Kapitel 11: 1970-1979
Zyklus

Im Jahr 1971 wandte Reimann sich erneut Paul Celan zu: Er vertonte
sechs Gedichte aus dem Band Atemwende, der 1967 als erste Sammlung
Celans beim Suhrkamp-Verlag in Frankfurt verlegt worden war. Die
Bedeutung des Titelwortes hatte der Dichter bereits 1960 in seiner Dank-
rede zur Verleihung des Biichner-Preises indirekt kommentiert, indem er
uber eine Stelle aus Biichners Erzéhlung Lenz sagte: “Es ist ein furchtbares
Verstummen, es verschldgt ihm — und auch uns — den Atem und das Wort.
[...] Dichtung: das kann eine Atemwende bedeuten. Wer weiB, vielleicht
legt die Dichtung den Weg — auch den Weg der Kunst — um einer solchen
Atemwende willen zuriick?” In den Entwirfen zu dieser Rede hatte er
sogar auf sich selbst bezogen formuliert: “Ich hatte einiges tberlebt, [...]
ich hatte ein schlechtes Gewissen; ich suchte — vielleicht darf ich es so
nennen? — meine Atemwende.”

Celans Band enthdlt sechs Zyklen mit insgesamt 80 Gedichten von
einer L&nge zwischen 4 und 75 Zeilen. Reimann wahlte sechs Texte, von
denen drei durch ihre Position in Celans Zusammenstellung hervorgehoben
sind,? und setzte sie fiir Bariton und ein Orchester aus 13 Holzblasern, 11
Blechbl&sern, Schlagzeug, zwei Harfen und Streichern ohne Geigen. Die
Urauffihrung fand am 15. April 1971 in Nirnberg mit Dietrich Fischer-
Dieskau und dem Philharmonischen Orchester unter Hans Gierster statt.

Wie schon in Verra la morte erzeugt der Komponist mit zwei kurzen,
kammermusikalisch besonders durchsichtig konzipierten Liedern einen
zarten Rahmen, innerhalb dessen die Fiille des Orchesters sich entfalten und
auch wieder verebben kann. Die Abschnitte I-11 und 111-VI sind durchkom-
poniert, 11-111 durch attacca verbunden. Ubergange sind durch Wechsel der
Instrumentierung markiert, einzig an der Schnittstelle 111-1V verschleiert
durch das Weiterklingen der Streicher. Alle Stimmen sind in einer Mischung
aus space notation und prazisen Notenwerten dargestellt.

1Zitiert nach Wiedemann in Paul Celan: Die Gedichte, S. 719.

%Lied I = “Einmal” ist das Abschlussgedicht, Lied 1V = “Du darfst mich getrost” das
Eréffnungsgedicht von Atemwende; Lied Il = “Aschenglorie”, das letzte Gedicht in
Abteilung 11, steht nahe der Mitte der Sammlung.
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Einmal, Das erste Gedicht — das letzte in Celans
da horte ich ihn Atemwende — Uiberrascht durch seine Anspielung
dawuscher die Welt, 4 gje neutestamentliche Erzihlung von der FuB-
ungesehn, nachtlang, \y asching Jesu. Wie Felstiner erwahnt, wechselte

wirklich. Celan in seinen Entwuirfen zu diesem Gedicht
Eins und Unendlich, mehrmals zwischen er und Er, ihn und Ihn: un-
vernichtet, sicher, wie er einen Gott nennen sollte, der derart
ichten. die Welt wusch (S. 226). Auch Jan-Heiner Tiick
Licht war. Rettung.? glaubt, dass Celan hier auf den Gesalbten anspielt,

der die Welt von ihrer Schuld reinwéscht und ihr
Hoffnung auf Licht und Rettung gibt.* Der Unbenannte, Ungesehene aber
Wirkliche war oder ist zugleich zeitlich und ewig, zugleich als Mensch
hingerichtet und als Ewiger begabt zu etwas nicht in unserer Sprache Fass-
barem. Das Wort, das dies andeuten will, ichten, mag in seiner Bedeutung
geheimnisvoll bleiben; grammatisch prasentiert es sich unzweifelhaft als
ein Verb, und zudem als das einzige in diesem Gedicht, das nicht durch
seine Vergangenheitsform die Hoffnung auf Zukinftiges entmutigt. Was in
dieser Hoffnung mitschwingen koénnte, fiigt Celan in der abschlieRenden
Zeile hinzu: Licht und Rettung. Allerdings gilt dies wiederum fir die
Vergangenheit. Ob daraus Trost fiir die Gegenwart — Celans Gegenwart
zumal — erwachsen kann, bleibt offen.

Reimann l&sst den Bariton die beiden gegliederten Strophen unbegleitet
singen, wobei die Kontur der ersten das ganze Zwdlftonfeld durchstreift.
Das “wirklich”, das den ersten Satz und melodisch einen ldngeren Abstieg
beschlief3t, wirkt durch einen leisen Tamtam-Schlag wie bestétigt. Erst
nach dem ins Nichtfassliche weisenden Wort “ichten” tritt ein gestimmtes
Instrument hinzu: die Bassflote, deren Maandern innerhalb des chromati-
schen Clusters d-es-e-f-fis den hoffnungsvoll wirkenden Aufschwung des
Gesangs bis zum e' (eine Quart iiber dem bisher héchsten Ton) untermalt.
Nachdem der Bariton geendet hat, gesellen sich der Bassfl6te nacheinander
die drei hoheren Fl6ten hinzu, jede mit einem &hnlichen Méandern inner-
halb eines Tonclusters. Rhythmisch ist die jeweils neu hinzutretende Flote
besonders aktiv, wahrend sich die sie empfangenden Quartettpartner bald
synchronisieren. Wie Celans Worte vermitteln auch Reimanns schon aber
ziellos kreiselnde Fl6ten nur kurzfristigen Trost.

3Paul Celan: Die Gedichte, S. 214.

#Jan-Heiner Tiick: “Annaherungen an Paul Celans Gedicht ‘Tenebrae’”. In Kurt Appel et
al., Hrsg.: Dem Leiden ein Gedachtnis geben: Thesen zu einer anamnetischen Christologie
(Goéttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2012), 68-75 [74].



Zyklus

Das umfangreiche Gedicht,
das Reimann dem zweiten Lied
seines Zyklus zugrunde legt, um-
kreist das Wort “Aschenglorie”.
In diesem Titel, der zudem Teil
einer sprachlichen Reprise wird,
verschmilzt Celan die Gréuel
der Judenverbrennungen und
den Ruhm der Mértyrer — jener
Zeugen, fiir die niemand zeugt —
zu einem einzigen Wortbild.

Strophe 11 spielt auf ein trau-
matisches Erlebnis aus Celans
Jugend an: Eine Freundin war
wéhrend eines Badeurlaubs am
Schwarzen (“pontischen”) Meer
ertrunken. Die in Parenthese ge-
setzte dritte Strophe beziehen
Literaturwissenschaftler auf die
von Celan verehrte russische
Lyrikerin Marina Zwetajewa, die
sich 1941 beim Einmarsch deut-
scher Truppen im tatarischen
Elabuga erhéangte.

Das Bild von den “Dreiweg-
Hénden” evoziert verzweifeltes
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Aschenglorie hinter
deinen erschittert-verknoteten
Hénden am Dreiweg.

Pontisches Einstmal: hier,
ein Tropfen,

auf

dem ertrunkenen Ruderblatt,
tief

im versteinerten Schwur,
rauscht es auf.

(Auf dem senkrechten

Atemseil, damals,

hoher als oben,

zwischen zwei Schmerzknoten, wahrend
der blanke

Tatarenmond zu uns heraufklomm,

grub ich mich in dich und in dich.)

Aschen-

glorie hinter
euch Dreiweg-
Hénden.

Das vor euch, vom Osten her, Hin-
gewdrfelte, furchtbar.

Niemand
zeugt fur den
Zeugen.®

Hénderingen an einem geografischen und spirituellen Ort, an dem eine
Entscheidung geféllt werden muss zwischen der Rickwendung (in den
Osten, der Herkunft der “furchtbar Hingewdrfelten”) und zwei gleicherma-
Ren unbekannten Wegen nach vorn, wo niemand dem Zeugen glauben wird.

Reimann vertont dieses Gedicht nach dem Formschema A B A'.° Dabei
stellt die nach kurzem Fermatenhalt betont einsetzende Einleitung der
“Reprise” einen subtilen Riickgriff Uber die Grenzen des Liedes hinaus dar,
insofern sie in modifizierter Form das Ende des Er6ffnungsliedes zitiert.’

5Paul Celan: Die Gedichte, S. 198.
N Partiturziffer II/A-C (S. 12-17), B: Ziffer 11/D + E (S. 17-23), A": Ziffer 11/G-1 (S. 24-28).

7Vg|. das Flétenquartett in Partiturziffer 11/F (S. 23-24) mit einem Ausschnitt vom Ende
des Fl6tenquartetts im ersten Satz nach Einsatz der Piccolofléte, d.h. Partiturziffer 1/D2-4.
Reimann vertauscht die Segmente dieser Passage, zitiert jedoch die Vertikale notengetreu.
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Die in A und A' in Beziehung gesetzten Materialien sind:

 ein zwolftoniger Klang, an dem sich die drei Fagotte, die drei
Posaunen und drei in hohen Flageoletttdnen spielende Kontrabésse
orgelpunktartig statisch beteiligen;

* ein gleichzeitig einsetzender (und an beiden Stellen tongleich
beginnender) Liegeklang der tibrigen Streicher (Bésse und Celli in
Flageolett, Bratschen sul ponticello), der in der Folge langsame
Tonwechsel durchlauft;

* ein teilweise asynchroner Abwartsgang der Horner und Trompeten
(in A': einschliellich Posaunen) vor dem Hintergrund dieser
Liegeklange;

 ein 10toniger Akkord der beiden Harfen, der die Liegeklange
unterbricht;

* eine zum Harfenklang gesungene Linie, die mit c-h-b-c-h-cis-c-c
(in A zu *Aschenglorie”, in A’ zu “Niemand zeugt fur den . . .”)
beginnt, damit die Beziehung herstellt zwischen der Glorie aus der
Asche der Opfer und den verstummten Zeugen des Mordens, dann
unterschiedlich fortgefuhrt wird und jeweils mit es-e endet; und

 eine wie die Gesangskontur in c zentrierte Instrumentalkontur
(in A als dreioktavige Parallele in Harfe I + Il + Flageolett-Pizzicati
der Celli vor und zu Strophe I, in A" als Unisono von Horn 1-4
mit Flageolett-Pizzicati der Celli zum 10-t6nigen Harfenakkord
und als Kontrapunkt zu “Niemand zeugt fiir den Zeugen”).

Im Mittelsegment dienen Glissandi und improvisiert klingende Halbton-
bewegungen als Einleitung zu einer durch eine Tempoangabe (/ ca. 72-76)
und Taktstriche abgesetzten Passage, in der der Bariton, die motivisch ge-
stalteten Einwiirfe der Bléser, der aus chromatisch absteigenden Tdnen
kumulierte Flageolett-Liegeklang der Celli sowie melodische Flageolett-
Konturen wie die Linie der Bratschen rhythmisch prazisiert sind. Akkord-
schichtungen aus pulsierenden Tonwiederholungen treten neu hinzu.®

Wie im ersten Lied die mdandernden Fléten versprechen auch die hier
in chromatischen Clustern gefangenen Vokal- und Instrumentalkonturen
keine Hoffnung fur die Gegenwart oder Zukunft, zumal die pulsierenden
Akkorde symboltréchtig auf der Stelle treten.

Jenseits der Reprise und des einstimmigen Flageolett-c, mit der die
(zuletzt zu arco Ubergegangenen) Celli die oben beschriebene Instrumental-
kontur beschlieRen, erféhrt die rhythmisch pulsierende Tonwiederholung

8Vg|. dazu die Schicht der als Sechsklang pulsierenden Kontrabasse (Ziffer II/E T. 7-13),
rhythmisch komplementiert durch je vier tiefe Holz- und Blechblaser (Ziffer II/E T. 7-9).
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des Mittelsegmentes ein Echo in den Anfangstakten des vierten Liedes.
Die Bassflote erdffnet dieses Lied mit einer Tonwiederholung auf dem ¢
der Celli. Durch allmahliche Hinzunahme weiterer Téne entwickelt sich
eine Linie, die sich vom c' zu einer Umspielung der Dreitonfigur f'-d'-cis’
verschiebt, einem oktavierten Echo des “Einmal, da”, mit dem der Bariton
den Zyklus eroffnet hatte. Zusammen mit den in Abstdnden skandierenden
Tamtamschl&gen verstérkt diese Erinnerung den Eindruck des Rickbezugs
auf den Anfang des Werkes, den schon die Instrumentalfarbe der Bassfléte
anregt — erst recht, wenn wenig spater die Altfléte mit einer kontrapunkti-

schen Gegenstimme hinzutritt.

Das Gedicht, das Reimann fur
den musikalisch nahegelegten Rlck-
blick wahlt, kehrt zur religiésen
Thematik des ersten zuriick. Doch
geht es hier nicht um den lichtbrin-
genden Retter, der ungesehen “die
Welt wusch”. Vielmehr spricht
Celan mit der Nennung des Gebet-
riemens die judische Andachtstra-
dition an. In den beiden Strophen
deutet sich auf zarte Weise ein
Dialog an. Das “Du” der ersten ist
die “Rauchspur”, die allein von den
Ermordeten zeugt, bis auch sie sich
in Luft auflést. Derjenige dagegen,
von dem es in der zweiten Strophe
heift, er sei gekannt und weit in die
Tiefe gestolRen worden, erfahrt dies
von einem lIch, das durch seinen
“unablésbaren Namen” identifiziert
ist. So spricht Jahwe von sich, wenn
er sich dem verwundeten Menschen
zu erkennen gibt.

Auch zeitlich unterscheiden sich
die beiden Strophen: die erste be-
schreibt eine VVergangenheit, die den
Spuren erfahrenen Leidens zuge-
wendet ist: der “kletternde Mund”

%paul Celan: Die Gedichte, S. 185-186

Am weillen Gebetriemen — der
Herr dieser Stunde

war

ein Wintergeschopf, ihm
zulieb

geschah, was geschah —

biss sich mein kletternder Mund fest,
noch einmal,

als er dich suchte, Rauchspur
du, droben,

in Frauengestalt,

du auf der Reise zu meinen
Feuergedanken im Schwarzkies
jenseits der Spaltworte, durch
die ich dich gehn sah, hoch-
beinig und

den schwerlippigen eignen
Kopf

auf dem von meinen

todlich genauen

Hénden

lebendigen Korper.

Sag deinen dich

bis in die Schluchten hinein-
begleitenden Fingern, wie

ich dich kannte, wie weit

ich dich ins Tiefe stiel§, wo
dich mein bitterster Traum
herzher beschlief, im Bett
meines unablésbaren Namens.®
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des Dichters, seine unermiidliche Suche nach dem adéquaten Wort, “biss
sich . . . am weiRen Gebetriemen fest”, an der weltentriickt reinen Form
des (Ublicherweise schwarzledernen) Andachtszubehdrs. Der Imperativ der
zweiten Strophe dagegen weist in die Zukunft: “Sag deinen Fingern . . .”.
Sie sollen aufschreiben, was der Dichter durchlebt in den Schluchten, in
denen er fortan Feuergedanken und Spaltworte suchen wird.

Nach dem musikalischen Echo des ersten Satzes durch die Kombina-
tion der Klangfarben von tiefen Floten und Tamtam wird der pulsierende
Orgelpunkt von den Bratschen ibernommen, unterstrichen von einem
dreistimmigen Liegeklang der Posaunen. Vor diesem Hintergrund singt der
Bariton eine Psalmodie, die mit einer Tonwiederholung auf g beginnt und
sich anl&sslich der Erwahnung des Herrn (“ihm” zulieb) zum Rezitations-
ton h erhebt. Erst zur Artikulation der “Rauchspur” lassen alle Stimmen
das Pulsieren hinter sich, und im Gesang weiten sich die Intervalle im
plétzlichen piano zu einer doppelten, expressivem Sept-Tritonus-Kurve.

Zyklus: Die Psalmodie im dritten Lied
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AnschlieBend initiiert die Bassflote einen gestaffelten Neueinsatz des
Flétenquartetts. Im Raum “jenseits der Spaltworte” jagen sich die sechs
Kontrabdsse in einem Doppelkanon, wéhrend Bratschen und Celli homo-
rhythmische Flageolettkldnge verschieben.

Nach einem kurzen Orchesterzwischenspiel beginnt die zweite Strophe
mit einer ff-Tonwiederholung der Horner, beantwortet von hektisch das cis
umspielenden Figuren zweier Posaunen. In diesen Klang hinein setzt der
Bariton seine Psalmodie auf und um h fort. Sowohl deren Einzelgesten als
auch die Einwtirfe der Horner und Posaunen durchziehen die ganze zweite
Strophe.*

Nachdem der Schlussvers in einer ausholenden Linie mit Sprung in die
verminderte Oktave'! den Verweis auf den “unablosbaren Namen” drama-
tisch hervorgehoben hat, endet das Lied in einer Art multidimensionalem
Pulsieren: Die zw0If Holzbléser spielen zwolftonig eine homorhythmische
Variante der friheren Tonwiederholungsfigur der Bratschen, verstarkt
durch die Tuba sowie (leicht modifiziert) durch die Horner und Posaunen.
Die drei Trompeten setzen einen polyrhythmisch pulsierenden dreitdnigen
Klang dagegen, wéhrend die Streicher ihren Klang, der in gut zwei Oktaven
18 Tone eng ubereinanderschichtet, in homophoner Bewegung sowohl
durch kurze Vorschlége als auch durch Iangere Nebennoten ornamentieren.

Wenn die pulsierenden Klénge der Blaser pldtzlich wegfallen und die
Streicher allein den nun nicht mehr ornamentierten Klang pulsierend wie-
derholen (Bratschen) bzw. liegend verldngern und dann abwaérts gleiten
lassen (Celli/Basse), ist der Beginn des vierten Liedes erreicht. Das kurze
Gedicht ist von einem scharfen Kontrast geprégt. Der kalte, stille, alles zu-
deckende und gleichmachende aber potentiell Durst 16schende Schnee wird
herbeigesehnt nach einem Sommer, der das Du darfst mich
lyrische Ich in seiner Fruchtbarkeit tber- u darfst mich getrost

- mit Schnee bewirten
waéltigt hat. Der Maulbeerbaum, an dessen sooft ich Schulter an Schulter
Seite die heille Jahreszeit durchschritten it dem Maulbeerbaum
wurde, gilt als Symbol der Lebensenergie, schritt durch den Sommer
denn anders als andere Pflanzen treibt er  schrie sein jungstes
nicht nur im Fruhjahr, sondern den ganzen ~ Blatt.”

10Vg|. Bariton |:h || d ||: h ||, [|:h:|l d ||: bzl |I:h ]| cis || hz]|, (mit betontem Ausweichton
d auf “Schluch-[ten]” und “kann-[te]”, cis auf “Tie-[fe]”, ||:h :|| es cis ¢ h, es cis ¢ h zu “wo
dich mein bitterster Traum herzher beschlief”. Horner rhythmisiert wiederholtes a, Posaunen
dreimal zweistimmige Figur um cis, dann siebenmal dreistimmig parallele Glissandogeste.
Yv/gl. h-b-a-g-fis-f "-es'.

12paul Celan: Die Gedichte, S. 175.
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Sommer hindurch frische neue Blatter.® Angesichts dieser Uberfiille an
sprieRender Kraft kann Schnee — ein poetisches Bild des Todes — dem zum
Verzagen geneigten Menschen wiinschenswert erscheinen.

Reimanns Orchestersatz wird hier beherrscht von den Varianten des
Clusterklanges. Homorhythmisch pulsierende oder lang gehaltene Klange
der Streicher, mit Dampfer oder als Flageolett gespielt und nur zweimal
(nach “Sommer” und nach “jiingstes Blatt”) durch pp-Einwirfe der Blech-
blaser und Harfen erganzt, malen einen kaum changierenden Hintergrund,*
vor dem der Bariton in grofRer Ruhe seinen Text singt. Die Klangkulisse,
die immer grolere Registerbereiche zu einem Teppich zusammenwebt,
lasst die Musik zunehmend wie gefroren wirken: geschitzt gegen die als
allzu intensiv verdéachtigten Geflihle der blihenden Jahreszeiten. Auch das
Verhaltnis des instrumentalen Rahmens zum texttragenden Segment weist
dieses Lied als nicht nur meditativen Ruhepunkt, sondern als betonten
Riickzug aus: Von den dreizehn Partiturzeilen fallen insgesamt sieben —
die ersten zwei und die letzten fiinf — auf VVorspiel und Nachspiel. Die
letzten zweieinhalb Zeilen, in deren Verlauf zuerst die Bratschen und bald
darauf auch die Celli wegfallen, Gberraschen mit einer ausgedehnten, am
Schluss méchtig crescendierenden Pauken-Kadenz.

Die Pauke ist es auch, die fiir den klanglichen Ubergang ins finfte Lied
sorgt, unterstiitzt von Tom-toms und, gegen Schluss, vom Tamtam.

Hinterm kohlegezinkten Schlaf es trieb das Getier mit den Schlamm-
— man kennt unsre Kate —, _Maulern um uns
wo uns der Traumkamm schwoll, —S0 viel o

feurig, trotz allem, fing noch kein Himmel -,
und ich die Goldnagel trieb in unser ~ was warst du, Zerrissene, doch
nebenher sargschon wieder flr eine Reuse! —, trieb
schwimmendes Morgen, ... das Getier, das Getier,

Salzhorizonte

bauten an unsern Blicken, es
wuchs ein Gebirg

weit hinaus in die Schlucht,

in der meine Welt die deine

aufbot, fiir immer.2®

da schnellten die Ruten kéniglich
vor unserem Aug,

Wasser kam, Wasser,

bissig

gruben sich Kahne voran durch
die GroRsekunde Gedéchtnis,

13Vgl. dazu Hans-Georg Gadamer: Wer bin Ich und wer bist Du? Kommentar zu Celans
‘Atemkristall’ (Frankfurt: Suhrkamp, 1973), S. 15-19.

14Vg|. (absteigend gelesen) Bratschen f'/es'/d'/c" in Partitursegment A-M + b/as/g/e (D-M),
Celli ¢/B/A/Gis (F-N) + Fis/E/D/Cis (G-N), Kontrabésse B'/G'/Fis' (I-O) + F'/E'/ D' (L-O).

¥paul celan: Die Gedichte, S. 193-194.
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Die erste Strophe dieses Gedichtes spricht vom “kohlegezinkten Schlaf”
— man denkt an ein immer wieder nur sporadisches Abtauchen, das durch
schwarze, an Verbrennung erinnernde Verbindungsstiicke zusammenge-
halten wird — und von einem Traum, der einen “schwellenden Kamm?”,
kaum zu béndigende Wut, hervorruft. Auch in Strophe 1l beschreibt Celans
Text viel Verstorendes. Getier, Wasser, Schlamm und ein den Horizont
verstellendes Salzgebirge verbinden sich zum Szenario eines Albtraumes.

Die Unruhe und Aufgewiihltheit, die eine solche Erfahrung hinterldsst,
zeigt Reimann in einem fast sechsminitigen Satz, der mehrere machtvolle
Crescendi aneinanderreiht. Dies leistet eine Textur, die von drei Strangen
bestimmt wird: einer Schlagzeugschicht, die mit Pauke und Tom-toms den
Horeindruck wesentlich farbt und oft sogar beherrscht,'® zahlreichen
schreiend hervortretenden Einwirfen der Blechbléser (wobei das “Getier”
von Posaunenglissandi begleitet ist) und einem Gesang, in dem beschrei-
bende Phrasen syllabisch und meist annahernd rezitatorisch gehalten sind,
emotional geladene Aussagen dagegen zu Melismen aufbrechen. Diese
Melismen kristallisieren sich mitunter zu quasi-motivischen Wendungen
(zum Beispiel wird eine bei “schwoll” erstmals gehtrte Viertonfigur in
“feurig”, “Gold” und “Sarg” variiert und zieht so eine Spur von Verzweif-
lung, Aufbegehren und hilfloser Wut durch die erste Strophe) sowie zu
Koloraturen von in diesem Zyklus noch nicht gehorter Komplexitat und
Ausdehnung:

Zyklus: Einige der Melismen im fiinften Lied

0
Z .| [

- - rig//Was - - - - oser
./
Salz - - - - ho-ri-zon -

Das als Hohepunkt des Albtraumes angelegte Nachspiel kreist tber
Tamtamschlagen, Einwirfen von Pauke/Tom-tom und Blaserakkorden fast
eine Minute lang um den Tonschritt fis-f, allmahlich diminuierend.

18\/0n den 21 Partiturzeilen des Liedes vor seinem ausfuhrlichen Nachspiel verzichten nur
funf auf die Kombination der 4 Pauken mit den 4 Tom-toms. Oft unterstreichen deren
Farben wesentliche Worte, so wenn sie die Aussage des Baritons tiber die Schlammmauler,
“so viel fing noch kein Himmel”, allein untermalen, oder wenn sie bei “Salzhorizonte”
plétzlich aus- und bei “Schlucht” ebenso plétzlich wieder einsetzen.
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Im sechsten Lied geht es wie im  Fadensonnen )
palindromisch entsprechenden ersten um  Uber der grauschwarzen Odnis.
Licht. Uber einer schmutzig-dunklenund ~ Ein baum-
vegetationslosen Landschaft 6ffnen sich hoher Gedanke o
Lichtraume, spirituelle Hohen, die, wie greift sich den Lichtton: es sind

' . ' ' noch Lieder zu singen jenseits
Gadamer deutet, “die trostlose Menschen-  4er Menschen.’
landschaft vergessen machen, in der wahr-
lich nichts Erhabenes mehr sichtbar ist.”*® Der “baumhohe Gedanke”, der
sich erhebt und “den Lichtton greift”, Ubersteigt das Leben der Menschen
und deutet Hoffnung an. Dieser Gedanke will nicht prosaisch artikuliert
werden, sondern verlangt nach Gesang.

In diesem Schlussabschnitt des Zyklus steht der Bariton erneut in einer
besonderen Beziehung zur Bassflote: Sie setzt diesmal unmittelbar nach
seinem letzten Wort ein; er (ibergibt ihr gewissermafen seine Linie. Dem
Flotenquartett in der zweiten Halfte des Eréffnungsliedes steht hier,
chiastisch korrespondierend, eine 5%-zeilige Linie der sechs geddmpften
Kontrabdsse in der ersten Hélfte gegeniiber. Deren Unisonokontur ist
rhythmisch in einer unregelméaRigen Folge aus Werten von zwei, drei, vier,
funf und sechs Achteln traditionell notiert, bewegt sich dabei jedoch in
einem auf die Tone Fis, G und E beschrankten und damit noch engeren
Raum als jede der Floten.

Das Schlussgedicht besteht wie sein Gegenstiick zu Beginn des Zyklus
aus drei Satzen, die Reimann getrennt vertont. Den ersten Satz singt der
Bariton zum zweiten und dritten Flnftel der langen Kontrabasslinie, den
zweiten dagegen ganz unbegleitet nach deren Ende und den dritten nach
den ersten zwei von sechs identischen siebentdnigen Harfenschlagen, dem
klanglichen Pendant zu den finf Tamtamschldgen im Erdffnungslied.
Spitzentdne erklingen im Gesang zu Beginn des groRintervallischen Ab-
falls bei “Fadensonnen” (f'-h-es-A) und zu “Lichtton” (c'-es"). Die Behaup-
tung, es seien “noch Lieder zu singen”, windet sich dagegen chromatisch
innerhalb eines sechsténigen Clusters, den die Bassflote, indem sie den
Gesang fortsetzt, leicht nach unten verschiebt und dabei weiter verengt.*

Insgesamt erzeugt Reimanns Musik in Zyklus einen Eindruck er-
schitternder Kargheit. Jedes Bild, jede Regung wird von der bedriickenden
Vergangenheit Uberschattet. Es gibt wenig Hoffnung auf eine Trost
bringende Zukunft.

17Paul Celan: Die Gedichte, S. 179.
18Gadamer, op. cit., S. 87-88.
19Vg|. Bariton: dritte Gesangszeile fis-g-gis-a-b-h, Bassflote: e-f-fis.



