
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einher mit der peripetieartigen Positionierung der Generalpause vor dem
Einsetzen der Liedweise Es sungen drei Engel (T. 231) Dieser Takt 231
entspricht dem Ort der Anbringung des zurlickgerafften Vorhangs. Die lin-
ke Bildhalfte, urspringlich Ort der erwartenden Sphére auf die propheti-
sche VerheiBung hin, wird zum Objekt der VerheiBung. In der Bildmitte
geschieht also eine Umkehrung der Zeit- (und Licht-) Achse. Sie verlauft
nun von rechts nach links, auf die musizierenden Engel gerichtet. Auch in
der Musik wird eine zurlcklaufende Ebene wahrnehmbar. Der Einsatz des
Gesangs erinnert den Hoérer an die Struktur der Einleitung. Wie die Wir-
kung eines Zitates wird ein Bezug gegen den chronologischen Verlauf be-
wirkt. Die Umkehrung der Richtungen flhrt zu einer Gegenlaufigkeit des
Geschehens. Diese hat als Ergebnis die intensive Bindung der Satz- und
Bildhalfte zur Folge. Das, was getrennt war, wird nun eins. Es ist Ausdruck
eines existenziellen Friedens.”® Die Uberwindung einer imagindren Zer-
rissenheit zeichnet beide Werke aus. Das Wirken der Ganzheit drangt das
als vereinzelt Gedachte mehr und mehr in den Hintergrund.

Die Dreithemigkeit der musikalischen Anlage wird durch das gestalteri-
sche ,Eingreifen“ der Weise Es sungen drei Engel zu Vierheit>°® erweitert.
Diese Vierheit ist Ausdruck nicht nur der Erdung des Geschehens im Bild,
sondern auch des Umsichgreifens der sittlichen Ausrichtung des Wandels
auf der Erde.

Drei musikalische Themen und die Liedweise einerseits sowie die drei
musizierenden Engel in der Gemeinschaft mit dem Kind andererseits stel-
len eine Forderung nach der Harmonisierung der Welt entsprechend ethi-
schen Gesichtspunkten dar; im Bild dargestellt als Verbindung Gottes mit
der menschlichen Wirklichkeit, in der Musik klingend als Verbindung zwi-

schen Kunstwerk und ethischer Gesinnung.

%87 Vgl. die AuBerung Hitlers am 10.02.1933 ,Die Welt war in zwei Hélften zerrissen ...*

%% Bernhard von Clairvaux meinte: Ohne Zweifel bezieht sich die Zahl ,Drei wegen der
heiligen Dreieinigkeit auf den Glauben und die Zahl ,Vier* wegen der vier Kardinal-
tugenden auf die sittliche Lebensweise.”, zitiert nach: Gerald Kilian, Paul Hindemiths
"Symphonie 'Mathis der Maler™. Eine Deutung musikalischer Ausdruckscharaktere und
formaler Strukturen als semiotische Gestaltqualitdten symbolischer Musik., in: Hindemith-
Jahrbuch 1999/28, S. 271
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LDer Isenheimer Altar des Matthias Griinewald ermutigt und ermahnt gera-
de in seinen scheinbar abgrindigen Bildfolgen zu einer verantwortlichen
Ethik. Aktuell wird eine solche Deutung jeweils dort, wo Ddmonisierungen
mit Ausschliissen einhergehen und Menschen zu ihrer Beeintrdchtigung
eine ideologisch vermittelte zusétzliche Information auferlegt bekommen.
Insofern wird der Altar zum Instrument eines umfassend befreienden Dia-

konats. ©%°

In beiden Kunstwerken kommt die variable Handhabung des Zahlenbezu-
ges zum Tragen. Permanent sind Umschwiinge zwischen der Zweiheit,
Dreiheit und Vierheit zu erleben. Dieser Umstand hélt die Werke in einer
ungebrochenen Spannungsdynamik und bewahrt sie vor einer interpreta-
torischen Erstarrung. Neben der Richtungsweisung des interpretatori-
schen Sinns bleiben beide Werke in der Bedeutung einer hier angefihr-

ten Wertungsdynamik offen:

... hat Umberto Eco 1958 [...] den Begriff des ,offenen’ Kunstwerkes ein-
geflhrt: ,das Kunstwerk gilt als eine grundsétzlich mehrdeutige Botschafft,
als Mehrheit von Signifikanten (Bedeutungen), die in einem einzigen Si-

gnifikanten (Bedeutungstrdger) enthalten sind.” %

,Offenheit ist ein qualifizierter Begriff und meint letztendlich jenen gliltigen
Sinn, der im Kunstwerk intendiert (aber eben verborgen) prdsent ist und
nur in seiner Tendenz expliziert werden kann. Eco spricht von ,Form- und
Strukturplan’. Unter Form versteht er ein organisches Ganzes, ,das aus
Verschmelzungen verschiedener vorgéangiger Erfahrungen (ldeen, Emo-
tionen, Handlungsdispositionen, Materien, Organisationsmuster, Themen,
Argumente, vorfixierter Stilelemente Inventionsakte) entsteht’, als ein ,Sys-
tem von Relationen’: Als Relationen zwischen Ebenen unterscheidet Eco
zwischen der ,semantischen, syntaktischen, physischen, emotiven; der
Ebene der Themen und der Ebene der ideologischen Inhalte; der Ebene

%% Reiner Marquard, Matthias Griinewald und die Reformation, Berlin 2009, S. 151f.
%% Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S. 4
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der strukturellen Beziehungen und der strukturierten Antwort des Rezipier-
enden; usw. ...” Der dem Kunstwerk eigenen Intention entspricht so nie
nur eine Poetik [...] wo ernsthaft Kunst produziert, besteht Ubereinkuntt,
daB eine bestimmte - vom Klinstler gewéhlte und verantwortete Form oder
Struktur - dann &sthetisch gliltig ist, wenn ,sie unter vielfachen Perspek-
tiven gesehen und aufgefasst werden kann und dabei eine Vielfalt von
Aspekten und Resonanzen manifestiert, ohne jemals aufzuhéren, sie
selbst zu sein.’ [...] Das ,offene’ Kunstwerk konstituiert eben kein ,Chaos
der Relationen’. Im Sinne eines ,offenen’ Kunstwerkes bedeutet Interpre-
tation Beteiligung an der Intention des Werkes durch eine selbstverant-
wortete Explikation dieser Intention. Man kénnte sogar so weit gehen und
behaupten, daB das Kunstwerk erst dann zum Kunstwerk wird, wenn aus
seiner Betrachtung heraus eine ,konnotative Aura’ erwéchst und durch

konkrete Ausfiihrungen selbst neu belebt wird. ... "%

Mit Paul Hindemith befinden wir uns im Héren des Engelkonzerts als Be-
trachter vor dem Gemalde Grinewalds. Im Héren interpretieren wir nach.
Der Komponist erméglicht uns unterschiedliche psychologische Zugange
zu Bild und Musik.

,Der Kunstler [...] bietet dem Interpretierenden ein zu vollendendes Werk:
er weil3 nicht genau, auf welche Weise das Werk zu Ende gefiihrt werden
kann, aber er weiB3, dalB das zu Ende gefuhrte Werk immer noch sein
Werk, nicht ein anderes sein wird, und dalB am Ende des interpretativen
Dialogs eine Form sich konkretisiert haben wird, die seine Form ist, auch
wenn sie von einem anderen in einer Weise organisiert worden ist, die er
nicht véllig vorhersehen konnte: denn die Mdéglichkeiten, die er dargeboten
hatte, waren schon rational organisiert, orientiert und mit organischen Ent-

wicklungsstrdngen begabt. ®%?

%' Reiner Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S. 4f.
2 Umberto Eco, Das offene Kunstwerk, Frankfurt/M. 1993, zitiert nach: Reiner
Marquard, Matthias Griinewald und der Isenheimer Altar, Stuttgart 1996, S. 5
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Den Gang der Detailanalyse aufnehmend, folgt hier eine Ubersicht lber
die Wechselmdglichkeit zwischen den Analogien und Symmetrieaspekten,
wie sie das Bild vorgibt und wie sie in der Anlage der Musik Hindemiths
erkennbar sind. Folgende bildliche Aspekte finden Eingang in die Physio-
gnomie der musikalischen Konzeption und flihren so zu einer intensiven

Verbindung zwischen bildlicher Darstellung und kompositorischem Werk:
Zweiheit:

e Halftigkeit der Bildgesamtflache

e Affinitat zwische musikzierendem Engel und Christus-Kind

o Affinitdt der beiden Mariengestalten ,trdgt wesentlich zur Verklam-
merung der beiden Bildhélften bei®®

e Ambivalenz der GefaBgruppe im unteren Vordergrund in der Wertung

e Edel — gering; hoch - niedrig (Venezianisches Glas — Nachtgeschirr)
Dreiheit:

e Verbindung der Aktionsfelder zum einen ,Dreieck der Agierenden®:
Maria mit dem Kind - Anbetende ,Maria als Gottesgebdrerin®®* -
Gruppe der musizierenden Engel

e Dreigliedrige Achse des Vordergrundes: Musizierender Engel - Zum
.Kreuz“ angeordnete GefaBgruppe: Verbindung des Musizierenden
zum Christuskind ausschlieBlich Uber die an der Bildachse befindlichen
zum ,Kreuz“ angeordneten Gegenstande mdéglich (das Kreuz Christi
als Reinigung und Instanz zum Heilwerden).

e Stationen des Lichtflusses: Gottvater - Christuskind - musizierende En-

gel

%3 \/gl. Max Seidel, Mathis Gothart Nithart - "Griinewald, Der Isenheimer Altar" , Stuttgart
1973, S. 101f.
%% vgl. Sarwey, S. 59
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e Drei Instrumente als Ensemble (Konsortium): Viola da gamba, Viola da
braccio, BaBviola Vollkommenes Ensemble (auch der Beschattete
stimmt ein)

e Besondere Fingerhaltung am Griffbrett

Zentrierung:

e Umleitung des Lichtes in der Figur des Christuskindes Bedeutung der
Mittelachse:

e Als Bindeelement der Vereinigung der beiden Bildhalften (zurlickgezo-
gener Vorhang, Feigenbaum)

e Als Zentrum der Bedeutungserkennung (Chiasmus). Die Entschliisse-
lung des gesamten Bildes geschieht vom Kreuz des Vordergrundes.
Hiervon lassen sich die strahlenartig angeordneten Bezlige anordnen.

Diese unterschiedlichen Ordnungsmuster bedingen und Uberlagern sich.
So ist der Eindruck einer vielschichtigen Wechselbeziehung zwischen den
Gruppen, Gegenstanden und Aktionsfeldern zu erklaren.

Genauso sind die musikalischen Méglichkeiten der Musterbildung zu be-
werten (Zweiheit und Mittelpunktszentrierung: Generalpause, Liedeinsatz
Es sungen drei Engel, Dreiheit: drei Themen, drei Fakturebenen, dreima-
lige Anlaufwellen, Vierheit: 3+1, drei Themen und die Liedweise).

Hier haben die Detailoeobachtungen veranschaulicht, dass ,die herme-
neutische Konkretisierung des Sinns der Komposition [...] sich letztlich
[...] aus der auBermusikalisch-kultisch funktionalen Bedeutung der Sym-
phonik [...] erschlieBt.*

Das Ziel Hindemiths, in seiner Mathis-Symphonie mit musikalischen Mit-

teln demselben Geflihlszustand nahezukommen, den die Bilder im Be-

schauer auslésen“°®® wird deutlich.

%5 Karbusicky, S. 263
%6 Paul Hindemith, Symphonie ,Mathis der Maler*, in: Programmbheft der Berliner Urauf-
fihrung 1934
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,Vielleicht ist dieses tiefe religise Gefihl der Kern von Hindemiths Natur -
ein religiéses Gefiihl jenseits aller konfessionellen oder gar dogmatischen
Bindung -, eine geistige Haltung, die den Menschen lenkt und sein Schaf-
fen am rechten Zeitpunkt immer wieder (ber die Zeitgebundenheit empor
trdgt. Dieses religibse Gefiihl mag das eigentimliche Ethos von Hinde-

miths Musik erkldren: ihre Herbheit, ihre Strenge.“>®’

Beide Kunstwerke sind autonom und zugleich in ihrem interpretatorischen
Bezug Objekte, in denen Asthetik und Ethik, Glaube und Verantwortung

zusammenflieBen.

%7 Heinrich Strobel, Paul Hindemith, 3. vollig umgearb. u. erweit. Auflage, Mainz 1948,
108f.

351



,und ich will immer nur Musik machen.
Ganz Wurscht, ob sie einem Menschen geféllt.
Wenn Sie nur wahr und echt ist.“>%®

8. Zur Aktualitat der Mathis-Musik

Riicken hier die Kategorien Asthetik und Ethik zueinander, so kniipft sich
unmittelbar die Frage an, inwieweit eine klinstlerische Autonomie, wie sie
Hindemith angestrebt hat, vor dem Hintergrund und im Zusammenhang
mit der gesellschaftlich-politischen Dynamik existieren konnte. Zweifellos
ist die Mathis-Musik auch und mdglicherweise vornehmlich als zeitge-
bunden, also als durchaus konventioneller Prozess des Sich Abarbeitens
am Kontext, zu begreifen. Zugleich verkérpert aber gerade diese Mathis-
Symphonie das Dokument einer entkoppelten Existenz von der Kontext-
bezogenheit. Hier endet fir den Kinstler der Zwang einer unbedingten

Positionierung gegenltber dem Regime.

Angesichts dessen bleibt aber die Frage bestehen, inwieweit die kinst-
lerische Existenz des Musiker-Komponisten, gefangen im Auffihrungs-
verbot ohne jeden Publikumsbezug mdglich ist; ist doch der Rezeptions-
vorgang ein wichtiges Element der Realisierung des nichtdinglichen musi-
kalischen Kunstwerkes. Die Fragen, inwieweit ein solches Kinstlertum ei-
ne zu ertragende Qualitat hat und ob in diesem Status Uberhaupt noch
komponiert werden kann, sind durchaus berechtigt.

Es lauft auf die Kernfragen zu: Wie autonom war der autonome Kiinstler
Paul Hindemith nach 1933 in Deutschland? Welche kinstlerischen Konse-
guenzen hatte die errungene Autonomie? Diese Aspekte sind unmittelbar
mit der Grundauffassung vom Musikalischen verbunden: Was vermag die
Kunst angesichts der inneren Bedrangnis und &uBeren Gefahrdung aus-

zurichten?

%8 Brief an Emmy Ronnefeldt vom Mai 1917, zitiert nach: Giinther Metz, Hindemith und
die Alte Musik, in: Alte Musik im 20. Jahrhundert, Wandlungen und Formen ihrer Rezep-
tion, Mainz 1995, S. 95
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Paul Hindemith wandte, wie gezeigt wurde, die kunsttheoretischen An-
sichten Gottfried Benns an, den das Thema Aufonomie schon vor 1933
beschaftigt hatte, und entwickelte sie mit musikalischen und dramatur-
gischen Mitteln weiter. Die Auspragung der Hindemithschen Kunst stiftete
selbst durch die aus den musikimmanenten gespeisten Anlagen und
Idiomen der Musik eine profilierte innere Existenz.

Klnstlertum und Menschentum ricken hier zueinander. Demnach konnte
das musikalische Kunstwerk in seinem Werden und seiner klingenden Er-
scheinung in Ermangelung der rezeptionsbezogenen Milieubedingungen
existieren. Der aus diesem Umstand resultierende, immer wieder erhobe-
ne Vorwurf einer weltfernen in sich abgekapselten Kunstauffassung greift
nicht. Hindemith entfaltete eben diese Problematik dramaturgisch in Sym-
phonie und Oper. Er stellte sich der Herausforderung der oben formulier-
ten Fragepositionen. Er gesteht der Figur des Mathis radikale Attribute zu,
welche hinsichtlich der Konsequenzen, wirde sich die Person Hindemith
diese zu eigen gemacht haben, ebenso radikale Auswirkungen, namlich
Gefahr fir Leib und Leben, gehabt hatten. Die Figur des Mathis verkor-
perte diesbezlglich nicht das kongruente alter ego Hindemiths.

Die Figur des Mathis als Protagonist vereinigt in sich die Zwénge in Kunst
und Existenz. Das Denken des Mathis, seine Kunst, das ihn umgebende
Kunstwerk der Oper und Symphonie sind eine philosophische Werkstatt.
An diesem Punkt wachst sie Uber den zeitgeschichtlichen Kontext ihrer
Entstehung hinaus. Hier wird die Uberwindung des musikhistorischen
Prozesses verhandelt. Es geht um die Uberwindung des Strebens nach
dem immer Neuen. Letztlich fand Hindemith so auch zu einem neuen
Ordnungsmuster hinsichtlich der Musikgeschichte, abseits der Epochen-

gliederungen und Stilformulierungen.

JAIs musikalischen ,Fortschritt’ lieB Hindemith nur eine gesteigerte Be-
herrschung der von ,Natur’ aus gegebenen Eigenschaften des musikali-
schen Materials gelten; kompositionstechnische Neuerungen sollten nach
seiner Meinung die Kompositionsarbeit als ,materielle Formung’ der
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musikalischen ,Vision' erleichtern helfen. Musikalisch-stilistische Entwick-
lungen fasste Hindemith als eine zweckmdéBige Verdnderung des musi-
kalischen Stils, als Verlagerung von kompositorischen Interessen auf; mu-
sikhistorische Prozesse stellten sich fiir ihn entsprechend als Wiederkehr
von Gleichem auf unterschiedlichem Niveau dar. Uber dieser Geschichts-
auffassung maB Hindemith dem musikalisch Zeitgemé&Ben und Aktuellem
immer weniger Bedeutung zu, so sehr er auch seiner Zeit zu dienen hoff-

te. 569

Das Denken dieser auf die Kunst bezogenen Geschichtsauffassung kor-
respondiert mit dem ethisch-politischen Ansatz Hindemiths. Gerald Kilian
konstatiert diesbezlglich im Mathis die latente Parallelitdt zwischen der

Figur des Mathis und der Person Hindemith:

,Griinewalds politisches Engagement beruhte auf der Uberzeugung, zu
gesellschaftlichen MiBstdnden Position beziehen zu missen [...] Sein
[Hindemiths] kiinstlerisches Bekenntnis war an die moralische Glaubwdir-

570

digkeit gebunden ...

Die Schwierigkeit einer Angleichung zwischen einer Haltung im Grundsatz
und der Positionierung zu Missstanden der Zeit ist deutlich.

~Hindemiths Einordnung, mal als Protagonist, mal als besonders begabter
Mitldufer des jeweils modischen -ismus trdgt dazu bei, das Bild des Kom-
ponisten und die Bestimmung seines geschichtlichen Ortes diffus erschei-
nen zu lassen [...] Vielmehr wird schon von den friihesten Werken an
sichtbar, daBB die auBerordentliche Begabung und die noch frappante
Leichtigkeit des Produzierens leicht (ber eine Komplexitdt der Musik hin-

wegtragen, die oft genug voller Widerspriiche [...] steckt.®"!

%9 Giselher Schubert, Art. Hindemith, MGG2, Personenteil, Bd. 9, Kassel 2003, Sp. 38

%0 Kilian, S. 257

"' Ludwig Finscher, Paul Hindemiths geschichtlicher Ort, Hindemith-Jahrbuch 1997/26,
S.42
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Die Kritiker Uberzeugt dies nicht von der Integritdt des Komponisten, im
Gegenteil. Die vermeintlichen Stilumschwiinge im Gesamtschaffen Hinde-
miths werden zu negativ besetzten Kriterien einer degenerierten Person-
lichkeit erklart. Das Talent steht der Kunst gegeniber. Eine orientierungs-
starke und eindeutige &sthetische Standortbestimmung ist vermeintlich
nicht erfolgt. Hindemith sei im eigentlichen Sinne nie zur &sthetisch-ethi-
schen Dimension des Musikalischen vorgedrungen und in der Sphére des
spielenden Musikanten verblieben. Adorno bemerkt hinsichtlich der klassi-
zistischen Stilfindung zum Konzert flir Orchester op. 38 in sicherlich verall-

gemeinernder Bedeutung:

... ES bleibt freilich das ganze gleichsam zweidimensional, unter der De-
vise Objektivitdt weiter wohl jeglicher humaner Tiefe entfernt, als legitime
Musik es sollte, mag immer sie mit aller Gewalt abstoBen von der verfal-
lenen Romantik, die doch mit dem humanen nicht billig zu identifizieren

wére.®"?

Eine als begrifflich entwertete Romantik bezeichnete Ausdrucksbezogen-
heit diskreditiere den Komponisten in seiner musikalischen und davon
ausgehend moralischen Glaubwirdigkeit. Ein unterstelltes Unvermdgen,
zur Kunst vorzudringen, wird mit einem ebensolchen in ethischen Fragen
gleichgesetzt. Hindemiths Werk und seine AuBerungen zur sittlichen Inte-
gritét geraten durch diese Perspektive immer wieder in den Geruch des
Pittoresken: als sei er ein Komponist, der gleichsam im Elfenbeinturm sit-
zend, an der menschlichen und politischen Wirklichkeit vorbei Kunst zu
schaffen meint. Dem entgegen steht die Bewertung Eberhard Hippes und
Gulnter Moselers, die mit Blick auf die Symphonie in Es (1940) formu-

lieren:

%2 7Zitiert nach: Rudolf Stephan, Adorno und Hindemith. Zum Verstandnis einer schwie-

rigen Beziehung, in: Susanne Schaal / Luttgard Schader, (Hg.), ebd. S.278
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LHinter der formalen, orthodoxen gattungsésthetischen Kulisse verbirgt
sich eine Verfahrensweise, die von der romantischen Tradition stark ab-

weicht ...*"?

Die Autonomie der klnstlerischen Ausgangssituation lauft Gefahr, als ein
unauffalliges Anpassungsverhalten missdeutet werden zu kénnen, das an
den Bereich der moralischen Korrumpierbarkeit grenzt. Den bestehenden
Widerspruch unaufgelést belassend, geriet Hindemith in die Rolle des Ein-

samen, der sich nicht artikulieren kann:

,S50 konsequent Hindemith jedoch einerseits die Hinwendung zum Pub-
likum vollzieht und durch die verschiedensten Aktivitdten immer weiter
ausbaut, so entschieden pocht er andererseits gegentber der Politik auf
seine kinstlerische Ungebundenheit. Der Klnstler hat sich ausschlieBBlich
um das Schaffen von Kunst zu kiimmern. Er darf sich weder von sich aus
in die politischen Angelegenheiten einmischen (wie die Opernfigur Ma-
this), noch durch politischen Druck in seiner klinstlerischen Arbeit einge-
schrankt werden. Hindemiths Kinstlerverstdndnis, ausgehend von der
grundsétzlichen Schaffensfreiheit, beruht also auf zwei wichtigen Kompo-
nenten: der Rlcksichtnahme auf gesellschaftliche Bediirfnisse und der
strikt geforderten und absoluten Unabhéngigkeit von politischen Vorgén-
gen und Verhéltnissen. [...] Von einer Verdnderung der kinstlerischen
Sprache zugunsten des Publikums ist hingegen keine Rede; lediglich von
der unerfllt bleibenden Sehnsucht des Kiinstlers nach menschlicher N&-

he und Gemeinschaft.®’*

War Hindemith feige, wenn er in der Abwagung der Gefahren fur Leib und
Leben das offene Wort der Widerstandigkeit vermied? Trachtete er gar,
solange es irgend ging, durch das System zu profitieren? Hindemith wies
die Vorwirfe von sich. Gerade gegen die Motivation des Kunstschaffens

%78 Eperhard Hiippe und Giinter Moseler, Symphonik im Ubergang - Symphonik und
Avantgarde als Widerspruch und Herausforderung, in: Die Symphonie im 19. und 20.
Jahrhundert, S. 159 (Handbuch der musikalischen Gattungen 3, 2 , Laaber 2002

%" Breimann, S. 183
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aus einer isolierten Position heraus setzte er sich zur Wehr. Das Prinzip
I'art pour I'art war far ihn kein gangbarer Weg, wenn er nach dem Zweiten

Weltkrieg schrieb:

,und wieder andere versuchen mit einer scheinbaren Rationalitdt den
Mangel an moralischer Kraft zu verdecken. Sie erzeugen mit einer (ber-
sublimierten Technik im Hérer Abbilder von Gefiihlen, die weit entfernt von
den emotionellen Méglichkeiten eines gewdhnlichen Menschen sind. Da-
mit werden sie zu Verkiindern einer esoterischen Art I'art pour l'art, deren
Anhénger nur emotionelle Zwerge und andere Ausgeburten - oder Snobs

sein kénnen.®"™

Dennoch steht der geforderte Autonomieanspruch im Raum, der mit Das
Unaufhérliche und Mathis begonnen, in Die Harmonie der Welt spater
konsequent fortgefiihrt wurde.*”® In der Erlauterung Hindemiths stellt die-
ser Ansatz Handlungsstarke dar, weil somit versucht wurde, sich von den
kreisenden Zyklusbildungen und -wirrungen auch von den Verlaufen einer
politisch instrumentalisierten Kunstgeschichtsauffassung zu Iésen und un-
abhangig zu machen, wohl wissend, dass es kein Entkommen gab, ohne
die Verbindung zum Rezipienten zu kappen. Aus der theoretischen Dis-
tanz heraus suchte (und findet) Hindemith den Weg zur Problematik der
Gegenwart und zu einer erforderlichen ethischen Positionierung. Es war
der vorgeschaltete Schritt eines inneren Austritts aus dem Jetzt, welcher

ihm nicht gestattet wurde und wird.

Die Situation nach dem Krieg bedenkend, dass nicht Friede und das Ein-

vernehmen der Volker herrschen, sondern erneut die Eskalationsmaschi-

"> paul Hindemith, Komponist in seiner Welt, Zlrich 1959, S. 89

%78 lllusionslos erkennt der sterbende Kepler in der Oper: ,“Vergeblich - das wichtigste
Wort am End/, das man als Wabhrheit tiefinnerst erkennt” (flinfter Aufzug). Doch
dokumentiert diese Erkenntnis Keplers weniger Resignation im endgliltigen Scheitern, als
vielmehr den unaufhebbaren Antagonismus von Mdglichkeit und Wirklichkeit allen
menschlichen Handelns. Hindemith bot mit dieser Oper [Harmonie der Welt] zugleich
auch eine Summe seiner musikésthetischen und -theoretischen Uberzeugungen: die
Auffassung von Tonordnung als Abbild allgemeiner Naturordnung und die Uberhéhung
dieser Ordnung in einer kosmischen Sphdrenharmonie ..." zitiert nach: Giselher Schu-
bert, Art. Hindemith, MGG2, Personenteil, Bd. 9, Kassel 2003, Sp. 26
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nerie anlief, nun in Form der globalen Existenzbedrohung durch Atom-
bombe und ungerechter Verteilung der Ressourcen, scheint Hindemith im
Nachhinein recht zu geben und Verstéandnis dafir erwecken, dass dem
Komponisten der Versuch eines Ausbruchs aus dieser Spirale des Todes
gewahrt wird. Nicht das DurchstoBen zur Formulierung eines endgultigen
Freiheits- und Friedensideals, sondern das Bewusstsein, in den Gang der
Zeiten in einer Weise eingebunden zu sein, dass es kein Absterben und
Vergehen des Vergangenen gibt, bestimmte die Arbeit Hindemith. Es war
fur ihn der Weg der musikalischen, asthetischen und weiterflihrend ethi-
schen Erkenntnis, der sich an den positiven Begriff vom Gestrigen bindet.
Er war davon Uberzeugt, dass das musikalische Kunstwerk (mehr als es
die Autonomieésthetik des 19. Jahrhunderts postulierte: namlich die geisti-
ge, vom gestalterischen Willen angetriebene Durchdringung des Werkes)
seinen Anspruch in sich tragt, den es lediglich zu entfalten gilt. Dabei ging

es ihm nicht um eine willensgesteuerte, erkdmpfte Erkenntnis:

... daB bereits der junge Hindemith sich der Gewohnheit, den Werken die
eigene Interpretationsweise aufzwingen zu wollen, widersetzte und sie lie-

ber aus sich selbst heraus sprechen lassen wollte.®”’

Das spieltechnische, instrumentenbezogene Analogon zu dieser die histo-
rische Auffihrungspraxis vorausahnenden Haltung war das Finden und
die musikalische Selbstidentifikation Paul Hindemiths mit dem Klang der
Violenfamilie (Viola d’amore respektive der Viola da gamba). ,Im Jahre
1922 stie3 Hindemith bei dem Frankfurter Geigenbauer Eugen Sprenger
auf ein Instrument, das seine wie stets produktive Neugier erregte: ein

Viola d’amore ...“°"®

Hindemith entdeckte das Instrument nicht als ein Vehikel, sondern als ei-
ne Mdglichkeit seiner kiinstlerischen Existenz. Das Instrument als ein aus

der musikalischen Gegenwart herausgehobener, ,entkommener® Gegen-

%77 Zitiert nach: Giinther Metz, Hindemith und die Alte Musik, in: Alte Musik im 20. Jahr-
hundert, Wandlungen und Formen ihrer Rezeption, Mainz 1995, S. 93 - 112, hier: S.94
8 Epd., S.96
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stand und als fremdes und zuné&chst befremdlich wirkendes Klangbild soll-
te zum handhabbaren Ding, als objektives Kennzeichen seines inneren
Status werden.’”® Der Violinist Hindemith entdeckte den Schattenklang
der Viola d’amore: ,Das Schénste, was Du Dir an Klang vorstellen kannst;

eine nicht zu beschreibende SiiBe und Weichheit ... &

~LAn Hindemiths Beschéftigung mit der Viola d’amore wird sein Verhéltnis
zur Alten Musik gleichsam exemplarisch faBbar: In gerade identifikatori-
scher Hingabe [...] ,begreift’ er sie [die Alte Musik] nicht nur von ihrer in
geschichtlichen Voraussetzungen griindenden jeweiligen kompositori-
schen Anlage her, sondern - in Einheit von Rezipierendem und Produzie-
rendem - aus ihren ,materialen’, ihre ,Darstellung’ erst ermédglichenden in-
strumentalen Gegebenheiten, erfdhrt sie gleichsam aus ihrem inn-
ersten Wesen heraus. Mitder Entdeckung der Viola d’amore
und des Phdnomens Alter Musik ,an sich’ hat sich Hindemith [...] aber
auch eine neue Dimension der Musikbetrachtung erschlossen: Von nun

an wird ihn die Vision einer musica perennis nicht mehr loslassen.®®

%% Vgl. den am 20. Mai 1937 in Cremona gehaltenen Vortrag Uber die Viola d’amore, in:
Hindemith, Aufsatze, S. 125 ff.

%% Metz, S. 96

%81 Zitiert nach: Ebd. S. 97
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582

Abb.: Paul Hindemith mit der Viola d’amore®®®

2 Quelle: http://www.nmz.de/files/Hindemith_HfM%20Frankfurt.png (10.03.2012), Ab-
druck mit freundlicher Genehmigung der Neuen Musik Zeitung
°% © Fondation Hindemith, Blonay (CH)
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Diese Fotografie zeigt mehr als eine musikalische Information (das Stim-
men des Instrumentes). Es spricht von einer innigen, fast amourés zu
nennenden Verbindung zwischen Mensch und Instrument. Diese Verbin-
dung wirkt auf den Betrachter unaufléslich, als gebe man sich einander
Halt. Im Bild hat das Musikinstrument die Wirkung eines personalen Ge-
genulbers.

Die Viola d'amore gerat zur Verkdrperung, geradezu zur Verdinglichung
der Sinnsuche respektive der Sinnstiftung im Klang und in der astheti-
schen Bedeutung dieses besonderen Klangbildes.

Die Viola d’amore als Mitglied der umfangreichen Violenfamilie ist eine
enge Verwandte der Viola da gamba.’® Wenngleich die Phase ihrer Kern-
auspragung das 17. Jahrhundert umfasst, weist ihr Bedeutungshinter-
grund in die Richtung der Viola da gamba. Wie diese stand auch sie fur
den Status des Intellektuellen und der humanistischen Bildung insge-
samt. Der Liebreiz des Klangs (Johann Mattheson: ,.... lieben Namen mit
der Tat*® und ,...viel Languissantes und tendres ausdriicken will®®®), der
von den speziellen baulichen Eigenschaften ausging, hatte einen bedeu-
tungsbezogenen Uberbau. Viola d’amore und Viola da gamba gehdren
auch diesbezlglich auf das Engste zusammen. Dies bedeutet, dass sich
die personliche Musizierpraxis Hindemiths in dessen Vorliebe fir das
Instrument und die visuell exponierte Position der musizierenden Gam-
benspieler im Bild Griinewalds begegnen, ja zusammenflieBen. Musizier-
haltung, Kompositionsprinzip, intellektuelles Selbstverstandnis als Kiinst-
ler - alles spricht gleichermaBen von einer immensen Autonomie: dem
kinstlerischen und dem ethisch verantworteten Selbst, nicht als Teil der
amorphen Masse , Volk” oder ,Gesellschaft’, sondern als indivual verstan-
dene Person. ,... denn friher war das Instrument der Liebling aller Gebil-
deten (Schilling 1835-38, Bd. 6, S. 776). Das physikalische Resonanz-

%8 Die Viola d’amore ist ein Streichinstrument in Diskant- oder Altlage, das wie eine Gei-

ge auf dem Arm gespielt wird. Es weist alle baulichen Merkmale einer kleinen Viola da
gamba auf”, zitiert nach: Kai Koepp, Art. Viola d’'amore, in: MGG?, Sachteil, Bd. 9. Kassel
1998, Sp. 1565
::Z Vgl. Erich Valentin, Handbuch der Instrumentenkunde, Regensburg 1980, S. 119

Ebd.
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phdnomen und die Philosophie der Sympathie, die sich dieses Phéno-
mens zur Veranschaulichung bedient (R. Cours 1995), pradestinierte die

Viola d'amore zum Lieblingsinstrument humanistisch gebildeter Amateure
« 587

Den Altar Griinewalds in dieser affinen Bedeutung aufzufassen, liegt also
nahe. Musik und Bild sind als zueinander hin orientiert zu betrachten. Der
Kunst wéchst bei Hindemith eine neue Bedeutung zu. Asthetik und Ethik
beginnen, ineinander (abgrenzungslos) Uberzugehen: ein Kennzeichen,
welches schon in der Bezeichnung des besonderen musikalischen Instru-
mentes aufgehoben zu sein scheint: Viola d’amore. In ihrem Klang tont
das dem Zeitlichen Enthobene. Hier gibt es keine Unterscheidung zwi-
schen dem heute und gestern mehr. Die Trennung der Zeiten ist Gberwun-
den, ein Antrieb, das ,Alte” Uberwinden zu muissen, existiert nicht mehr.
Jede revolutionare Attitide ist abgelegt. Jedwede politisch motivierte, auf
Machtauslbung basierende Ideologie ist damit Gberwunden.

Aus dem spezifischen asthetischen Ansatz erwuchs ein besonderes Men-
schenbild, das den Machthabern in Deutschland nach 1933 suspekt, ja als
gegnerisch erscheinen musste. In dieser Weise ist es gleichsam intuitiv
identifiziert worden. Allerdings folgte keine sachlich begriindete Verifika-
tion, denn kompositorisch war Hindemith kaum ein Vorwurf zu machen.
Daraus resultierte die unentschlossene, letztlich widerspruchsvoll geblie-
bene Haltung dem Werk und der Person Hindemiths gegenlber. Die Ur-
auffihrung der Oper Mathis der Maler 1938 in Zirich erfolgte mit aus-
driicklicher Genehmigung durch die Reichsmusikkammer.>®®

So stand Hindemith auch hier in krassem Gegensatz zur kulturrevolutio-
naren Forderung Hitlers: ,Hétte er [Hindemith] Hitlers Parteitagsrede auf-
merksam verfolgt, so wére er wohl zu dem Schlul3 gekommen, daB3 kein
Grund zur Beruhigung vorlag. Dort annoncierte der Fiihrer einen ,unerbitt-

%87 Koepp, Sp. 1565f.
588 Vgl. Maurer-Zenck, S. 107

362



lichen S&uberungskrieg’ gegen die letzten Elemente der Vergangen-

heit. 589

Dies war das eigentliche bedeutungsvolle Zentrum des Konfliktes: der un-
auflésliche Gegensatz zwischen dem Individuum, das sich dem Zeitlichen

“%0: Beim Reichsparteitag in

entzieht und dem ,Fahnentrager der Zukunft
Niirnberg sprach Rosenberg am 5. September [1934] unmittelbar vor sei-
nem Flhrer; er wetterte gegen die ,Reprdsentanten des Verfalls’, die kei-
nesfalls die ,Fahnentrdger der Zukunft’ werden ddrften. Hitler gab im an-
schlieBend recht; jedoch kanzelte er auch die ,Rlckwértse’ ab, die ihre ro-
mantische Vorstellung von ,teutscher’ Kunst in den Nationalsozialismus

hintiberretten wollten.“>®

Bei Hindemith gewinnt im Instrument der Viola d’amore und der Themati-
sierung des Isenheimer Altars eine kunstlerische Autonomie Gestalt, die
sich eben nicht durch den Status eines Begrenzt-Seins und den Zustand
eines sich im Gefangnis Befindenden auszeichnet. Diese sich Uber Jahre
abzeichnende musikantische Entwicklung war es, die den Komponisten
Hindemith auf einen unverwechselbaren, aber einsamen Weg flhrte. In
der Verbindung zwischen seinem Viola-d’amore-bezogenen praktischen
Musizierens und dem Komponieren wuchsen das musikgeschichtliche
Gestern und Gegenwdrtige wie selbstverstandlich zusammen. Im Denken
Hindemiths war das Diktat der stilistischen Epoche Uberwunden. Es galt,
die Rastrierung einer Epochengliederung grundsatzlich hinter sich zu las-
sen. Dies mindete in ein Loskommen von der Kunstwahrnehmung als ei-
nem geschichtlichen Primat.

An diesem Punkt ist zu erkennen, wie nah sich die Kategorien Hindemiths
und die des Regimes in der vordergrindigen, also phanotypischen Aus-
pragung kamen.

Die Nationalsozialisten verkiindeten das Ende des Geschichtlichen, indem

sie sich ihrer bemachtigten, es ihrer faschistischen Deutehoheit einverlei-

%9 Epd., S. 101
0 Epd., S. 76
9 Epd.
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ben. Es ist ein Falschen und Ligen. Paul Hindemith erkannte im ge-
schichtlichen Eingebundensein und dem damit verbundenen Zwang zum
immer Neuen, stets Neuartigen ein Hemmnis fur die Entfaltung der ,rich-
tigen Musik®%. Seine Vorstellung stand abseits eines geschichtlichen Dis-
kurses. Er argumentierte &sthetisch, also auf einer véllig anderen Ebene,
mit einer anderen Zielfihrung. Diese Geschichtsenthobenheit befreite den
Komponisten und Musiker zu einer philosophischen Auseinandersetzung
mit den Werken und Auffassungen der GroBen, ohne dass politische Zeit

und gesellschaftlicher Raum Uberwunden werden mussten.

Der Klnstler trat in eine neue Qualitat der musikalischen Reflektion ein. Er
betrat einen Raum, den ideologisch zu kontrollieren unméglich ist. Statt-
dessen wurden die integrierenden Kriterien der Musik fiir seine Asthetik
wichtig. Sich ablésend von den musikpraktischen Erfordernissen, wandte
er sich den Kennzeichen des Musischen zu. Die Musikgeschichte wurde
so zu einem unaufhérlichen klingenden Band, das auch nicht durch Trau-
ma, Verachtung der Menschlichkeit und Gewaltherrschaft ihr Ende oder
auch nur eine Beeintrachtigung finden konnte. Dieses Geschichtsbild, wie-
derum einflieBend in das kompositorische Handeln und das musizierende
Tun, gereichte zum Konstrukt der Hoffnung gegen den Geist der Zeit - ge-
gen den Geist der Zeiten. Musica perennis, musica aetena, musica mun-
danda rickten zusammen und bildeten einen neuartigen Komplex einer
umfanglich begriffenen Musica sacra. Da mag die Musik in der Vision von
einem Besseren wie eine erlésende Wohltat an den Hérer herankommen.

Hindemith gelangt Uber dieses Verstandnis, in dem Sphédrenharmonie,
Kreattirlichkeit und Ethik im ,Mathis-Stil°®® zusammenflieBen, zur Modifi-
kation einer Weltanschauungsmusik, in der paradigmatisch die Uberwin-
dung des Weltkriegstraumas und die gelungene Autonomie fiir die Bewal-

tigung der Zukunft erkennbar wird.

%92 ygl. Paul Hindemith, Johann Sebastian Bach. Ein verpflichtendes Erbe, in: Paul Hin-
demith: Aufsatze. Vortrage. Reden, Zlrich 1994, S. 270
%% vgl. Giselher Schubert, Hindemith, Hamburg 1981, S. 77
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,Mir scheint es, als seien wir musikalisch heute in einer Lage wie die
Masse Mensch jeweils beim Aufkommen neuer sozialer und politischer
Ideen. Freiheit vom Joch der Sklaverei, des Hungers, der geistigen Unter-
driickung, der Angst, des Krieges wird versprochen, das Zeitalter allge-
meinen Glicks scheint angebrochen zu sein. Erst nach einigen Genera-
tionen erkennt man, wie die Gesamtsumme des Gliicks, die der Mensch-
heit wie dem Einzelmenschen ertragbar ist, nur wieder einmal umge-
schichtet wurde. Ist man die Despotie von Beherrschenden losgeworden,
so fordert die Industrialisierung der Welt noch grausigere Opfer, und be-
kdmpft man erfolgreich die Cholera, so nimmt man (fast mit Stolz!) die
sich anbahnende atomare Zerstérung irdischer Lebensbedingungen in
Kauf, und die neuerdings Unterdriickten erwarten nun ihrerseits von einer
neuen Idee die ndchste Umschichtung des Glicksbestandes, Erlésung
von allem Ubel, Freiheit - bis auch diese Energiequelle, alt geworden, ei-

ner noch neueren und wieder alt werdenden weichen wird.%*

In der Musik zum Mathis kam dieses deutlich gerichtete Kunstverstandnis
zum ersten Mal bei Hindemith zu voller Geltung. Das Verstédndnis und das
spezifische Klangbild verschmelzen zu einem Wirkungsgeflige, werden
zum Erkennungszeichen einer autonomen Haltung. Da ist es nicht ver-
wunderlich, dass in der Mathis-Musik die zentrale bildliche Darstellung des
Violenkonsortes im Retabel Grinewalds, die Entdeckung des Instrumen-
tes flr das eigene Spiel sowie die Parallelitat der instrumentenbezogenen
Handhabung zur Person Johann Sebastian Bach (auch dieser wandte
sich intensiv der Viola zu) zu einem bedeutenden klnstlerischen Mark-
stein wurde. Die Handhabung des Instruments und die Asthetisierung der
Musik in der Anschauung durch Hindemith erschépften sich nicht im Zitat-
haften oder gar Neobarocken, wie Adorno nicht mtde wurde, es zu formu-

lieren.>®®

%% Paul Hindemith, 1955 in seiner Vorlesung unter dem Titel: Héren und Verstehen un-
bekannter Musik, zitiert nach Giselher Schubert, Polemik und Erkenntnis. Zu Hindemiths
sgpéten Schriften, in: Neue Zeitschrift fir Musik 1995/5, S. 17f.

% vgl. Metz, S. 103
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... Zeigt sich in dessen [Hindemiths] Schaffen eine trotz der Ungleich-
zeitigkeit der Leben (und der Verschiedenheit der Lebensverhéltnisse) be-
merkenswerte, auf einer Fiille von Entsprechungen beruhende Ahnlich-
keit mit Bach, nicht nur der Auffassungen (etwas des ,Ethos”) oder des
durch ein spezifisches Traditionsbewusstsein bestimmten Verhéltnisses
zur Geschichte, sondern auch der Erfassung der Musik im Zugang ,von in-
nen her’ (bezeichnenderweise sind beide von der Violine zur Bratsche
Ubergewechselt) und der auBerordentlichen, umfassenden Kenntnis des
vor ihrer wie zu ihrer Zeit Komponierten, wie schlieBlich einer prinzipiellen
handwerklichen Soliditdt und der stets (immanent oder explezit) ,resu-
mierenden’, d.h. das ,Erbe’ bewahrenden Fortschrittlichkeit ihres Kompo-
nierens, eine Ahnlichkeit, die auf eine At Verwandt-Sein (ber
die Zeiten hinweg’ schlieBen 14Bt, das nicht zuletzt in Hindemiths Bachs
Wesen aus tiefsten Verstehen deutender Rede aus dem Jahres 1950

seine ,Bestétigung’ findet.“ %

Hindemith misstraute - bei aller Sympathie fir den aus seiner Sicht ver-
geblichen Aufstand gegen das Unrecht, wenn er nur aus dem Schmerz
Uber das Empfinden des Unrechts erwachst - der politischen Bekenntnis-
musik zutiefst. In seiner Mathis-Musik kam die in seiner Anschauung uner-
lassliche Tendenz zum Tragen: ein Weg zur tiefen Erkenntnis der Dinge,
wie sie sind (was nicht mit einer Legitimation derselben zu verwechseln
ist). In dieser Erkenntnis kam die Nichtigkeit der GesetzmaBigkeiten der
immer wiederkehrenden Schleifen der gesellschaftlichen, religibsen und
kiinstlerischen Geschichte zum Vorschein.

Es ist die Mathis-Musik, die eine wesentliche Stufe dieser Ethikformu-
lierung verkérperte. Das Erahnen der Verschrankung der Gegenwart mit
ihrer Vorzeitigkeit war hierzu die entscheidende Voraussetzung. In diesem
Kontext ist die stilistische Aneignung der kompositorischen Mittel eben
dieser Zeiten zu verstehen, nicht als Kopie sondern Feld der Gegen-

wartsbewaltigung.

%% Zitiert nach: Ebd., S. 109
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,Vielleicht aber war Hindemith [...] deshalb dazu berufen, der Flihrer einer
Neuen Sachlichkeit in der Musik zu sein, weil er trotz seiner forschen (und
bewuBt zur Schau getragenen) ,ZeitgemédBheit’ im Grunde ein vorneu-
zeitlicher Mensch gewesen ist, ein Mensch, der Dinge als letztlich in einer
umfassenden Ordnung [...] aufeinander bezogen sah, einer Ordnung, die
zu verwirklichen oder zumindest in Musik zu imaginieren er sich verpflich-

tet fiihite. %’

In welcher Weise Hindemith reflektierte und differenzierte, und dies kei-
neswegs mit dem Ergebnis einer idealisierenden Urteilsfindung Uber die
Alte Musik und deren Instrumente, zeigt eine AuBerung lber den Erfolg
der Rekonstruktionen der Praetorius-Orgel und ihrer Prasentation 1921:

,Tot, trotz aller Miihen!®%

Die Musik Mathis der Maler favorisierte gegenltber dem Prinzip des ver-
nichtenden Kampfes der NS-Ideologie und der resignierenden Haltung
derer, die auf eine willensorientierte Besserung der Verhaltnisse in der
Welt hoffen, zusammen mit dem Werk Mathias Griinewalds den Erkennt-
nis- und Kraftzuwachs durch die Vision. Die Kunst und die Wahrheit of-
fenbaren sich. Paul Hindemith erscheint in diesem Sinne als eine Kinst-
lergestalt, der sich und seine Kunst als ein Medium dieser im weiteren
Sinne religidsen Offenbarung begreift. Auch darin liegt die nicht nachlas-
sende Vitalitat und atemberaubende Brisanz dieser Musik im 21. Jahrhun-
dert, wieder an der Schwelle neuartiger Bedrohungslagen fir das Leben

des Menschen als humanem Wesen.

Die Ergebnisse der interdisziplindren Analyse bedenkend verdeutlichen,
dass Hindemiths Musik kein isoliertes Kunstgebaude verkdrpert, sondern
dem Bedeutungsgehalt eines zutiefst humanen und liebenden Antlitzes

Gottes gleich, eine Erdung des komponierten Kunstwerkes und ihre Ver-

%7 Zitiert nach: Metz, S. 110

%% Edith WeiB-Mann, Die Entwicklung der Orgelbewegung in Deutschland (Zum gegen-
wartigen Stand der Orgelfrage), in: Die Harmonie. Zeitschrift der Vereinigung deutscher
Lehrer-Gesangsvereine (25) 1934, S. 2-5, hier: S. 5
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ortung im ethischen Anspruch ihrer selbst darstellt. Dabei kommt wiede-
rum der musikalisch-dramaturgisch-physikalischen GréBe Licht die Be-
deutung eines semantischen Kerns (wie schon im bildnerischen Kontext
als metamorphorisches Zentrum) zu. Das von oben gegebene Licht, in
dessen Widerschein die Menschen zu Menschen werden kdnnen, verkor-
pert Offenbarung, Erkenntnis und Erleuchtung. Die Lichtmetaphorik des
Bildes erfahrt ihr musikalisches Pendant in der Musik Hindemiths als ,Me-
lodische Polyphonie®®. Licht, Klang und humanitares Ethos geraten in
ein Wirkungsgefiige zueinander. Die Wechsel- und Gegenseitigkeit der
Beeinflussung dieser GroBen formieren den klnstlerischen Komplex in

der Klangsprache vor allem auch der Mathis-Musik.?%

%% vgl. Metz, S. 103

%% Indem Hindemith derart am real-kontrapunktischen Satz, d.h. an der Idee einer aus
organisch erformten, dabei aufs héchste individualisierten ,Stimmen”
sich bildende Polyphonie festhdlt sucht er (...) die Kontinuitét einer, ihr Vorbild
zweifelsohne in Bachs, sich in gleicher Weise konstituierenden, Polyphonie findenden,
humanen (und das heiBt fir ihn, den in einer anderen geschichtlichen Situation als
Bach Stehenden, auch: den einzelnen sowohl! in der Gemeinschaft bergenden, als auch
zur Gemeinschatftlichkeit verpflichtenden) M u s i k zu wahren.”, zitiert nach: Metz, S.
104f.
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Beziige zwischen Griinewalds "Engelkonzert"
und Hindemiths Einleitung zur Sinfonie
“"Mathis der Maler"("Engelkonzert")

Gemilde Griinewalds:"Engelkonzert"

raumlich-atmosphirisch-
gestische [nszenierung

- \

Gebirden- und . =
Ausdruckssymbolik Lichtmetaphorik

Abblld der musica coelesiis

[ metaphyischer Kontext
Charakter / Stimmung / Aura Gcstus und Raumwirkung
( /ndex) ([krm)

l affekriv abgeleilel rdumlich/aimosphdrisch assoiert

strukiurell-jormal analysiert

Bedeutungschifire

soziokulturell deduziert geistes- und gatungsgeschiciiicl

\ / einordnend

Abb.: Gerald Kilian, ,Systematisierung der homologen Beziige zwischen Griinewalds En-

gelkonzert und H/ndem/ths gattungsbezogene &sthetische Anndherung mit der Sympho-
nie als Medium™®®

1 Eperhard Hiippe und Glinter Moseler, Symphonik im Ubergang - Symphonik und

Avantgarde als Widerspruch und Herausforderung, in: Die Symphonie im 19. und 20.
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Das Medium des Bildes Griinewalds und der Mathis-Symphonie Hinde-
miths fasst die unhérbare musica coelestis in einen leuchtenden und Klin-
genden Raum, setzt die Vorstellung vom theologischen Anspruch der In-
karnation Gottes sinnlich erfahrbar und zugleich einen spezifischen &sthe-
tischen Komplex bildend um.?% In diesem Zusammenhang mag der christ-
liche Topos des Mensch gewordenen Gottes den Menschen erst zur Ent-
faltung seiner eigenen Humanitat ermutigen. Diese Forderung, die in bei-
den Werken, Bild und Musik gleichermaBen zum Tragen kommt und de-
ren Kern sie ausmacht, (Anspruch, Mittelauswahl und Ausflhrung), ent-
hebt das musikalische Werk dem konkreten Bezug zur Weihnachtstafel
und weist den Blick zu einer alles umfassenden ars mundanda und mu-
sica mundanda, einer zur Harmonie befreiten und in Harmonie befriedeten
Welt.

Das musikalische Kunstwerk gereicht zu einem Bindeglied zwischen der
VerheiBung des gébttlichen Friedens und einer irdischen Utopie des Frie-
dens. Als anschaubares Abbild dieser Harmonie fungiert im Werk Hinde-
miths, insbesondere in der Dramaturgie des Mathis-Stoffes das Verhéltnis
zweier sich liebender Menschen®®, eine Modifikation des Unio-Gedan-
kens. Der kunstlerische Komplex (Licht - Klang - Ethos) tritt somit in einen
benennbaren theologischen Zusammenhang ein. Wiederum wird die in-
haltlich geschichtliche Verschrankung deutlich. Die das 16. und 17. Jahr-
hundert beherrschende Vorstellung von der unio mystica wird durch die
Kunst Hindemiths nicht zitiert, sondern als ihr organisches Element als ge-

genwartsbezogen hergestellt und lebenstauglich gemacht.

Jahrhundert, S. 161 (Handbuch der musikalischen Gattungen 3, 2 , Laaber 2002), Ab-
druck mit freundlicher Genehmigung des Laaber-Verlages (29.02.2012, Michael Wanner)
%92 |nsofern ist die abgebildete Systematik Gerald Kilians zu relativieren. Hindemith bildet
mit Grinewald die ,Musica coelestis” nicht ab, sondern nutzt die diesbezlgliche Vorstel-
lung als Transformation des eigenen Werkes zur umfassenden ethisch verantworteten
Kunst.

%03 .. scheint Hindemiths [...] Gleichsetzen der Unio, und sei dies auch zweier liebender
Menschen, mit derjenigen von Mensch und Gott einer Blasphemie gleichzukommen.”,
zitiert nach: Metz, S. 107

370



LFtr Hindemith versinnbildlicht jene Gleichsetzung aber nichts anderes als
den festen Glauben an den sakralen Charakter der Ehe; er konnte - und
hierin war er (wie und zugleich mehr noch als Bach) der Theologie seiner

Zeit voraus - der Hoffnung auf Erfillung keinen deutlicheren Ausdruck ver-

leihen. €%*

604 Zitiert nach: Ebd.
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Schwalb: Nein, ist das méglich! Man malt, das gibt es noch!
Mathis: Ist es stindhaft?

Schwalb: Vielleicht, wo so viele Hdnde gebraucht werden,
die Welt zu bessern.

Mathis: Wann brachten zerschlagene Képfe je Besserung?
Schwalb: Eher als deine gemalten Heiligen.

Mathis: Dich kénnte ein Bild freilich nicht bekehren.

Wie machten dir auch die Kiinste Sorgen?

Sie leben naher bei Gott und gehorchen eignen Gesetzen.®”

9. Reslimee

Am Beginn des Reslimees soll noch einmal das Diktum von Carl Dahl-
haus, welches zu Beginn der Einleitung genannt wurde, stehen. ,Darstel-
len, wie es einmal gewesen ist, 146t sich ein Stick Musikgeschichte
nicht.*®% Mit Blick auf das politisch und kiinstlerisch schwierige Umfeld der
Schaffensbedingungen fir Paul Hindemith ab 1933 in Deutschland stellte
sich die Frage, was denn an die Stelle dieses vergeblichen Unterfangens
einer Rekonstruierbarkeit treten kann, wenn doch eben dieses Unterfan-
gen als nicht zielfihrend zu bezeichnen ist.

Wiederum ein Wort von Dahlhaus bemuihend, namlich ableitend von der
der Frage, was denn Alte Musik sei (,Wenn Alte Musik jene ist, die, statt in
ungebrochener Kontinuitdt von der Entstehungszeit bis zur Gegenwart

lberliefert zu werden ...“%"

, erscheint es schlissig, dass es einzig die
GesetzmaBigkeiten der Tradierungs- und Rezeptionsgeschichte sind, die
zur Abfolge der Epochen und damit zu einem verstellten Zugang zum ,Al-
ten“ fihren. Die Epochenfolge in der europaischen Musikgeschichte kor-
reliert stets mit der ldeengeschichte. Die Attraktivitdt des Neuen ist Aus-
druck der Uberwindung eines der zeitgeméBen Idee gegeniiber als defi-

zitar anmutenden Zustands. Ein sich rasch veranderndes, unter dem Leit-

%95 | ibretto zur Oper ,Mathis der Maler®, Erstes Bild, erster Auftritt des Mathis

8% Carl Dahlhaus, Was ist Musikgeschichte?, in: Europaische Musikgeschichte 1, Kassel
2002, S. 60

%7 Garl Dahlhaus in: D. Berke und D. Hanemann (Hg.), Alte Musik als asthetische Ge-
genwart. Bericht Uber den Internationalen Musikwissenschaftlichen KongreB Stuttgart
1985, Kassel etc. 1987, Bd. 1, S. 18, zitiert nach: Metz, S. 93
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gedanken des ,Fortschritts“ und der ,Freiheit* stehendes Weltbild forderte
eine entsprechende Harmonisierung auch der Kiinste. Den der Sporaditat
und die der Ideengeschichte innewohnenden Tendenzen ist es zuzu-
schreiben, dass das eben noch Gegenwartige aufhért, gegenwartig zu
sein, aus der Mode gerat, dem Drang nach dem Neuen nicht standhalt
und zum kulturellen geschichtlichen Sediment wird.

Die Entwicklungen zu Beginn des 20. Jahrhunderts hatten den alle euro-
paischen Gesellschaften und alle Lebensbereiche umfassenden Expansi-
onsbestrebungen Einhalt geboten. Krise und Niedergang hatten nach dem
Ersten Weltkrieg auch Auswirkungen auf ein Geschichtsbild gehabt, in
dessen Konstruktion der Epochengliederung noch wenige Jahre zuvor
ebenfalls das Streben nach der Erreichbarkeit eines maximalen Fort-
schritts und Erkenntniszuwachses innewohnte. Die Geschichtlichkeit als
umfassende Denkungsart befand sich ab dem Ende der 1920er Jahre
selbst in einer Krise.*®® In diesem Kontext entstand die Sehnsucht nach
Beendigung respektive Vollendung der Geschichtlichkeit selbst.

Die totalitdre Ideologie des Nationalsozialismus erkannte in einer ver-
meintlichen Volkwerdung die Vollendung alles Geschichtlichen. Damit ein-
hergehend erhob sie den unbedingten Anspruch gegentiber dem Kunstler,
sich durch sein Wirken flr dieses Ziel in Dienst nehmen zu lassen. Der
Kinstler hatte demnach ,Politiker zu sein - in dem MaBe, wie sich der Po-

litiker Hitler als formender Kiinstler am Volk verstand.?®®

%% Die europaische Kunst- und Musikgeschichte ist immer von dem Gegensatz zwischen
den représentativen und kritischen Funktionen bestimmt gewesen. Das durch dieses
Spannungsfeld umrissenen Milieu, in dem sich die kiinstlerischen Prozesse ereigneten,
fungierte Uber den &sthetischen und musiksoziologischen Ansatz als gesellschaftliche
Korrektivinstanz. Die musikalischen Stildynamiken und - die mit diesen verwobenen -
gesellschaftlich-politischen Wandlungen konnten so Uberhaupt erst raumgreifend werden
und so das unverwechselbare Bild der europédischen Kulturgeschichte bis zum 20. Jahr-
hundert formen.

® Auch in der Ideologie des Nationalsozialismus wird mit der Errichtung des
Tausendjédhrigen Reiches dem Ende des Geschichtlichen das Wort geredet. Man hatte
im Kern mit der Vorstellung von der Geschichtlichkeit der Geschichte gebrochen. Hier ist
die Ferne und Unféhigkeit eines Aufnehmens von Geschichtlichkeit festzustellen. Das
ideologische Prinzip der Volkwerdung triumphierte Uber die Vorstellung vom Menschen
als einem geschichtlichen Wesen. Stattdessen wurde das ,Vélkische” kinstlich ideo-
logisch implementiert. Die Radikalitat des Bruchs ging wie in so vielen gesellschaftlichen
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Von den Bestrebungen, das Geschichtliche zu Uberwinden, waren nach
1933 vor allem anderen auch die gewachsenen Muster der Kunst- und
Musikgeschichte betroffen; nicht nur die Abschaffung des geschichtlichen
Denkens als pragendes asthetisches Ordnungsmuster, sondern auch der
Abbruch einer seit der europaischen Vélkerwanderung tradierten Gottes-
vorstellungen war die Folge.®'®

Auch aus der Perspektive Hindemiths befand sich die Geschichtlichkeit,
insbesondere auch die der Musik, in einer tiefen Krise. Allerdings war far
ihn nicht eine ,vélkisch” orientierte Ideologisierung der Ausweg, sondern
eine Neubewertung und Fortschreibung eines positiv verstandenen
~Kunstwerk“Begriffs, wie dies spatestens seit der Kooperation mit Gott-

fried Benn erkennbar wurde.®"

Die Protagonisten der Hindemithschen Opern-Stoffe Cardillac (,Cardillac”,
op. 39, 1926), Flieger (,Lehrstick”, 1929), Mathis (,Mathis der Maler",
1933/38), Kepler (,Harmonie der Welt", 1956/57) verkdrpern eine stets
gleich evidente, personifizierte Themenkonstellation: die Formulierung des
kiinstlerischen Selbstverstandnisses.®® Nicht die probaten Regeln, wel-
che die Gestalt eines Kunstwerkes ausmachen und flankieren (Hans Pfitz-
ner (1869 - 1949), Palestrina 1912/15), sondern das Wesen des Kiinstleri-
schen selbst bilden das Paradigma bei Hindemith aus. In diesem Kontext
ist die &sthetische Entwicklung bei Hindemith schllssig. Die stilistische Di-
vergenz zwischen den Werken aus den 1920er Jahren und denen nach
dem Oratorium Das Unaufhérliche und der Symphonie Mathis der Maler

tritt dahinter zurtck.

Bereichen einher mit dem Vorgaukeln der Bewahrung des birgerlichen Kulturbegriffs.
Wahrend im NS-Kontext Beugung und Leugnung die Folge sind, gerat im Hinde-
mithschen Ansatz die Geschichtlichkeit der Erscheinungen zur Ethik des Organischen,
die in der kiinstlerischen und menschlichen Befreiung zum Leben miindet.

81% Nicht etwa wurde dieser Bruch durch die allgemein sakularisierenden Wirkung der
Franzdsischen Revolution ausgelést. Erst in der von der Vermassung gepragten Gesell-
schaft des 20. Jahrhunderts - in Deutschland mit der Vorherrschaft der NS-Ideologie - hat
sie ihren Abbruch gefunden.

1" Aus dieser Sicht war die gemutmaBte Ursache fir die stilistische Krise in der Epo-
chenzasur eben nicht kunstimmanent, sondern grindete in ihrer Tradierung (also auBer-
liches Moment).

®12 vgl. Schubert, Hindemith, S.
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Nach der kinstlerischen Aufarbeitung der Weltkriegstraumata wurde zu
Beginn der 1930er Jahre auch ein neuartiger Religiositatsbegriff gestalte-
risches Thema. Im ,Fall Hindemith” konkretisierte sich nicht zuletzt auch
der religids-mythisch-ethische Komplex. Dies markierte eine Konkurrenz
der religiésen respektive pseudoreligiosen Werte im Bereich des Kunst-
diskurses. Hindemith brachte die aufeinander bezogenen &asthetischen
und religiésen Aspekte in seiner Kunst in eine neue Konstellation zuein-
ander. Er setzt sich damit sowohl von der Pseudoreligiositat des National-
sozialismus als auch von negativen Belegung der sakral konnotierten
Kunst nach 1918 durch Max Beckmann, Georg Grosz, Otto Dix und
anderen ab.?’® Die todgeweihte Bedeutung der Sakralkunst noch in den
spaten 1920er Jahren wird aufgehoben. Die Lichtmystik des Engelkonzer-
tes erfahrt in der Musik Hindemiths klanglich und strukturell eine zentrale
Bedeutung.

FOr Hindemith steht das Wesen des Musikalischen in den groBen Werken
der Vergangenheit auBerhalb ihres Charakters des Geschichtlichen. Die
Kunst war somit dem Zwang des Geschichtlichen entwachsen. Es war die
sich fir Hindemith eréffnende Perspektive, von der Uber Stil- und Epo-
chengrenzen hinweg verschréankten Betrachtung des musikalischen
Kunstwerks auszugehen. Das Diktum von der ,richtigen Musik“ deutete
diese Neuausrichtung abseits der chronologisch-stilistischen Entwicklung
an. Auch mochte die hinter den vielféltigen Bruchlinien aufscheinende dia-
lektische Kontinuitat der Gattungsbegriffe und Kompositionstechniken eine
solche Sichtweise legitimieren. Somit waren fir Hindemith Alte Musik und
die Musik der jeweiligen Gegenwarten als permanent aufeinander gerich-
tet zu begreifen. Seine ganze Musizierpraxis und Lehrauffassung spre-
chen beredt davon. Die Befreiung der Kunst aus ihrer ausschlieBlichen
Geschichtsbezogenheit erdffnete ihr die Forcierung eines anderen Wertes
als den der alten, nun Uberwundenen kulturellen Legitimation: Die Pers-

pektive einer musikalisch begrindeten Ethik, wie Hindemith diese dann in

®18 vgl. S. 163ff
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den Werken nach der Mathis-Musik fortschreibt und er sich in Lehre und
Vortrag fiir diese einsetzen wird.®'

Die Bezugnahme auf die Bildersprache Griinewalds und die Einbeziehung
der protagonistischen Figur Mathis war eine Kraft- und Erkenntnisquelle
fir dieses Kunstverstehen. Die Kunst Grinewalds, selbst merkwdirdig von
den kunstgeschichtlichen Tendenzen ihrer Zeit abgesondert erscheinend,
steht aus der Sicht Hindemiths fiir das ewig Giiltige des Kuinstlerischen.
Sich von den Dynamiken zu befreien und das Kontinuum zu suchen, mag
man als die verbindende Motivation beider Kinstler, Grinewald und Hin-
demith, erkennen. Hindemith erkannte in Grinewald einen Kinstler, der
sich fern der Mode hélt, um seinen unverwechselbaren Zugang zum An-
liegen des Werkes zu finden. In den Analyseteilen dieser Arbeit wurde
festgestellt, dass eine intensive Verbindung zwischen Licht- und Klang-
Thematik im Bild des Engelkonzertes vorherrschend ist. Dies steht zu-
gleich fir eine intensive Art der sinnlichen Wahrnehmung, in der das Ge-
flge des Bildwerkes (Symmetrien, inhaltliche Bezlige, Bedeutungsebe-
nen) aufgehoben ist. Hierin bestehen deutlichen Analogien zur komposi-
torischen Vergehensweise Hindemith in der Symphonie Mathis der Maler.
Die Abbildung des Lichtes im Klang und die strukturbildende Aufgabe,
welche dem Licht-Spiel zukommt, korrespondiert auf das Engste mit dem
Bildwerk Grinewalds.

Es war der Kern der Inspiration der Musik durch das Bild. Dies verkérperte
also eine ganz andere Tendenz als die nationale kulturelle Okkupation
des Isenheimer Altars. Nationales Pathos und Vergottung des Kultus
sucht man vergebens. Eine musikalisch-asthetische Wirklichkeit bedarf
der Zugriffméglichkeit auf das Alte und das Gegenwartige gleichermafen.
Dies ist die entscheidende Lehre, die aus der in der Symphonie und Oper
weiter ausformulierten Asthetik Hindemiths zu entnehmen ist.

®'* Neue Musik und Publikum (1930er Jahre), Mahnung an die Jugend, sich der Musik zu
befleiBigen (1937), Uber die Viola d’amore (1937), Betrachtungen zur heutigen Musik
(1940), vgl. Paul Hindemith, Ausatze. Vortrage. Reden., S. 342f.
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Die Herausforderungen, welche die sogenannten ,heiklen Jahre” Hinde-
miths an den Kinstler stellen, sind umfassend. Sie bedeuten mehr, als sie
die prekdre und lebensgefahrliche Situation des Kinstlers Uberwinden
helfen. Vielmehr ist deutlich geworden, dass die Notwendigkeit einer
Selbstformulierung allgegenwartig ist. Das Modell der kiinstlerischen Au-
tonomie ist mehr, als den aggressiven ideologischen Vereinnahmungsver-
suchen zu widerstehen. Das Modell beinhaltet die Auseinandersetzung
mit dem klinstlerischen Eingebundensein in die Geschichte und Dynamik
der Asthetik. Die Formulierung einer kiinstlerischen Standortbestimmung
ist bei Hindemith nicht optional, sondern diese erméglicht erst die Zukunft
eines Schaffensvorgangs. Die Wiederentdeckung des Kunstwerks als as-
thetische und philosophische GréBe schafft die Basis fiir die Errichtung
der kinstlerischen Autonomie. Kunstwerk und Autonomie werden zum
einem identischen Wirkkomplex. Hierin gewinnt die Gestalt Hindemiths
Vorbildcharakter.

Die kinstlerische Wirklichkeit ist fir Hindemith nicht monokausal, sondern
gegenlaufig, ambivalent und in ihrer Konsequenz dialektisch strukturiert.
Umso befremdlicher erscheinen in ihren vernichtenden Urteilen die Kritiker
Hindemiths, Uberwiegend der Adorno-Schule entstammend, welche letzt-

lich ihre eigenen Denkmuster konterkarieren.
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Die Positionen des ,,autonomen Kiinstlers“Paul Hindemith gegenlber
dem Anspruch des nationalsozialistischen Kinstler-Verstandnisses

Gewaltherrschaft als ,Kunst”

~Kunstlerpolitiker Hitler
als von der ,Vorsehung*
beauftragter Gestalter

Lvollendet das Geschichtliche in der
.Volkwerdung® der Gesellschaft

pervertierter ,Kunst“-Begriff als
Sammlungsraum der Massen

EntauBerung und Aufgabe des
uberkommenen Verstandnisses
vom Kunstlerischen

Entrechtung und Verachtung des
Individualen, Vermassung des
Menschen

Ausldschen des Personhaften

—¢

—¢

Kiinstlerische Autonomie
als vitale Existenz

Kiinstler Hindemith
als ,,Teilhaber” an kiinstlerischer
Erkenntnis

Das Geschichtliche ist in der
»ewigen“ (zeitlosen) asthetischen
und ethischen Giiltigkeit des
Kunstwerkes ,,aufgehoben*
(geborgen).

Kunstlerischer Prozess
als autonomer Bezirk
(von auBen uneinnehmbar)

Verankerung der Mathis-Musik in
der Kunst und der Geschichte
des Isenheimer Altars;
Anschauungen oberhalb des
Geschichtlichen

Freilegung der unaufgebbaren
Aspekte von Kunst und mensch-
licher Existenz

Personsein in Zeit und Welt
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Das Kunstwerk wird zum kennzeichenhaften Bezirk, in dem eine ideologi-
sche Uberstiilpung ausgeschlossen war und ist. Der illegitime Zugriff einer
menschenverachtenden Ideologie ist da nicht mehr mdglich. Denn das
musikalische Kunstwerk folgt im Entstehungsvorgang individual verant-
worteten Grundséatzen: der Teilhabe an der Kunst in der Geschichte (nicht
als geschichtliches Kennzeichen). Es wurde gezeigt, dass das Uberwin-
den der Geschichtlichkeit in der Interpretation durch die nationalsozialisti-
sche Ideologie in der Vermassung und Entrechtung des einzelnen Men-
schen mundet. Der Klnstler Paul Hindemith trat den umgekehrten Weg
an. Auch er war von der Kritik am Geschichtlichen beseelt. Aber seine Po-

sition war von der unbedingten Prioritat des Individualen bestimmt.

Hindemith strebt kompositorisch nach einem ewig Gliltigen. Dies berihrt
eine &sthetisch religiose Dimension. Hier pragt sich die Vorstellung von
der musica perennis aus.

Die werkspezifischen Kriterien sind:

e der Klang der Violen-Instrumente, welche Hindemith fur sich seit
1922 entdeckte

e die zentrale Identifikation der Violen im Engelkonzert Griinewalds

e die intellektuell autarke Konnotation der Violen-Familie

e die an der Kunst Bachs orientierte konsequente Kontrapunktik

e der Vollkommenheitsanspruch hinsichtlich der Formensprache

e die Mittelokonomie

e die spezifische Auspragung des motivisch-thematischen Materials
im kompositorischen Werk

Der autonome Kinstler bewohnt einen unbezwingbaren Kunst-Raum. Ins-
besondere diese Autonomie und Uneinnehmbarkeit waren es, welche die
totalitaren Machthaber provoziert und zu den aberwitzigen Werturteilen
Uber die Musik Hindemiths bewegt haben. Sie waren zugleich Ausdruck
einer groBen Hilflosigkeit eben im Umgang mit diesem Autonomieansatz.
Anders als im offenen Widerstand, entzieht sich diese Ebene dem totali-
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tdren Bek@&mpfungsinstrumentarium. Diesen sich so begreifenden Musi-
kers mundtot zu machen bedeutete nicht, ihn kinstlerisch ausléschen zu
kénnen. Die Wahrheit des Komponisten existiert in der gedachten inneren
Klanglichkeit fort. Die Vehemenz des pressegesteuerten Aufschreis gegen
Hindemith ist Beleg flr die Ohnmacht des Regimes gegeniber der kiinst-
lerischen Haltung des Komponisten.

Das Ringen um die Wertekategorie

Paul Hindemith setzte hier schon mit seiner musikalischen Umsetzung
respektive symphonischen Vorwegnahme des Mathis-Stoffes einen ent-
schiedenen Gegenakzent grundsatzlicher Art. Diese Tendenz als offenen
Widerstand zu bezeichnen, ware sicherlich als Uberzogen zu werten. Al-
lerdings beharrte er mit seiner Vorgehensweise auf einer &sthetischen
Perspektive, die unverrickbar am Wertekanon der europaisch-deutschen
Kunst- und Kulturgeschichte festhalt. Die Widerstandigkeit in der Sache ist
auch deshalb nur schwierig zu benennen, weil der Komponist sich nicht
mit der Formulierung des contra beschéftigte, sondern die Abwegigkeit
des Vélkischen ausschlieBlich durch die Positiviormulierung seiner Asthe-
tik von der Bedeutung des Kunstwerkes dokumentierte®'®. Die Kiinstler-
persodnlichkeit taugte nicht zur Reprasentanz einer wie auch immer gear-
tete ,vélkische* Dimension. Exemplarisch wird dies im radikal gewan-

h®'® wie es sich auch in der Fi-

delten Verstandnis vom Heldischen deutlic
gur des Mathis darstellt. Hatte dies noch im ausgehenden 19. Jahrhundert

die Bedeutung des ldealtypischen und wohnte der personalen Verkérpe-

815 Haben wir keinen Komponisten mehr, die [...] uns sagen, was ihnen in gliicklichen

Augenblicken ein unfassbares geistiges Prinzip diktierte?* Zitiert nach: Paul Hindemith,
Betrachtungen zur heutigen Musik (gehalten am 8. und 15. April 1940 an der School of
Music der Yale University in New Haven), in: Paul Hindemith, Aufsatze. Vortrage. Re-
den., S. 175

%% |n Phasen gewaltiger sozialer Umbriiche respektive Krisen, die das gesamte Ge-
meinwesen betreffen, stellt sich stets ein verstarktes Verlangen nach dem Auftreten einer
Person ein, in deren Hoheit die Lésung aller vermeintlichen Misssténde liegt. Diese Kom-
petenz hebt diese zugleich von der Masse der Menschen ab. Zugleich ist aber die
Vermassung der Erldsungsvorstellung eine wichtige Voraussetzung flr das Funktionieren
des Heldischen.
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rung, dem Helden, ein allgemein anerkannter Orientierungscharakter inne,
so postulierte die nationalsozialistische Ideologie eine vollkommen andere

Bedeutung, welche mit der Gberkommenen nichts mehr gemein hat:

e Der ,Held”wird eins mit dem , Volk*.
e Der als ,vilkisch” identifizierte ,Held” opfert sein Leben flr das
,Volk*.

Dieser Komplex eines im Nationalsozialismus ausschlieBlich kriegerisch
verstandenen Heldentums wirkte sich, umfanglich und das MaRB seines ra-
dikalen Anspruchs betreffend, auf alle Bereiche des allgemeinen Lebens
und auch der Kunst aus. Es war Ausdruck des pseudoreligidsen Ansat-
zes, in dem die alten theologisch-dogmatischen Muster der Unio mystica

und der Theologie vom Kreuz durchschimmerten.

Es wurde gezeigt, dass die anfangliche Begeisterung seitens des Schott-
Verlags fur den Protagonisten Mathis aus dem Anspruch, diesem Helden-
verstandnis zu entsprechen, gespeist war. Hindemith erkannte seine eige-
ne Kunstlerpersénlichkeit und seinen Protagonisten Mathis in einem ganz
anders ausgepragten Kontext. Das diesem Abschnitt vorangestellte Zitat
enthebt das Ansinnen des Mathis diesem Geflige: Das kriegerische Hel-
dentum wird als destruktiv entlarvt und in einen kategorischen Gegensatz
zum klnstlerischen Schaffensakt gesetzt - (Mathis: ,Wann brachten zer-
schlagene Képfe je Besserung?”). Somit liegt nahe, dass diese Ambiva-
lenz zwischen dem als destruktiv erlebtem Anspruch und dem konstruktiv
kiinstlerischen Selbstverstandnis fir Hindemith ein starker Antrieb hin-
sichtlich der Mathis-Thematik gewesen ist. Die Problematik kulminiert in
einem Kernmoment: Die Person kann nicht im ,Volk* aufgehen. Andern-
falls wirde sie ihrer Eigenschaften des Personhaften verlustig gehen. Im
Personhaften allerdings erkannte sich Hindemith als geborgen, eingebun-
den in die Entwicklungslinien der personzentrierten deutschen und euro-

paischen Musikgeschichte.
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LAngesichts der Unmdglichkeit, heute eine groBe einigende Idee als gei-
stigen Untergrund fir eine tberragende Komponistenpersénlichkeit zu fin-
den, erscheinen die Versuche, Komponisten und kompositorische Ideen
nach bestimmten klassifizierenden Gesichtspunkten zusammenzufassen

ziemlich drmlich.¢"”

Hindemith blieb ein nach individuellen kompositorischen und philosophi-
schen Lésungen Suchender. Hier wurde die Gefahr der Isolation offen-
sichtlich, im kunstlerischen Prozess von jeglicher Resonanz abgeschnit-
ten zu sein. Denn der nach Individualitdt strebende Komponistenphilo-
soph erlebte nach 1933 das ihn umgebende gesellschaftliche Feld stets
als politisch bedréngend, von dem es sich abzugrenzen gilt.*"® Dieser
Verdacht, letztlich unpolitisch zu sein, fihrte zu einer ihm haufig unter-
stellten opportunistischen Haltung im Kontext des NS-Regimes der 1930er
Jahre. Einen Komponisten, der eher die isolierende Stigmatisierung durch
Eisler und Brecht akzeptierte, als von seinem Wertekanon abzuriicken,
werden die beginnenden Gewaltexzesse nach 1933/34 nicht unberihrt
gelassen haben.

Anhand der Haltung lasst sich die fortschreitende kinstlerische Entwick-
lung Hindemiths ablesen, einem metamorphorischen Prozess gleichend.
Gerade hier ist die Entstehungsgeschichte der Mathis-Musik ein hervorra-
gender Indikator dafiir, wie sich der Komponist immer mehr von den ge-
sellschaftlichen Verstrickungen seines Wirkens zu l6sen suchte. Uber die
|dentifikation mit der Figur des Mathis ist dies in den fortschreitenden Sta-
dien der durch Gudrun Breimann verifizierten sechs (!) Entwirfe zum Li-

bretto der Oper zu erkennen.

.Im 2. Entwurf sieht Mathis den Sinn seines kiinstlerischen Daseins darin,
das Leid der Welt geduldig zu ertragen und seine Malerei ganz in den

" Epd. S. 163
®'8 Dies traf ebenso auf die Distanzierung von der Auffiihrung der den politischen Mord
legitimierenden ,MaBnahme* von Bertold Brecht (Berlin, 1930) zu.

382



Dienst des Volkes zu stellen ...Im dritten Entwurf hingegen stellt Mathis
seine Kunst von Anfang an in den Dienst Gottes. Er sieht seine von Gott
gestellte Aufgabe darin, durch groBe und reine Kunst die Menschen zu
ldutern und die Welt zu bessern. [...] Im 5. Entwurf ist Mathis’ Auffassung
von seinem Auftrag Gottes zum ersten Mal nicht an eine kinstlerische
Aufgabe, sondern konkret an die aktuellen Gegebenheiten geknlipft; an
den Konflikt zwischen alter und neuer Religionsauffassung. Auch hier
wendet er sich von der Malerei ab. [...] Er ist [...] davon (berzeugt, im
Zeitalter der Reformation aktiv gegen den drohenden Verfall von Kirche
und Kunst kdmpfen zu missen, statt tatenlos zuzusehen und sich nur um
seine Malerei zu kimmern. [...] Auch das Kinstlerverstdndnis des 6.
Entwurfes hat mit den aktuellen Ereignissen zu tun [...] Erst mit Hilfe einer

Vision [...] findet Mathis zu seiner Kunst zuriick. "

Diese Metamorphose des Librettos gibt deutlich Aufschluss Uber die im-
mer drangender werdende Fragestellung, was der Auftrag des Kiinstlers
sei. Die Figur des Mathis diente Hindemith als parabelartige Vergegen-
wartigung seiner eigenen herausfordernden Situation. Auffallig ist auch
hier wieder die Qualitat einer Vision, von der sowohl ideologisch als auch
perspektivisch eine Lésung erhofft wird, die sich kompositorisch nieder-
schlagt. Die Diskussion dartber, inwieweit dies im Kern ein religidser
Komplex ist, ist miiBig. Es gibt dazu nur spéarliche AuBerungen.

Zwischen der Wardigung des Visiondren durch Hindemith selbst und sei-
ner nichternen und héchst 6konomischen Arbeitsweise liegt eine eigen-
timliche Spannung. Es ist in seinem Denken eine dem Material innewoh-
nende Dynamik, die nach einer kompositorischen Gestalt strebt. Diese
Bezogenheit auf das musikalische Kunstwerk und Fixierung auf dessen
Eigendynamik musste zu einer Entfernung des Komponisten von den an
ihn herangetragenen Forderungen fuhren.

619 Breimann, S. 133f.
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Der Kinstler musste und muss sich selbst formulieren. Er sieht sich mit
der Notwendigkeit konfrontiert, sich um die bildliche Vorstellung der Oper
zu bemlhen, eine Position zwischen den Polen Volk und Gott einzu-
nehmen. Volk und Gott klaffen weit auseinander, vereinen womdglich
keine gemeinsame Schnittmenge, gar in Zeiten des Nationalsozialismus.
Zu beiden Polen herrschte Distanz. Diese entstehenden Distanzen zu bei-
den GroéBen war unmittelbar eine Folge vor allem der kompositorischen
Autonomie der ,Kiinstlerwerkstatt“, weniger der Bedrangung durch die Be-
dingungen des gesellschaftlichen und politischen Milieus, das allerdings
Konformitat erwartete. Genauso, wie die Qualitédt Volk bei Hindemith nicht
semantisch gleichbedeutend mit der durch NS-Ideologie reklamierten
,VOlkischen“ Dimension war, so hatte auch die Konnotation ,Gott* nicht

ausschlieBlich eine intensive dogmatisch-konfessionelle Bedeutung.

Die Dramaturgie der Oper aber vor allem auch die Struktur und Faktur der
Symphonie bergen systemkritische Elemente, wie die Analyse und das
Aufzeigen der Analogien verdeutlicht haben. Es ist der informierte Kenner
der Kunst, dem diese Kriterien einen eindeutigen Hinweis auf die Positio-
nierung Hindemiths 1934 und in der folgenden Zeit geben.

Die Stoffwahl der Oper und die Festlegung auf die zyklische Gattung der
Symphonie sowie deren spezifische Ausfihrung flhrten zu einer grund-
satzlichen Anschauung des Ringens Hindemiths um die Thematik in ihrer

Tragweite fir die Bedeutung des musikalischen Kunstwerks.

Die musikalischen Gegenstadnde und musikbildlichen Umsetzungen beto-
nen nicht nur eine Kontinuitat der Gattungen und Genres, also einen nicht
restaurativ verstandenen, zukunftzugewandten Traditionsbegriff. Vielmehr
zeigt dies, dass Paul Hindemith einer entscheidenden Kategorie verpflich-
tet blieb: der Kreattirlichkeit des Seins.

Aus dem Beharren auf dieser Konnotation entstand zwangslaufig eine
Distanzierung von der ,willens“-gesteuerten brachialen Gestaltungspolitik
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des Nationalsozialismus. Zugleich macht es deutlich, dass Hindemith da-
riber hinaus der herrschenden Ideologie mit der Fixierung auf die ,Natir-
lichkeit' seines Tonsystems eine weitere Kategorie streitig machte: die
,Natur‘. Die Anwendung des Naturbegriffs im Zusammenhang mit der Le-
gitimation der eigenen Kunst konkurrierte zu der Forderung der National-
sozialisten, gesellschaftlich einen aus dem Darwinismus abgeleiteten Na-
turbegriff, der das Recht des Starkeren favorisiert, als gesellschaftliches
Prinzip zu etablieren.®®® Es war die Geburt eines neuen Menschen. Es war
ein Schopfungsakt, der dem kreatirlichen Denken Hindemiths wider-
spricht. Hindemith traute der das Werden des Kunstwerkes lenkenden Vi-
sion alles zu und stand damit dem Topos des aus dem Kampf geborenen
Volkes, der den AuBerungen Hitlers zugrunde liegt, entgegen. An mehre-
ren Merkmalen der Mathis-Musik ist dies abzulesen:

e Sujetwahl

e motivisch-thematische |dentifikation; Verarbeitungsprinzip des Ka-
nonischen

e Errichtung eines auf die Naturlichkeit abhebendes Tonsystems -
Ableitung des Tonsystems aus dem Schépfungsfundus, der ,Natur”

e Mensch und sein Werk werden als Elemente der Schépfung Gottes
begriffen (Kreatur und Schépfung verbleiben in einem unauf-

|6sbaren Bezug zueinander)

Unter den Voraussetzungen dieser Eckpunkte verweigert sich die Musik-
sprache Hindemiths einer Preisgabe klnstlerischen Ausdrucksstrebens.
Das Ethos steht als Vorzeichen Uber den kompositorischen Erscheinun-
gen.

620 « der deutsche Junge der Zukunft muB schiank und rank sein, flink wie Windhunde

(sic!), zéh wie Leder und hart wie Kruppstahl. Wir miissen einen neuen Menschen
erziehen, auf daB unser Volk nicht an den Degenerationserscheinungen der Zeit
zugrunde geht.”, Adolf Hitler am 14. September 1935, zitiert nach: Der Parteitag der
Freiheit vom 10. bis 16. September 1935. Offizieller Bericht (ber den Verlauf des
Reichsparteitages mit sémtlichen Kongressreden, Miinchen 1935, S. 183
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Der beharrende Emigrant

In der Beharrlichkeit des Festhaltens an der Vorstellung von der Kreatlr-
lichkeit, der positiv entwickelten Traditionslinien und einem grundlegen-
den Naturbegriff geschah die eindeutige Positionierung des Komponisten.
Hindemith hielt an der Erkennbarkeit der Wahrheit, die in der Verborgen-
heit allgegenwartig ist, fest. Es ist die Dimension des Kunstwerkes, in der
diese als Vision geschaut werden kann. Der sinnliche Vorgang des Se-
hens und das kontemplative Moment des Schauens fuhrten den Kom-
ponisten Hindemith an das Bild Griinewalds heran. Durch das Eintreten in
die Weltenschau des Malers und die entsprechende musikalische Um-
setzung formulierte der Komponist einen Weg der Anndherung an einen
positiven, die Menschlichkeit implizierenden Wahrheitsbegriff. Nicht die
Verachtung des Individuums und der Triumph eines ausschlieBlich ver-
massten kollektiven Willens, sondern die Bejahung des Lebens ist die Bot-
schaft der Kunst Hindemiths bis heute. Diese Bejahung des Lebens hielt
er auch in der resignativen Phase aufrecht. Die wachsende Einsamkeit
des Kinstlers tut der Fulminanz der Botschaft keinen Abbruch. Seine
Kunst bleibt sinnlich verstehbar, erlebbar. Es geht also um die Auseinan-
dersetzung der Wahrheit in und hinter den Dingen. Gerade hier ist

deutlich: ,Die Dinge sind erkennbar, weil sie creatura sind.®*’

Mit den Ausflihrungen des Philosophen Josef Piepers sprechend, rickt
der Wahrheitsbegriff wiederum in Nahe der Parabel vom Licht und dem
Beschienenwerden in der Bild- und Klangthematik Mathias Grinewalds
und Paul Hindemiths. Die Strémungseigenschaft und der Subjekt-Objekt-
Bezug (Kreatdrlichkeit) des gemalten Lichtscheins in der ebenso gearte-
ten Klanglichkeit der Musik markieren das Zentrum einer im Sinne Hin-

demiths widerstandigen Asthetik:

~@Gemeint aber ist mit der ,Wahrheit der Dinge’ [...] genauestens jene von
Albert Einstein und Louis de Broglie mit Erstaunen entdeckte und beim

%21 Josef Pieper, Werke Band 2, Hamburg 2001, S.450
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Namen genannte seinshafte Lichtheit der Natur und aller Wirklichkeit
sonst, wodurch diese erst flr unser Erkennen betretbar wird. Viéllig ein-
leuchtend kann diese freilich allem Wirklichen eigene Ludizitét allein fir
den sein, der die Welt als creatura versteht und etwa den Satz mitzuvoll-
ziehen vermag, den Augustinus im letzten Kapitel seiner ,Bekenntnisse’
formuliert: ,Wir sehen die Dinge, weil sie sind; sie sind aber, weil Du sie

siehst. 1b22 623

Eine Folge der Begrifflichkeiten markiert den Verstédndniszugang auch der
asthetischen Perspektive Paul Hindemiths: Licht - ,Lichtheit* - Erkennen -
sich als kreatlrliches Wesen zu begreifen - den asthetischen Ansatz for-
mulieren - Weg finden - als Mensch und Ktinstler existieren. Ideell aus der
Autonomie des Kinstlers entstanden, implizieren diese Attribute und das
visuell-symbolische Bedeutungszentrum Licht eine klare und unmissver-

stéandliche Verortung der Gesinnung des souveranen Komponisten.

Die Verdachtigungen eines sich Andienens oder einer opportunistischen
Haltung sind angesichts der genannten Kriterien nicht nachzuvollzieh-
en.%* Von der Hindemith-skeptischen Seite wird aber auch konstatiert,
dass der Komponist auch die Gleichschaltung der Kulturpolitik missbilligt
habe und man sogar anhand seiner Musiken (Klavierlieder, ,Schwanen-
dreher”, Mathis-Symphonie und -Oper) Indizien einer inneren Emigration

erkannt habe.??®

Es bleibt die Frage, wie anders eine Aktivitdt Hindemiths hatte aussehen
kénnen, ohne Leib und leben zu riskieren. Wie zu erkennen war, zog Hin-
demith die innere der duBeren Emigration zunachst vor. Die extrem ge-

gensatzlichen, zudem ideologisch vorgepragten Bewertungen, welche

622 Augustinus, Bekenntnisse, 13, 38

623 Josef Pieper, Werke Band 2, Hamburg 2001, S. 447

624 Der Kiinstler ist souveran; er hat sich ausschlieBlich auf sein kiinstlerisches Tun zu
konzentrieren und das politische Handeln anderen zu (berlassen.”, zitiert nach: Brei-
mann, S. 170

%25 Lediglich in einigen seiner Werke kommt zum Ausdruck, daB sich hinter seiner
scheinbaren Gelassenheit Verbitterung und Resignation verbargen, und er sich zuneh-
mend in eine innere Emigration fliichtete.”, zitiert nach: Breimann, S. 171
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Person und Werk Hindemiths seit 1933 erfahren haben, stehen einer
nuchternen Betrachtung im Wege. Wirde man der Logik der Unterstel-
lungen folgen, dirften die Werke aus der behandelten Schaffensphase
heute keine unkritische Auffihrung mehr finden, weil sie das System nicht
entschieden genug angingen oder zu diesem gar in einer dienlichen Funk-

tion standen.

Die verbreitete Betrachtungsweise des Zeitraums 1933-1945 als einer
amorphen, statischen GréBe wird den tatséchlichen Verlaufen - wie ge-
zeigt - nicht gerecht, macht es nur schwerlich méglich, die Phase der Ent-
stehung der Mathis-Musik als héchst dynamischen Abschnitt zu begrei-
fen. Hindemiths Werk Mathis der Maler spiegelt eben diese Dynamik wi-
der. Auch kann es als Indikator der ambivalenten Ideologien innerhalb des
Regimes fungieren. Denn nicht anders ist die Verfemung der Klangspra-
che und Asthetik des Kiinstlers Hindemith und zugleich aber die offizielle
Unterstitzung der Ziricher Urauffihrung 1938 zu bewerten. In der Rezep-
tion des Werkes in Deutschland spiegelte sich das Chaotische, Ungeord-
nete und Willkirrliche des Regimes wider; eines System, das im abgege-
benen Bild nach auBen mit genau den gegenteiligen Werten identifiziert
werden wollte: Ordnung, Wille, Eindeutigkeit. Hindemiths Musik hatte in
diesem Zusammenhang eine entlarvende Wirkung.

Die spezifische und von einem hohen Wiedererkennungswert gepragte
Klangsprache aller drei Satze der Symphonie Mathis der Maler und ihre
am klassischen Muster orientierte Formgebung sind Attribute, die an den
exponierten Positionen auch der gleichnamigen Oper zum Tragen kom-
men. Klangsprache der Symphonie und Bedeutungskontext der Oper ri-
cken auf diese Weise eng zusammen. Das gleiche gilt fir die Identifi-
kation der Person des Mathis mit dieser Klanglichkeit und der Formspra-
che der Instrumentalmusik. Die an anderer Stelle schon zitierte wichtige
AuBerung Dieter Rexroths (iber die Resignation des Mathis, respektive

388



die daraus abzuleitende Haltung des Komponisten®?, erscheint in diesem
Zusammenhang als eine keineswegs gesicherte Analyse.

Indem im letzten Bild der Oper die Utensilien und Requisiten der Kunst in
die Truhe hineingesenkt werden, wird gleichsam ein religiéser Akt insze-
niert, nicht der einer zur Selbstaufgabe fihrenden Opferhandlung, son-
dern der einer Weihe: Das kostbare Gut wird dem Zugriff der Schander
entzogen. Einem Vermachtnis gleich wird es eingeschlossen und lediglich
verborgen, nicht zerstért. Dies dokumentiert das Handeln des um die Be-
deutung seines Werkes wissenden Kinstlers. Das Werk ist zugleich
kiinstlerisches Ziel als auch Ausdruck einer abgesetzten Gesinnung, de-
ren Position nicht auf der Achse zwischen Widerstandigkeit und Ergeben-
heit dem Regime gegeniber zu verorten ist. Die Autonomie des Schaffens
und der Kinstlerpersénlichkeit kann sich von ihrem kulturellen Kontext
nicht entfernen, ohne zu verstummen; fern der Sprache, der Institutionen.
Die Fluchtbewegungen nach innen stehen dem Sich-Entziehen nach au-
Ben qualitativ nicht nach.

,Durch die groBziigige Applikation des Begriffs Emigration bot sich fiir die
Tatsache, daBB Hindemith zunédchst in Deutschland blieb - falls sie nicht
lieber (ibersehen wurde -, daher sozusagen von selbst der Terminus Inne-
re Emigration an; doch ist gerade dieser Begriff seit seiner Entstehung zu
Beginn des Dritten Reiches umstritten, denn er ist abhangig von der politi-
schen Einstellung dessen, der ihn verwendet [...] Nur soviel sei gesagt,
daB er von Schriftstellern beansprucht wurde, die ihre Einstellung zum
Dritten Reich als oppositionell gewertet wissen wollten. Mit der Inneren
Emigration war also eine Haltung gemeint, die aus politischer Distanz zum

Staat Hitlers erwuchs, einen moralisch einwandfreien Anspruch implizier-

%26 Der SchiuBB von Mathis ist Resignation, vor allem daran ablesbar, daB der Lebensrest
nur noch von Erinnerungen besetzt gehalten wird. Nun scheint die Erinnerung lberhaupt
fir Hindemith von entscheidender Bedeutung...”, Dieter Rexroth, Zu den groBen Opern
von P. Hindemith, in: Susanne Schaal / Luttgard Schader, (Hg.), ebd., S. 216f.
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te und den Rlickzug nach innen als Ausdruck und Konsequenz der Geg-

nerschaft verstand. %’

Erst in letzter Zeit weicht die scharfe Trennung zwischen den Begriffen
Widerstand, Anpassung, Flucht (nach auBen oder innen) auf. Zeichnete
sich bis vor nicht allzu langer Zeit Widerstandigkeit vor allem dadurch aus,
dass der Preis mit dem Leben zu bezahlen gewesen sei, so ist zu fragen,
inwieweit widerstandige Tendenzen in vielfaltiger Weise auch bei Perso-
nen erkennbar werden, die ethisch und politisch kaum in einem Atemzug
zu nennen sind: Stauffenberg, Geschwister Scholl, Bonhoeffers, Elser -
Hindemith? Die Frage nach der Messbarkeit, der Effektivitat und Glaub-
wardigkeit einer mutmaBlichen Widerstandigkeit gegenliber dem Regime
ist mUBig und selbst Ausdruck gréBter Irritation und Unsicherheit.

,Diese Eingrenzung der Inneren Emigration auf eine erkennbare Gegen-
haltung flhrt unweigerlich zu dem Problem, was unter den jeweiligen Be-
dingungen als Opposition zu gelten hatte und wie stark die Opposition

war. 628

Der in dieser Arbeit thematisierten Autonomie des Kunstlers Hindemith
fehlen alle Attribute des Heldischen. Nicht die Stilisierung der Person steht
langer im Focus, sondern das konkrete Werk, aus dem Gesinnung und
Perspektive in eine konstruktive und gelauterte Zukunft Gbertragen wer-
den. Die Person riickt aus der Mitte heraus. Kunstwerk und Ethos treten
als ein neuartiges Geflge hervor. HierfUr ist die Symphonie Mathis der

Maler von Paul Hindemith ein eindrucksvolles Beispiel.

Die zeitgendssische Kritik (s.0.) hatte das Andersgeartete der Hindemith-
schen Kunst intuitiv und die Parameter benennend umfanglich wahrge-
nommen! Die Unterschiede zum o&ffentlich propagierten Stil waren von

héchst subtiler Art: Am Ende stand nicht langer die NS-Kulturideologie als

%27 Maurer-Zenck, S. 111
%28 Epd.
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Sachwalterin einer vermeintlich deutschen Musikgeschichte da, sondern
die autonome Kinstlerpersénlichkeit Paul Hindemith als deren asthetisch-

ethische Antipode.
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10. Schlussbemerkung

Der Zeitraum, in dem sich Paul Hindemith mit der Komposition der Sym-
phonie und der Oper Mathis der Maler beschaftigt hat, ist klar einzugren-
zen. Das Werden dieser Kunstwerke geht einher mit den beschriebenen
tiefgreifenden Veranderungen und Erschitterungen der gesellschaftlichen
und kulturellen Lebens- und Schaffensbedingungen. Man kénnte daher zu
dem Schluss kommen, dass das Thema abgearbeitet sei, bereit zur Archi-
vierung in den Magazinen.

Doch halt der Verfasser es fur einen Fehlschluss, die Konstellation des
,Mathis-Komplexes“ ausschlieBlich als das Spezifikum eines Kiinstlerda-
seins in Nazi-Deutschland zu bezeichnen. Es wurde gezeigt, dass alle auf
die Mathis-Symphonie folgenden Werke Hindemiths und auch sein allge-
meines padagogisches und ethisches Engagement ihren Ursprung in die-
sen sogenannten ,heiklen Jahren“®?® haben. Die Auspragung seiner kiinst-
lerischen ldeale kennzeichnet den Komponisten als einen Unbeirrbaren,
der auch gegen die Tendenzen seiner Zeit in seiner Arbeit fortfahrt. Er
nimmt es hin, in dieser Haltung auch einer kinstlerischen Vereinsamung

anheim zu fallen, seinem Ethos verpflichtet.

Vor allem einem Thema hat er sich weiterhin gewidmet: der konsequenten
Ausformulierung der kreaturlichen Identifikation des Menschen. Dies findet
seine Umsetzung in der fortgesetzten Entfaltung des Mathis-Stoffes in der
Oper Harmonie der Welt (1951), aber vor allem auch in einer Komposition
wichtiger geistlicher Werke nach dem Zweiten Weltkrieg. In den Dreizehn
Motetten (1941-1960) und der Messe (1963) wird nicht etwa der Weg zu-
rick in eine kirchlich verstandene geistliche Musik angetreten. Vielmehr
werden die kontrapunktischen Techniken der Bachschen Satzkunst und die

629 yigl. Berndt Heller und Frieder Reininghaus, Musik im Nationalsozialismus: Hin-
demiths heikle Jahre. Eine Dokumentation, in: Neue Zeitschrift fir Musik 145 (1984), Heft
5,S.4-10
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ehernen Elemente des ordinarium missae zu GefaBen eines Gesamtver-
stehens des menschlichen Seins.

Die musikalische Gattung und die spezifische Kompositionstechnik sind
aus Hindemiths Sicht der Widerschein dieser ewigen guten Ordnung.

Die musikalische und ethische Ausformulierung dieser besonderen Haltung
war in den Jahrzehnten nach dem Zweiten Weltkrieg keinem breiten Publi-
kum zu vermitteln. Die Neue Musik nahm in ihrer Hauptrichtung einen an-
deren Weg. Auch fihrten in Deutschland der flnfziger und sechziger Jahre
des 20. Jahrhunderts die anstehende materielle Kompensation und die
neuen geopolitischen Konstellationen zu einer Verengung der burgerlichen
Kultur, in der eine Offnung gegeniiber den Fragen nach der Kreatiirlichkeit
Hindemithscher Pragung unmdglich war.

Es trug schon die Kennzeichen des Tragischen: Das NS-Regime unterband
mit ansteigernder Konsequenz die Ver6ffentlichung und Auffihrung der
Werke Hindemiths nach 1933. Das Nachkriegspublikum dann war in seiner
Breite nicht fir das Anliegen Hindemiths zu gewinnen. Und doch behielt
dieser seinen Weg bei, ohne nach einer Mehrheitsfahigkeit seiner Kunst zu
fragen. Auch hier zeigt sich seine Verantwortung gegenlber der errunge-
nen kinstlerischen Autonomie in den 1930er Jahren. Insofern begegnet
uns Paul Hindemith in seiner kinstlerisch scheinbar isolierten Position als
ein systemisch mahnendes Vorbild.

Unsere Zeit, in der der Wahrheitsgehalt der Entscheidungsprozesse und
kulturellen Praferenzen zunehmend anhand ihrer proporzbezogenen Mehr-
heitsfahigkeit festgemacht werden, anstatt sie auf die Basis von Bildung
und Ethos zu stellen, braucht Kinstlerpersénlichkeiten wie die Paul Hinde-
miths. Er wirde einer aktuellen Diskussion Uber die Berechtigung geistiger
Urheberrechte sicherlich nicht mit Besitzstand wahrenden Anspri-chen und
nicht mit rechtlichen Argumenten begegnen, sondern mit der Uberzeu-
gungskraft und Aura einer wahrhaft groBen kinstlerisch autonomen Per-

sonlichkeit.
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11.

Anhang
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11.1. Worttextquellen

Symphonie » Mathis der Maler«

Die Oper »Mathis der Maler« behandelt in der Person des Mathias
Griinewald Fragen, die fiir die Menschheit, soweit sie mit Kunstdingen
in Berithrung kommt, so alt und wichtig sind wie die Kunstausiibung
selbst.

Stiicke aus dieser Oper, Vor- und Zwischenspiele und Szenenteile, die
fiir den Konzertsaal umgedacht und fiir Orchester umgeschrieben wur-
den, bilden die Symphonie.

Die drei Sitze beziehen sich auf die entsprechenden Tafeln des Isenhei-
mer Altars. Mit musikalischen Mitteln wird versucht, demselben Ge-
fuhlszustand nahezukommen, den die Bilder im Beschauer auslosen.
An melodischen Bauteilen werden verwendet: im »Engelkonzert« ein
altes Lied (»Es sungen drei Engel ein siiflen Gesang«), das einer ruhigen
Einleitung zur Unterlage dient.
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Zwei weitere Themen bestreiten den schnellen, breit ausgefiihrten
Hauptteil, indem sie erst einzeln, dann miteinander und endlich noch
mit dem Engellied verwoben vorgefiihrt werden.
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In der »Grablegung« wird der starren, fahlen Leblosigkeit des einen
Themas die Innigkeit und Milde des zweiten gegeniibergestellt.

- 2 L ! E

Eine grofie Zahl von Melodiegruppen beherrscht die »Versuchungs,
auch die Form weist eine dem Vorwurf entsprechende Reichhaltigkeit
auf, die durch verschiedene Kompositionsmittel zusammengefafit wird.

Ein kurzer, langsamer Teil entwickelt sich auf folgender Linie:
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Im Hauptteil sind es hauptsichlich drei gréfere Gruppen, die sich auf
mannigfache Weise gegeniibertreten.
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Nach einer kurzen Steigerung folgt ein kurzes Fugato, das mit Bestand-
teilen des Beispiels 6 verbunden wird. Die noch hinzutretenden ersten

Verszeilen der Sequenz »Lauda Sion Salvatorem« mit nachfolgendem
»Hallelujah« bilden den Schluf} des Stiickes.
Der Horer sei gegen alles, was ihm in diesem Stiick neu und ungewohnt
erscheinen mag, nicht sofort ablehnend eingestellt. Der Verlauf der
Musikgeschichte zeigt, dal man sich noch immer an Klangfarben,
Melodien, Zusammenklinge und Formabliufe gewthnt hat, wenn ih-
nen musikalische Kraft und Logik zugrunde lagen. Jede Musik, die auf
dem Boden unserer groflen Uberlieferung und mit verantwortungsvoll-
stem Ernste geschrieben wurde, darf auch vom Hoérer guten Willen und
titige Mitarbeit fordern.

[1934]

Erstverdffentlichung: Programmbheft zur Urauffihrung der Symphonie »Mathis der
Maler« am 12. Marz 1934 in Berlin. Wilhelm Furtwingler dirigierte die Berliner Phil-
harmoniker.

Der Abdruck erfolgt hier mit freundlicher Genehmigung des Hindemith-Instituts
Frankfurt (Dr. Heinz-Jirgen Winkler am 09.05.2012).
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Paul Hindemith, Erlauterung zur Oper Mathis der Maler
im Programmheft zur Ziricher Urauffihrung am 28.05.1938:

"Vom Musiker und Bidhnendichter wird man kein Werk verlangen, das den
wissenschaftlichen Anforderungen eines Kunsthistorikers gendgt, ihm ist
aber zweifellos zuzubilligen, was einem Maler geschichtlicher Personen
und Geschehnisse von jeher erlaubt war: zu zeigen, was ihn die Historie
lehrte und welchen Sinn er in ihrem Ablauf erkennt. Wenn ich versucht
habe, in bdhnenméBiger Form darzustellen, was ich aus den wenigen
Lebensdaten des Mathis Gothart Nithart las und welche Verbindung zu
seinen Werken sie mich erahnen lieBen, so deshalb, weil ich mir keine
lebensvollere, problematischere, menschlich und kdnstlerisch rihrendere,
also im besten Sinne dramatischere Figur denken kann als den Schépfer
des Isenheimer Altars, der Karlsruher Kreuzigung und der Stuppacher

Madonna.

Ein Mann, dessen Gestalt im Vexierspiel der Legende so zum Schatten
geworden war, daBB man selbst seinen richtigen Namen jahrhundertelang
nicht mehr kannte, der aber trotzdem in seiner Kunst noch heute mit
unheimlicher Eindringlichkeit und Wérme zu uns spricht. Dieser Mensch,
mit der denkbar héchsten Vollkommenheit und Erkenntnis seiner
kiinstlerischen Arbeit begnadet, dafiir aber offenbar von Héllenqualen
einer zweifelnden, suchenden Seele geplagt, erlebt mit der ganzen Em-
pfénglichkeit einer solchen Natur am Beginn des 16. Jahrhunderts den
Einbruch einer neuen Zeit mit ihrem unvermeidlichen Umsturz der bisher
geltenden Anschauungen. Obwohl er die folgenschweren Kunstleistungen
der angehenden Renaissance voll erkennt, entscheidet er sich in seiner
Arbeit doch zu duBerster Entfaltung des Uberlieferten, dhnlich wie zwei
Jahrhunderte spéter sich J. S. Bach im Strome des musikalischen Fort-
schritts als ein Bewahrer erweist. Er gerét in die damals gewaltig arbei-
tenden Maschinerien des Staates und der Kirche, hélt mit seiner Kraft
dem Drucke dieser Machte wohl stand, in seinen Bildern berichtet er je-

397



doch deutlich genug, wie die wildbewegten Zeitldufe mit all ihrem Elend,
ihren Krankheiten und Kriegen ihn erschdittert haben.

Wie tief missen die von ihm durchwanderten Abgriinde des Wankelmuts
und der Verzweiflung gewesen sei, wenn er, der an der Schwelle der Neu-
zeit dem mittelalterlichen Glaubensgefihl noch einmal wie in einer
allerletzten unbegreiflich entwickelten Bllte innerlichsten Ausdruck gege-
ben hatte, sich der Ilutherischen Reformation zuwendet und offenbar
schlieBlich der kinstlerischen Téatigkeit entsagt. Er stirbt im Alter in Halle
als Muhlenerbauer. Das ergreifende Ende nach so viel Ausbriichen kinst-
lerischer Kraft, voller Bescheidung, fern der Heimat und der Kunst. Viel-
leicht ist es die stumme Resignation vor der Nichtigkeit irdischen Werkes,
vielleicht der Untergang eines von Verzweiflung Geschlagenen, vielleicht
auch wandelt hier auf héherer ruhigerer Bahn ein Mann zu Grabe, der den
Ausgleich zwischen den Wonnen und Greueln seiner Seele endlich ge-
funden hat.

So mége denn dieser aus Historie und Phantasie geborene Mathis im
Reigen seiner Gegenspieler die Blihne betreten. Sie alle auBer dem Mad-
chen Regina haben ihre historischen Vorbilder: Der so oft von Cranach
und Ddrer dargestellte Kardinal, ein Mann von hohen Féhigkeiten aber
schwankendem Charakter, vom Schicksal im Alter von 25 Jahren an den
Platz des obersten deutschen Kirchenflirsten gestellt, wo ein Stérkerer
den ndchsten hundert Jahren mitteleuropdischer Geschichte einen ande-
ren Lauf hétte aufzwingen kénnen; er Rebell Schwalb, den man als Ver-
fasser von gereimten Flugbléttern aus der Bauernkriegzeit findet;, der
wendige Capito, dessen politische Rédnke selbst den wankelmditigen Kar-
dinal eines Tages abstieBen; der Domdechant Pommersfelden, vom Kar-
dinal wegen seines Starrsinns verhaftet und in Ungnade versetzt; und
Ursula Riedinger, deren Grabmal noch heute in der Aschaffenburger
Stiftskirche zu sehen ist. Was sie reden, scheint mir die Gesinnung und
Meinung von Menschen wiederzugeben, die ich aus meiner Heimat ken-

ne; und auch, was sie singen, ist nicht durchweg freie Erfindung: Alte
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Volkslieder, Streitgesdnge aus der Reformationszeit und der gregoria-
nische Choral bilden den ndhrenden Boden fiir die Mathis-Musik, die zum
mindesten einen schwachen Widerschein des Lichtes verbreiten soll, un-
ter dessen warmendem Strahle sie aufbliihen konnte: Vom belebenden

Geiste eines der gréBten Kiinstler, die wir je besaBen. %

%% Zitiert nach: Booklet zur Einspielung der Oper Mathis der Maler Koln 1990 (Wergo 286
255-2), S. 1f.
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Abbildungen auf der vorherigen Seite:

Abb. 1:

Abb. 2:

Borislav Hubermann, Pablo Casals, Arthur Schnabel und Paul Hindemith
1933 in Wien anlasslich des dortigen Brahms-Festes

(Quelle: Briner, Rexroth, Schubert (Hrsg.): Paul Hindemith. Leben und
Werk in Bild und Text. Zirich 1988, S. 136

© 1988 Atlantis Musikbuch-Verlag AG. Zlrich und Mainz

Paul Hindemith (links) im Jahr nach Vollendung der Symphonie Mathis
der Maler (1935)

(rechts: sein Verleger und Freund, Willy Strecker)

(Quelle: Handbuch der musikalischen Gattungen 3, 2, Laaber 2002, S.
160)

© Fondation Hindemith, Blonay (CH)
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Abbildungen auf den folgenden Seiten:

Abb. 3:

Abb. 4:

Abb. 5:

Abb. 6:

Abb. 7:

Abb. 8:

Deckblatt des Verlagsprospektes zur Symphonie Mathis der Maler (1934)
(Quelle: Briner, Rexroth, Schubert (Hg.): Paul Hindemith. Leben und
Werk in Bild und Text. Zirich 1988, S. 146)

© 1988 Atlantis Musikbuch-Verlag AG. Zlrich und Mainz

Leitartikel Alfred Rosenbergs ,Asthetik oder Volkskampf: in der
Deutschen Allgemeinen Zeitung vom 25. November 1934, sowie die
~Erkldrung der NS-Kulturgemeinde* unter der Uberschrift ,Der Fall
Hindemith*

(Quelle: Briner, Rexroth, Schubert (Hg.): Paul Hindemith. Leben und
Werk in Bild und Text. Zirich 1988, S. 144)

© 1988 Atlantis Musikbuch-Verlag AG. Zlrich und Mainz

Artikel Wilhelm Furtwénglers in der Deutschen Allgemeinen Zeitung vom
25. November 1934 auf der gleichen Seite der Erkldrung Rosenbergs
unter der Uberschrift ,Der Fall Hindemith*

(Quelle: Briner, Rexroth, Schubert (Hg.): Paul Hindemith. Leben und
Werk in Bild und Text. Ziirich 1988, S. 145)

© 1988 Atlantis Musikbuch-Verlag AG. Zirich und Mainz

Joseph Goebbels, Leitartikel in ,Der Angriff*vom 28. November 1934:
.Musik ohne Resonanz im Volke*

(Quelle: Briner, Rexroth, Schubert (Hg.): Paul Hindemith. Leben und
Werk in Bild und Text. Zirich 1988, S. 147)

© 1988 Atlantis Musikbuch-Verlag AG. Zlrich und Mainz

»,Vom Wahren und Falschen in der Kunst. Die Rede des Fiihrers und
Reichskanzlers auf der Kulturtagung in Nirnberg” (Reichsparteitag
NUrnberg 1934)

(Quelle: Guy Richards, 20th-century composers. Hindemith, Hartmann
and Henze, London 1995, S. 86

Erklarung Joseph Goebbels’ auf der Jahreskundgebung der
Reichskulturkammer, Dezember 1934

(Quelle: Guy Richards, 20th-century composers. Hindemith, Hartmann
and Henze, London 1995, S. 86
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PAUL HINDEMITH
Symphonie
Mathis der Maler

NACH DER OPER >MATHIS DER MALER«

#
FLinmiitiger grofier Fifolg
bei der Urauffribrung am 12 Mdrz 4.,

in der , Berliner Philbarmonic” unter

Wilhelm T urtwéngler

#

3 Stze fiar Ordhester (26 8t.) / Engelkonzert — Grablegung — Versudhung des hl. Antonius / Dauer: 26 Min.
Studienpartitur in Vorbereitung. Das Werk wird auf , Telefunken”~Schallplatten erscheinen.

VERLAG B. SCHOTT'S SOHNE, MAINZ

Abb. 3
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Abb. 4

Ausgabe Grof-Berlin
Dwff the LW

Berlin, 25. Rovember 1934 (Connteg Morgen)

Verlagund Schriftleitung: Berlin SW 68, Ritterstr. 50/61. Fernsprecher: Dnhoff (A 7) 8934—8949. Telegramm-Adresss: Nord-
seit. Postscheck-Eonto: Berlin Nr. 107941 Bank-Konto: Dresdner Bank, Depositenkasse 50, Berlin 8W 68, Friedrichstr. 204,
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Mithetif oder
Boltstampf?

Bon Uljred Rojenberg

Der Fall Hindemith, ber unerwurtet
ploglidh ins Jentrum ber fiinjtlerijden De-
batte geftellt worben war, hat fih: gu einem
Fall Furtwingler exmweitert. Esjtehen
fid) in ‘biefer Frage jwei Unjdhauungen
gegeniiber, bie hier jum Ausbrudy gefommen
find. Gie zeigen jowohl einen Generafionss
wedfel auj, als aud) die tiefliegenden Unter-
[diebe ‘jwijdhen bder Weltbetradhtung: bes
liberalijtijen 19. Jnhrhunderts und: bem
nationaljogialiftiiden 20. Jahihunbert.

Die eine Geite erflart alles und bes
{@dnigt allées ‘vom 'rein artiftijen Stanb-
puntt. Glaubt man bei einem Mufiler ober
Maler talentvolle WUnjike su finben, jo fieht
man alles, mas er an iederungen Des
Charatters und fiinftlerijhen Verfaljdungen
im Dienjte eines Jeifgeiftes tuf, ohne jeben
{ibergang als erlebigt an und beanjprudt
fiiz . ben gleihen Menjden dann BVorzugs-
und Herrenredite nad einer Revolution, bie
alle "Qebensjormen bder . liberaliftijden
Epodje gejtiirgt Hat.

Die  nationaljojialijtijfie BVewegung . ift
bem gangen beutjdhen RKiinjtlertum gegen=
iiber. non. einer benfbar gropen Weitherzig:
feit gewejen. Gie weif Jehr genau, baf
der Riinftler nicht gleidhgeitiq ein politijder

fdmpfer gu jein braudi, ja, dag RKiinjtler:

fehe oft politijhe Dadtfimpfe und ihre
Erideinungen: meidben, um nidhi aus dem,
was fie als ihre Sdipjerreferve begeidimen,
herausgerifjen ju werben. Wenn nun ein
Pann wie Hinbemith als begabter Mufifer
nad) ‘einigen bdeutjden Anjingen 14" Jabre
lang-in jiibijher Gejelljhaft gelebt und ge-

wmirft und fidh wohlgefiihlt Hat; wenn er

fajt nur unter Juben -verfehrie -und, .von
ihnen , gelobt, bahinmirfte; mwenn er, bem
Buge ber Seit der ovemberrepublit fol-
gend, iibeljte Berfitjdungen deutjder Dujit
vornimmt, jo ift das feine perjonlide An-
gelegenbeit, bie jebem jeboh bas Redyit gibt,
ihn mit jeinem gangen Wirfungstreis ab-

julehnen. Wenn nunmehr durd) eine Hes

volution bie gefamte menjdlide, Finjtle-
rije und politijde LUmmwelt bes Herrn
Hindemith bejeitigt wird, eine meue Grs
hebung alle Gebiete bes Lebens umfaft,
bann -geht es niht an.. .

Nichtbeli ung besteht kein Anspruch anf Vergiitung.

Der Fall Hindemith

Gine Grildrung Der RE&-Rulfurgemeinde

Doz Reihdamt Die RS-Kulturgemeinde erflirt:

o3n bet Deutfden Allgemeinen Jetw
tung” vom 25 November 1934 Nr. 549/50 verdifentlichte
Stoatdrat D, Wilhelm Furimwidngler einen Artifelr
#Der Fall Hinvemith”, MWir berwahren ung das=
gegent, baf ber bon ber NES-Kulturgemeinde offen und
ehrlidy vorgeiragene Angrifj gegen Hindemith mit der
Begeidhnung ,von gewijfen Hreifen” abgejdwidt und ald
Lpolitijdes Denunjiantentum® berdddtiat wird. Hermn
Staatdrat Dr. Furtwdngler fei in aller Teutlidhleit ge-
fogt, bap eine amiliche Weuperung einer Organifation
der nationalfozialiftifhen. Bewegung nidhtd mit polis
tijthem Denunziantentum gemein hat. Wir weifen baber
diefen Berjud) Furtvinglerd und der ,Deutjden AL«
aemeinen Jeitung’, die fachliche blehmung eines fulturs
boljpewiften wmit jolden Methboden su dislriminieren,
entfdyieden juriid. )

Bei «ber Ablehnung bded Kompouniften Paul Hinbes
mith durd) die NS-Qulturgemeinde fteht ber Wert ober
Unwert feines Ddereitigen mufitalijlen Schajfend gar
nidt ur Didtufjion. Der Nationalfozialidmus jebt vor
bie Bewertung ded Werled die Wertung ber jdafjenden
Perfonlichleit. Die ZTatfade, dof Hindbemith jabrelang
bor der Machlergreifung eine bewuftvunbdeutide Haltung
an den Tag legte und biesd {don bamals nad) ben eigemen
Lorten Furtminglerd aud Ridficht auf den Jeitaeift tat,
it ihn fiir bie fulturelle Yujbauarbeit ber Mewegung
alg untvagbar erideinen, jumal dba anjunehmen ift, dak
er aqud) feine Heutige Haltung ausd Riidfidt auf die fon=
junftur einnimmt, womit er [ebiglich einen dugerlicdhen

Stellungsmwedifel vollzieht.
Die Reihzamialeitung”

~ Der nationalfozialiftijhe Staat und die national-
fozialiftijle Bewegung find jtar? genug, um eine
Audeinanderjepung itber ben Fall Hinbemith ju ber»
tragen. Die Nationalfozialiftifhe HKulturgemeinde
bat in ber Deutjden Biihnentorrefpondens vom
28. November ihre Ablehmung' Hindemiths in einem
Artifel ihred Viufitrefeventen begriinben Iaffen und
it und jeht bie obige Erildrung al3 Antiwort auf
ben FurtwinglerArtitel in der , DAY, Diefe Grs
Hirung friigt aupet ber Begeichnung , Reid)samig=
leitung” feine Unterfdjrift. G2 {pridt aljo bier die
Organifation ald folde. Dap in der Partei audy
anbere Anjidyten verfreten werden, geigt u. a. eine be=
geijterie Striti?, bie ilber die Auffithrung ber Sinjonie
»Mathis, Dder Maler in der ,Cifener National-
Beitung” {oeben eridhienen iff. Die Anjidhten iiber die
fiinftlerijhe  BVebeutung von  Hindemith gehen
fa  midt wur  innerhald  Der  Partei  audeins
ander, fonbern aud) in anberen freifen. Davon foll
Bier nicht die Rede fein. Bon Regierungsieite ift in
Dber umijtrittenen Frage der Kritit wieberholt erdldrt
tworben, bap bie Regierung auf allen Gebieten iiber
Die beften Ratgeber und die beften Fadhleute verfitge.
Fiir weitefte Kreife Desd deutfdien Vollesd dari Wilhelm
Furtivdngler neben jeinen ftantlichen und jonfligen
Ghrenjtellungen al3 ein jolder Ratgeber und Fachs
mann gelten, und fir Hoffen, dbag die im Gange bea
finbliche Audeinanderfegung fo ju Enbe gefiihrt wird,
Daf und in einer allfeitig angefpannten Beit ein Rip
im Dlufitleben erfpart bleibt.
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Abb. 5

Der Fall
SHindemith

Bon
Wilhelm Furtwingler

Nachdem unlingft der Fiihrer der Reidha~
mufiferjfaft, Prof. Dr. h. e Gujtab Haver
mann, im Rahmen der Berliner Lanbdedtagung
ber Reiddmufittammer Den in Tepter Jeit um
fidh greifenden Anfeindungen gegen den Sfom-
poniften Baul Hindemith difentlich begegnet
ift, geben twir heute den folgenden usfiihrungen
pon Staatdrat Dr. Wilhelm Furts
mwiangler Raum.

Sn gemwiffen Sreifen ift ein Sampf gegen Paul
Hinbemith erdffnet worden, mit ber Vegriindung, baf
er fiir bag mewe Deutihland ,nidht tragbar* fei
Warum ? Was iirft man ihm por? ;

Bunidit Dinge rein politijhen Charalters: Cr

fei jiibifd) verfippt und habe jahrelang in dem teillweife

aué Suben beftefenden Amar-Quartett, dad er ind
Qeben gerufen habe, al3 Bratjdher mitgetvictt. Weiter
Babe er nod) nad) der nationalinzialiftijchen Revolution
fich tongertierenberiveife mit 3wei emigrierten Juben
auf Sdallplatten aufnehmen lafjen. €3 handelie fidy
Bier um eine bereitd Jahre vor dem Mmiturs bejiehenbde
Gireiditrio-Gemeinjhaft, deren iibrige Paviner nidt
LEmigranten” waren, jondern der hervorragende erjte
Songertmeifter Ded  Berliner  Philharmonijden
Ordefters, Golbberg, der etft vor einigen Monaten, in
per Abficht fidh gang ber Solijten-Rarriere ju wibmen,
dad Ordejter verlafjen hat und der an der Staatliden
SHodidule fitr Mufit in Berlin lange Jahre als an=
gefebenter Yehrer twirfende DOejterreidier Fenermann,
ber ald eimer Der beften europiijdhen Gelliften all=
gemein anerfannt ift. Jubem maren diefe Aufnahmen
bie Ableiftung eined alten Bertrages. :

{ Aud)y Hindewithd Gegner jind fid flar, dap die
Ablehnung gegen ihn auf jolde Dinge allein nidt ju
fitgen ift. Die Hauptgriinde fitr ihre Haltung erbliden
jie in Denjentigen jeiner TWerfe, die irgenbivie weli=
anfdaulih anfedtbar erjdeinen; bor allem
in einem Teil ber von ihm bidher vertonten Terie
Rum mup obue ieitered jugegeben iverdem, Dbaf
Gtoffe, wie die ju den drei Ginaftern ,Mirder, Hoff-
nung der Frawen”, ,Nujd)-Nujdi* und ,Sancia Su=
janna* redt fragioiirdbig find; ebenjo daz ,Lehrtiid”
und die Aeit-Mevue — anbersd fann man ed wobl
nidt nennen — LJeued vom Tage’. Demgegenitber
ift 3u bebenfen, bak die drei Ginafter recht eigentlid
ein ,Jugendivert” darftellen, — Hindemith wufte, ald
er fie fhried, nod) gar nidyt, ob er iiberhaupt Kom=
ponift werben wolfe. 1nd itbertrifft einer diefer Ein=
after — ofne jonft ju vergleidhen — an PBerberfitit
bed BVorwurfs etiwa die ,Salome” ded reifen Meifterd
Straup? Wer aber wollte um ped ,Salome”-Textesd
willen Richard Straup ablehuen? BVevantmwortlid ju
maden fiir folde Textwahl — bei Hinbemith wie bei
Gtraup — ift vor allem die Feit-Gpodye ihrer Gnis
ftehung, die nad) Senjationen biefer Art verlangte.
1ind dbag Beftreben, miglidyjt jeitnabhe ju bleiben, war
bei Hindemith verjtandlich in einer Jeit, wo die Ve-
siehung swifden Kinjtler und Publifum immer frag=
iirdiger twurbe, Hindemith wufte — ebenjo wie
Straup — bdap, um etiwa Wagneride Erlojungs=
bramen 3u jdreiben, eben die perfdnlichen und geits
Llacben Voraudfepungen eined Ridard Wagner notig

arem.. . ;
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Konjunttue-Minjiter Hindemith?
Bevwegenet Steagencanb am Bhi. Friedriditraie

68 jchriger Guisbesitzer iberfallen — Der Téter nach wilder Jagd gefaft

Hiujit ohne Kejonans im Bolle

Geit einigen Tagen Bewegen Tejtige Rimple
unjer Mufitleben, Bei der Griindbung der Reidhs.
mufiffammer Dot man ols  eingigen vonm Den
Biingeren Paul Hinbdbemith in den Rat be-
zufen — trof jeiner Vergangendeit. Tas entjprady
bem Derlongen bdes Fitheers nady *BerTi!Enung
und Bufommenfeffung aller Krijte, wie Ddem
Tunfdie von Reidsminifter Dr. Goebbels, ber bie
Runjt einer freien, an feine Ridhtung gebundene
Enifaltung {ibeclaffen Jehen wollte,

Wenig Platz fiir Lebende

Daf alle ehebem linfilerifd) Decfippten fidh mit
ihren intellehtuellon Drabtztebern cines Tages
wicder gufammenfinden mwiicden, um aus bder
Tatfade ber Berufung von Hindemith Rapital
au fdilagen, dbas war bei ihrem Ehrgeiy und
Beltungsbrang Rein Wunder.

Die Erwartiingen Haben [id) beftatigt. Der
Mufikwinter 34r35 kam, unb mit ihm begann in
Deutfdlands erftem Rongertianl bdle Bermirh-
Tidung etnes Programmes, das feit Sahren nidt
feinespleihen Batte. @iir. Tebenbe Deuts
fhe Meifter — aufer Hindemith —
war fo gut wie gar tein Plah Ause-
Tinbifde tra afiir in gang un~-
perhaltnism ggrofer3ablinden
Qordergrunbd Gany im Stil der Uera
feftenberg! Warnungen blteben ohne Erfolg.
Die Proving ahmie die Derliner Borbilder nad).
Der Juftand allgemeiner Gtagnation kornte

heinem  ebrlidgen  Beobadhter  umverborgen
bleiben.
Rundfunk-Abstimmung

Da o5 fidy hier um Frogen Hanbelt, bie das
ganje beutiche Bolf angeht, braudht man feinent
Stugendlid ju sdgecn, fie vor die Oeffentlidfeit
gu bringen, die fdon feit einiger Jeit eifrig
baran Unteil nimmt, um Det lehbnfte ‘ﬂtuirit
asgen eime T fithrung von
Gymphonie ,Mathis der Maler” bemies. Dan
Bat es bem Funt veriibeln wollen, bof er fdon
wieber mit {oldier Mufit aufwartete, noddem es
endlid) etwas rubiger damit geworden war. Nun
ift aber heute ber Weg fiber ben Runb-
funt der einztg moglide, eine Art
Boitsent{deid in mufitalifden
Dingen herbeigufiihren Ginen folden
braudht Der wabrheft Ddeutfdhe Mufifer nidt au
fdheuen. Die Gefdidte fennt mandes Beifpiel,
wo bas Bol! ben Gieg einer beutfdien Runit
entfdhied, withrend fidy bie Gebilbeten nod) fange
bariiber ftritten. Dns war bei Webers Kampf

Abb. 6

gegen bas mufifalijfe Berlin nidt anbers ols
bei Tagners erftem Crideinen in Wien.

Auf einen Ehnliden Erfolg beim Bolle mufte
Hinbemith verziditen. Das hat ihm ber ,Balti:
fhe Beobachter” befbeinigt. Da dies aber den
fdion guverfidiilidy Geworbenen nidt in ben Kram
pafite, begannen fie hinter ben Ruliffen ju are
beiten. Die hodfien Stellen wurben angegangen,
wie man hirt, mit negativem Ergebnis, Die An-
setdjen fite oinen ausgejprodencn Maditlampf vers
bidjteten fidi. Man fonnte es Der anderen Geite
nidyt periibeln, wenn fie fich gur Mebr fepte und
einige Breitfeiten dagegen feuerte. Gine davon
Beftand in ber ebbefdirijt im amiliden Organ
ber NS-RKulturgemeinbe: ,Hindbemith, Iulturpolis
tifd) untragbar®.

Kulturbolschewismus

Hiec wurde an Handb eines ous fiderften
Quellen ftammenden Materials feftgeftellt, wee
Sindemith ift Gr wurbe belamntlid) 1805
in Hanau geboren, erlernte frilh bas Handwert
bes Geigers und Komponiften, murbe ouf Grund

feiner hoBen Begabung in jungen Sahren RKon-
aecimeifter und {drieb aleidizeitia eine Rethe von
guten Rummetmuh!ﬁuim Pei feinem 12. sm:z

ausaeyeidinet. Das Hinberte ifn aber midd, Bl
mit jlidt{den Rollegen in doxr Scdmeiz zu trefien
und bort Berbritberung au feiern, was bie Wmse
lanbpreffe cifrlg notierte.

AN Dies bradte die NS-KRulturgemeinde gur
Gpradie. Gie haite nidis ju peridmeigen =md
aud)y nidits ju fibertreiben. Um jo Gberrojden
ber war es, bnﬁ eine prnmmmf: {hrrnl cleit
in ber einer Perliner Jeitung

geigt feine Tonf einen

Rnid. Hier beginnt Hindemith das Fu werden,
was ihn bald jum mufifalifen Erponenten des
Eyltemgeitalters, ber Sovembergruppe, madite.
Cr betriebeinen muftfalifden Sul.
tucbolfdemismus tollfter Art Ihm
war nidts, aber cud) das Deilighte nidt Heilig.
Geinesgleidien gab es ouf jiidifder Seite viel-
leicht gerade eben nod), auf deutider nidt wieder,
Er war bdie mufifalifdle Oroge im RNovembers
ftatt. Die Berleger riffen fih um feine Werte,
Das Dol aber hatte fiir feine Kunft bald den
ridtigen Namen. Die einen fagten: ,Hindemith
madit Hunbe mid*, bdie enberen fury ,Hinbe-
mift”,

Beim Frithrot der neuen Jeit febte Bei ihm
ein allmiblider Umidwung ein. Da er ein Hoffs
nungsoolles Talent und ein grofer Rinner waz,
wutde er nad) der Madhtergreifung als Hodidul.
Iehzer grofimiitig {ibeznommen und nadbher fogar

Gin alter Betannfer der Polizei

Uebel belohnte Wohltat — Mit Faustschlégen zu Boden geschlagen

®in Raubiiberfall, ber mit gerabeju Beifplel-
Tojer Grediheit burchgefiihet wurde, Bat fd
geftern im den fpiten Nadmittagsftunden
in nédfter Mibe bes Bahnhofs Friedridfirafie
abgefpielt. Glidligermeife gelang es, ben Thier
nad) wilber Sagh ju ftellen und der Poligel zu
iibergeben,

@in 68jdfriger Guisbefiger aus ber Proviny
war am geftrigen Spdtnadmittag auf dem Bahn.
Dof Friebridiftrafe angefommen, um in Berlin
einige gefdidftlicdhe Angelegenbeiten au regeln. Gr
fudite eine Fernfpredjelle in ber Bahnhofavor.
Dalle auf, um einen Pelannten angurufen, mit
dem er fidh in der Snnenftadt treffen wollte. Gin
filngerer Burfde, der dort Herumlungerte, Hatte
offenbar gefehen, bafi ber alte Herc mit der Be.
dienung Des Fernfprediantomaten nidt redjt Be.
feheit wufte unbd erbot fid, ihm behilflid) au fein.
Yls er weiter im Berlaufe des Gefprids erfubr,
bafj bexr Guisbefiber jum erften Male in der
Reidishauptitadt war, echlicle fich der Burfde
Derett, ihm audy weiter behilfTidh au fein und bas
®epich zu tragen. Beide verfiefen nun den

Bahnhof unb gingen nad) ber Albrechtftrafe. Jn
bemwegten TWorten [dilderte der junge Begleiter
bem Gutsbefifer feine angeblide Rotlage, fo
bof diefer fich veranlaft jab, feine Gelbiajde zu
aiehen und thm eine WMark ju fdenten.

3n biejem Augenblid fHirzte fidh ploplid der
Burfde iiber feinen Begleiter Jer, jdlug ihn mit
mehreren Fauftidiligen ju Boben unb rif HHm
ous dem Jadeft eine Brieflafde, in bder fidh aufjer
cinem Gded iiber 2000 Marf aud) runbd 2000
Mar? bares Geld befanden. Dann ecgriff ber
Rauber Sals iiber Kopf die Fludht und fudte mit
feiner Beute ju entfommen.

Auf bie Hilferufe des Ueherfallenen nahnen
jebody fojort mehrece in ber Mibe ftehende Krafte
brojdfenfabrer und  Paffanten bie  Berfolgung
ouf, Sad) einer wilden Jngd holte man ben Pur-
fden ein, ber fih n einer Nijhe des Paufes
Ulbredtitrafie 12 perjtedt hatte.

Der Feftgenommene murde nady dem Polizei-
prifidium gebradit, wo er pom Raubdegernat als
ein 21jdhriger Gomund K. jeftgeftellt wurde, der
ber Rriminalpolizei bereits von friiheren Etraf-
taten Her befannt iff.

hierzu Gtellung nimmt und eine Ehrenreitumg
ober Redtfertigung Hinbemiths verfudt. Nod
drei Tage fpdter wurhe bie Nummer der Feitung
oor Berfiner Kongertiilen jum RKouf engeboles
Warme ' Radrufe auf ausgewanderte WMufifez
Batten ben Intereffentreis an fid) verardfert

Zweimal Konjunktur

Dec uubnfnngme, der biefen Auffag IﬂL muf
ben Gmhruﬁ gewinnen, als fei man im memem
dabei, den , Deme
bienftoolliten, genialften und anftanbighten bemte
fden Somponiften Dder Gegenmazt forfzjesem
Das Bild, bas von ifm entworfen wird
radeatt ibeal. Wber, es ftimmt etwas ni
Unb bas Bat feinen Grund darim,
baf man alle jeme Dinge ju bagateliferen
fudit, ble Hinbemith ehebem jum grofjem TMamm
feiner Feit gemadit habem, bak man ol Bes ois
nSugenbjiinbe? milber, was indemiths
Hinftlerijder Wertfdhipung einmal Gwes ins S
widt fiel, wenn nidht von ousid@loggebender Bew
beutung mar.

Wenn Hinbemith in feinen jiingften Ed)nrv:n-
gen tatfidlid ein fo eridhiitternd tiefes
offenbart, dbann miiften bod), umal bei eimem
burd) frithe Reife ausgegeidineten Genie, Wmpede
den dafiir fhont damals vorhanden gemefem feim
Bon foldem Cthos it aber in bem redt anfebme
liden Penfum vorliegenber Hindemith-Tecle
{dhmerlid etwas ju finben. fFiir bie Geqner Tn-
laf genug, an deffen Borhanbeniein Hberhaupt ju
gweifeln baw. die eingig mdglide Folgerung 3=

Brauffabet in den Tod

Eigener Bericht des Angriff
co. Z2einefelbe, 28. TNovember

Die Brautleute H. Ranngiefer und Mazia
Qeineweber, beide aqus Leinefelde, bdie Iury wew
ber Godjzeit flanben, fanben gemeinjom Bei vimem
Werlehrsungliid ben Tob. Sie befanbden fid sem
Breitenworbis auf bem Heimmeg, als fe plige
lidh von einem Heaftwagen nngeicl;rex murhen.
Fraulein Seineweber jog fidh einen Shidelberad
g und war fofort tof. %, wurde mit jHmeren
WBerlehungen ins SKvanlenBous gebradt, me e
ebenfalls bald geftorben ift.
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Abb. 7

Abb. 8

Dr. Goebbels
auf der Jabreshundgebung
der Reidyshulturhammer

TWenn fid) die mufifalijche Jugend in Deutid)-
land 3u ben atonalen Mufifern befennt, jo ift
Dag nur ein Bemweid dafily, wie notwendig es ift,
vitctfichtdlod bagegen anzugehen. Tir jedbenfalld
permigen eber Vormwdridweifended nod) 3u-
funftatrachtiged babei zu entdeden; ipir vermal-
ven und auf dad energijdite dageaen, Ddiefen
Riinjtlertypus alg beutich angeiprodgen 3u fehen
und budjen die Tatfade feined blutdmdhig rein
germanifdhen Uriprunged nur ald praftijden Be-
weid dafiir, wie tief fidh die itbijdh-intelleftuali-
ftifhe JInfizierung bereitd in unferem eigenen
PVoliatorper feftgefreiffen Hatte. Daz jeftzulegen,
hat nidt dagd mindefte mit politifdem Denun-
siantentum zu tun. Wic find exhaben iiber dem
Berdadyt, wabhrer und editer Kunit fleinliche und
fdhifandfe BVoridyriften maden 3u wollen.
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