|l . Finf Duosonaten
fur jeein Orchesterinstrument mit Klavier

Hindemith schrieb im Laufe seines L ebensinsgesamt 40 Sonaten. Die
ersten vierzehn stammen aus der Zeit vor seinem 30. Geburtstag. Hier zeugt
die Instrumentenwahl von seiner Einbettung in das kammermusikalische
Konzertieren: Alle entstanden unmittelbar fir die Auffiihrung durch ihn
selbst, seinen Cello spielenden Bruder Rudolf, einen seiner Orchester- oder
Kammermusikpartner und/oder seine bevorzugte Pianistin und Goénnerin,
EmmaL tibbecke-Job. Diese friihe Reihe umfasst sechs Streichersol osonaten
und eine Klaviersonate, sechs Duosonaten fir ein Streichinstrument mit
Klavier sowie eine Sonatine fur zwel Floten.

In den vier Jahren seiner Tétigkeit als freischaffender Komponist, Brat-
scher und Organisator von Auffihrungen neuer Musik sowiein den sieben
Jahren seines padagogischen Engagements als Professor fir Komposition
an der Hochschule fir Musik in Berlin und als Konzertsolist scheint ihn
diese Gattung zunéchst nicht mehr gleichermal¥en gereizt zu haben. Dies
anderte sich erst, nachdem er infolge zunehmender V erunglimpfungen durch
die Nationalsozialisten Anfang 1935 um Dispensierung von der Berliner
Hochschule gebeten und sich voribergehend nach Lenzkirch im Schwarz-
wald zurtickgezogen hatte: In den zwel Jahrzehnten 1935-1955 schuf er
weitere 26 Sonaten.* Zu ihnen gehoren finf Zyklen: drei Klaviersonaten,
drei Orgelsonaten sowie je finf Duosonaten mit Klavier fir die verschie-
denen Streich-, Holz- und Blechblasinstrumente. Hier kann nur ein kleiner
Ausschnitt aus Hindemiths insgesamt 23 Duosonaten vorgestellt werden,
der jedoch die Entwicklung zeigen und Besonderheiten hervorheben soll.

1\/on diesen 26 Werken fallen 17 bereitsin die Umbruchsjahre zwischen Berlinund Yale:
die Sonaten fur Geige+Klavier in E (7/1935), Klavier solo I-111 (7-8/1936), Fl6te+ Klavier
(12/1936), Bratsche solo (4/1937), Orgel | + 11 (7/1937), Oboe + Klavier sowie Fagott +
Klavier (6/1938), Klavier zu vier Handen (8/1938), Klarinette + Klavier (9/1939), Bratsche
+Klavier (4/1939), Geige+Klavier (9/1939), Harfe solo (10/1939) sowie fur Horn+Klavier
und Trompete + Klavier (11/1939). Die Ubrigen neun Sonaten, unter denen nur die |etzte
Orgelsonate und die Sonate fir vier Horner von der Gattung der Duosonate abweichen,
verteilen sich in abnehmender Dichte auf die Jahre 1940-1955: Es sind dies je eine Sonate
fur Orgel (6/1940), Englischhorn + Klavier sowie Posaune+ Klavier (1941), zwei Klaviere
(1942), Althorn + Klavier (1943), Violoncello + Klavier (1948), Kontrabass + Klavier
(1949), vier Horner (1952) und Basstuba + Klavier (1955).
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Sonate fur Bratsche und Klavier op. 11/4 (1919)

Der von Hindemith selbst haufig gespielten und noch heute ulRerst
beliebten frihen Duosonate fur Bratsche und Klavier bescheinigt der
amerikanische Hindemith-Forscher David Neumeyer eine unmittel bare Nahe
zu Debussys spéten Duosonaten fur Violine und Klavier bzw. Cello und
Klavier sowie auch zu dessen Streichquartett. Doch solle man dem jungen
K omponisten diese Anlehnung schon deshalb vergeben, weil das Ergebnis
so wunderschon und zugleich den Klangmdglichkeiten der Bratsche so
ideal angepasst sai.?

Diein der Form A B A' Coda gebaute, mit durchgehendem Metrum
und die Grundtonart F-Dur festschreibendem -V orzeichen konventionell
notierte “Fantasie”’, die das dreisétzige Werk erdffnet, basiert auf einem
einzigen Motiv:

NOTENBEISPIEL 29: Das dominierende Motiv der “Fantasi€” aus op. 11/4
I Fantasie (Ruhig)
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In seiner dreitaktigen Grundform wendet sich das Motiv von F-Dur
nach D-Dur, halbtaktig gestitzt von Dur- und Molldreiklangen im Klavier,
die diese harmonische Wendung unhinterfragt tragen.® Ein Uberleitungs-
takt erinnert in seiner chromatischen Riickung nach Ges-Dur besonders
stark an das franzdsische Vorbild, fuhrt dann jedoch in konventioneller har-
monischer Logik tiber Des-Dur zu einer in As-Dur beginnenden Imitation
des Motivsin der Oberstimme des Klavierparts.

Das vollstéandige Motiv erklingt im Verlauf des Satzes dreimal; nach
der Eroffnung wird es zu Beginn des aufgrund seiner grof3eren Virtuositét
an eine Durchfiihrung erinnernden zweiten Abschnittes auf dem Tritonus
in exponierter Hohe aufgegriffen (T. 10-12: H-Dur nach Gis-Dur); danach
erklingt es erst wieder am Anfang der Coda, erneut auf dem Grundton
(T. 32-34, mit Verlangerung bis zum Satzendein T. 40). Der Zweitaktiger

2David Neumeyer, The Music of Paul Hindemith (New Haven, CT: Yale University Press,
1986), S. 115: “In the opening measures of the Fantasy (first movement), in fact, Hinde-
mith's own personality threatens to be subsumed [...]. But we can forgive him easily—
these measures are so strikingly beautiful and so perfectly suited to the viola.”

3T, 1 F-Dur, d-Moll: T. 2: aMoall, C-Dur; T. 3: G-Dur, D-Dur.
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aus o + B +vy (letztereshéaufig variiert) erklingt nur noch zweimal: in origi-
naler Anordnung gleich in der ersten Imitation des Klaviers und in durch
eine Teilsequenz erweiterter Form (als o B ' y) zu Beginn des reprisen-
artigen dritten Abschnitts (T. 20-31). Dieser wird im Weiteren von der
Kombination aus o + § bestimmt,* wahrend die ersten beiden Abschnitte
mit der Paarung {3 + y ausklingen.® Das doppel schlag-ahnliche Segment y
wird im durchfihrungsartigen zweiten Abschnitt durch Wiederholung oder
Sequenz zu Figuren und Laufen erweitert, im kadenzartigen Mittelteil kurz
unterbrochen durch das abschliefRende Segment 6, das sonst nur noch in
vierfacher, zunehmend gedehnter Form die Coda abrundet.

Faszinierender asdieser Aufbau ist die Tatsache, dassder Satz nur zwel
Takte enthdlt, die sich nicht aus dem Motiv ableiten lassen: T. 4, der die
Briicke zwischen Motiv und erster Imitation bildet, und T. 31, der von der
Reprise zur Codafuhrt. Die Coda selbst endet —wie das alles bestimmende
Motiv —in D-Dur. Doch kaum ist hier das Klavier verklungen, nimmt die
Bratsche den Schlusston fis als Ausgang fir eine 6-Sequenz, die mit fis-
gis-aisden tonalen Rahmen verl&sst und in einem pp zu spielenden attacca
subito in den Ges-Dur-Beginn des zweiten Satzes Uiberleitet.

In stérkstem Gegensatz zu dieser gut Uberschaubaren Fantasie stehen
die beiden Folgesétze der Sonate, ein V ariationensatz und ein sonatensatz-
ahnliches Finale, die mittels eines beide durchziehenden, “wie en Volks-
lied” bezeichneten Themas zum komplexen Doppel satz verschmol zen sind.
Beide Sétze Uberraschen mit unerwarteten Kontrasten: Der as* Themamit
Variationen” angekiindigte zweite Satz durchkreuzt die Erwartungen nicht
nur insofern, al's Ausdehnung und Struktur in jedem der finf Abschnitte
unterschiedlich sind,® sondern noch eklatanter dadurch, dassin Variation |
zwar die Tonart (es-Moall) und die Stimmung (“ruhig und einfach”) beibe-
halten sind, das Thema selbst jedoch ganz fehlt, und auch in Variation 111
nicht die Liedphrase selbst, sondern nur deren Fortspinnung zitiert wird.
Das Finale, dessen Exposition mit burschikosem Haupt- und lyrischen
Seitensatz spéter in verkurzter und transponierter Form’ — also nach Art

4T. 20-21, 23-24, 25-26, 27-28, 29-30.

°T.7,8,9,17, 18, 22.

6(T. 1 gehort zur Uberleitung.) Thema: 32 Takte, gebaut alsA B A', Phrase=5+5 Takte;
Var. |: 32 Takte, gebaut als Entwicklung einer viertaktigen Phrase, mit Reprise und Coda;
Var. Il: 47 Takte, gebaut alsA B A', Volkdied as “Kontrapunkt” einer 6taktigen Phrase;

Var. l1l: 26 Takte, gebaut alsA B A', Thema = 4+ 4 Takte, Mittelteil entsprechend Thema;
Var. IV: 9 Takte, gebaut als A (6 Takte) + Uberleitung zum attacca subito-Anschluss.

T.200-224 ~ T. 1-25; T. 224-240 = T. 53-69
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einer Reprise—wieder aufgegriffen wird, weicht von der somit naheliegen-
den Vorlage einer Sonatensatzform dadurch ab, dassim Anschluss an die
Exposition und noch einmal im Anschluss an die Reprise jeweils zwei
weitere Variationen erklingen, die wie verspétete Weiterfihrungen des
zweiten Satzes wirken. In beiden Abschnitten werden diese Variationen
durch eine kurze Erinnerung an den Hauptsatz des Finale voneinander
getrennt,® so dass die klassische dreiteilige Form der Durchfiihrung ge-
wahrt ist. Dass damit allerdings am Schluss des Satzes eine zweite (in der
Form entsprechende, im Detail jedoch divergierende) Durchfiihrung erklingt,
ist wiederum ausgesprochen ungewohnlich.

Hindemiths Uberschriften im Finalsatz legen zusétzlich irrefiihrende
Fahrten: Er bezeichnet die beiden grof3eren Abschnitte der ersten (* eigent-
lichen’) Durchfuhrung als“Var. V. Ruhig flief3end” und “Var. VI. Fugato,
mit bizarrer Plumpheit vorzutragen. Geméchliches Zeitmal?’; in der zweiten
Durchfiihrung schreibt er Gber die transponierte und ansonsten nur wenig
veranderte Wiederholung der Var. V nur noch “Ruhig flieBend”,° wéhrend
er den mit “Var. VII. Sehr lebhaft und erregt” charakterisierten Schluss-
abschnitt durch den Zusatz “ Coda’ aus dieser zweiten Durchfiihrung aus-
zugrenzen scheint, was die Musik ja gerade widerlegt.

Insgesamt présentiert sich der verwobene Doppel satz fol gendermalien:

TABELLE 1: Der 15-teilige Doppelsatz in op. 11/4

Satz - Uberschrift Takte Thematik Sonatensatz-Anschnitt
Il Thema 2-33 Volkslied
Variation | 34-65 Motiv 1
Variation 1 65-112 Volkslied
Variation [l 113-138 Motiv 2
Variation IV 139-147 Volkslied
11 Sehr lebhaft 1-53 Hauptsatz Exposition
Leicht flielRend 53-80 Seitensatz Exposition
Variation V 81-127 Volkslied “Durchfihrung I”
127-135 (Hauptsatz-Einwurf) Durchfihrung |
Variation VI (Fugato) 136-199 Volkslied “Durchfihrung I”
Im Hauptzeitmal3  200-224 Hauptsatz Reprise
Leicht fliel2end 224-247 Seitensatz Reprise
Ruhig flief?end 248-294 Volkdlied “Durchfthrung I1”
295-301 (Hauptsatz-Einwurf) Durchfihrung 11
Variation VIl (Coda) 302-393 Volkslied “Durchfihrung I1”

8r.128-135 ~ 295-301.
9T.248-294 ~ 81-127.
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Noch spannender wird es, wenn man erkennt, dass Hindemith den Dop-
pelsatz in einer Ubergreifenden tonalen Anlage zusammenfasst —mit zwei
Haupttonarten, es-Moll und Cis-Dur, die als A B A-Bogenform eingesetzt
sind, und mehreren “harmonischen Durchfiihrungen” . Der zweite Satz geht
in Themaund Variation | von es-Moll aus; die folgenden drei Variationen
gleiten durch diverse Stufen, ohne zum Ausgangspunkt zuriickzukehren, bis
Variation IV schliefdlich zum Cis-Dur der Sonatensatzexposition Uberleitet.
Nachdem das dortige Seitenthema noch nach Cis-Dur orientiert eingesetzt
hat, beginnt Hindemith in dessen Verarbeitung zu modulieren. Die beiden
folgenden V ariationen bewegen sich von As-Dur iber zahlreiche Zwischen-
stufen, um schliefdlich mit der Reprisein es-Moll zu miinden, in dem auch
die letzte Variation (“Coda’) beginnt und endet.*

Trotz dieser raffinierten Anlage bestimmend fir den Doppelsatz ist
dasvolksliedartige Themain reinem Moll, das nicht zuletzt durch die Ab-
lenkung der 7. Stufe nach unten wie einem historischen Vorbild entlehnt
wirkt. Hindemith harmonisiert die schlichte Phrase aus zweimal finf Tak-
ten in einer Mischung aus konventionellen Schritten'! und chromatischen
Ubergangen in den Nebenstimmen:

NOTENBEISPIEL 30: Die Liedphrase des vielfach variierten Themas

Thema mit Variationen. Ruhig und einfach, wie ein Volkslied
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1o, udwig Finscher schlief3t aus dieser harmonischen Anlage, dassdiein As-Dur beginnen-
de Variation V als Seitensatz der Sonatensatzform zu verstehen ist (“Zur Bedeutung der
Kammermusik in Hindemiths Friihwerk” , Hindemith-Jahrbuch 1988/X VI, S. 9-25[15-16]);
Marco Moiraghi weist auf die Entsprechung desvon F- nach D-Dur modulierenden Motivs
der Fantasie mit dem von Ges- nach Es-Dur fiihrenden Volksliedthema hin und deutet die
Form der Sonate als einzigen, dreiteiligen GrofRsatz (“ Hindemiths Sonaten. Anmerkungen
zu Fragen der Form und des Stils’, Hindemith-Jahrbuch 2009/ XXXV, S. 49-72 [61]).

1/ order- und Nachsatz schlieRen traditionell auf Dominante bzw. Durtonika. Der Vorder-
satz beginnt etwas ungewohnlich mit der Mediante Ges-Dur, bewegt sich dann aber in
Quintfortschreitung tber as- und es-Moll nach B-Dur. Der Nachsatz scheint zunéchst, nach
Beginn auf der Durtonika, Uiber Mediante und Doppel dominantseptakkord konventionell zu
verlaufen, verfremdet jedoch den Dominantseptakkord mit Sext statt Quint und kurz darauf
zudem mit tiefalterierter Quint im Bass. Erst dann erfolgt die Aufldsung nach Es-Dur.



62 Hindemiths grof3e Instrumental werke

Dass der komplexe Doppelsatz so bertihrend wirkt, verdankt er ganz
wesentlich dieser ebenso eingangigen wie abwechslungsfahigen Phrase.™
Um nur drei Beispiele zu nennen: Im Schlussabschnitt des zweiten Satzes
(*Variation 1V”) erklingt eine Kurzform des Themas in polymetrischer
Gegenliberstellung Uber wiederholten Vierachtelgruppen. Variation V und
ihre im Anschluss an die Sonatensatzreprise erklingende transponierte
Variante dagegen sind hemiolisch notiert, wirken jedoch fur Hérer durch-
aus metrisch und wie Uber weichen Wellen schwebend, wie die folgende
Darstellung ohne Hindemiths Taktstriche zeigt. Die Fugato-Version der
Variation V1 schliefdich wirkt verfremdet, insofern Hindemith einen E-Dur
suggerierenden Beginn Uber einen Tritonussprung querstdndig mit einer
c-Moll-Fortsetzung verknipft:

NOTENBEISPIEL 31: Drei Varianten des Themenkopfes

Var. IV > i jﬂ
Noch :

Var.V
Ruhig
flieBend

In Abwechslung mit den zwei nur regional verarbeiteten Motiven in
der ersten und dritten Variation des zweiten Satzes und mit den beiden
prégnant charakterisierten Sonatensatzthemen des Final satzes entsteht dank
diesesvolksliedartigen Materias ein fur Bratschisten dankbarer, fur Horer
interessanter und ansprechender Doppelsatz, der die lyrische Fantasie zu
Beginn des Werkes wirkungsvoll ergénzt.

Einewe terfUihrung dessel ben strukturgebenden Gedankens komponiert Hindemith 1941
in seiner Sonate fiir Englischhorn, deren sechs Sétze aus zwei verzahnten Variationsfolgen
bestehen: einer langsamen auf cisin Satz 1/ 111/ V, einer schnellenauf fin Satz 11 /1V / VI.
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Sonate fur Fagott und Klavier (1938)

Die mit einer Spieldauer von knapp achteinhalb Minuten kirzeste
unter Hindemiths Duosonaten besteht ebenfalls aus einemin sich geschlos-
senen und einem zusammengesetzten Satz; den Finalsatz beschrieb Giselher
Schubert schon 1988 als eine “ Folge von Charakterstiicken” .** Tatsachlich
kénnte man alle Abschnitte der Sonate unter diesem Begriff zusammen-
fassen, denn eine Sonatensatzform im konventionellen Sinne findet sich
nirgends. Unterschiedlich sind einzig die Ubergange bzw. Trennungen
zwischen den Komponenten: Der 68-taktige Kopfsatz (“ Leicht bewegt” im
6/8-Takt) endet mit einem reinen Durdreiklang, der mit einer Fermate ver-
langert und deutlich vom Folgenden abgesetzt ist. Im zusammengesetzten
Folgesatz dagegen gibt eskeinerlei Unterbrechung: Auf einen 22-taktigen,
“Langsam” Uberschriebenen Abschnitt im 3/4-Takt folgt nach einem halb-
taktigen Ubergang eine zweifache Verbindung aus Marsch und Trio (vgl.
[1: T. 23-57-75 und 75-95-119) im 2/2-Takt. Den “Beschluss’, wie Hinde-
mith diesen Abschnitt nennt, bildet eine 32 Takte umfassende Pastoraleim
6/8-Takt.

Die tonale Orientierung jedes Abschnitts und das in den Metronom-
zahlen angezeigte Wunschtempo sorgen dafUr, dass jede Komponente in
der einen oder anderen Weise mit den anderen verwandt klingt:

TABELLE 2: Querbeziehungen innerhalb der vierteiligen Fagottsonate
Metrum Tempo Zentralton

| Leicht bewegt 6l8 ). =72 b

[l Langsam 34 )] =50 d
Marsch + Trio 22 ) =72 b
Pastorale 68 ). =56 e-b

Der 6/8-Takt des ersten Satzes wird also in der abschlief3enden
Pastorale aufgegriffen, das Tempo des halbtaktigen Schlages dagegen im
Marsch. Das Tempo der Pastorale greift in etwa auf den langsamen An-
fangsabschnitt des zweiten Satzes zurtick, doch werden dabei aus den drei

Bpie Bildung des abschlief3enden Sonatensatzes aus mehreren Strukturkomponenten zeichnet
Hindemiths Duosonaten fiir Holzbl &ser (iberhaupt aus. Die Fl6tensonate zeigt anstelle einer
Coda einen fast eigensténdig wirkenden Marsch; die Oboensonate endet mit einem Satz,
der aus thematisch zusammenhangenden schnellen und langsamen Abschnitten gewoben
ist, und der Schlusssatz der Klarinettensonate integriert al's zweites Couplet seines“Kleinen
Rondos” einen aus der bis dahin zarten Stimmung in plétzliches ff ausbrechenden drei-
stimmigen Kanon.
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zweigeteilten Schldgen des 3/4-Taktes zwei dreigeteilte Schldge in 6/8.
Der Zentralton b bestimmt den Erdffnungssatz, umrahmt den Marsch und
ankert die Coda der mit e, dem Tritonus von b, einsetzenden Pastorale.

Schaut man genauer hin, so entdeckt man zahlreiche Nebentonarten,
dieihrerseits ein Muster ergeben. So moduliert die refrainartig wiederholte
Grundphrase des K opfsatzes stets von b nach g.

NOTENBEISPIEL 32: Die Grundphrase des Kopfsatzes in der Fagottsonate

Leicht bewegt ( J_etwa 72)

e F . P@f —hf\

Fagott *)6G— S i  —
7—g | .

Klavier (b ¢ des f es ya g a 2

Die erste Komponente des zweiten Satzes ruht mit drei ausgedehnten
Unterstimmen-Orgel punkten** ganz in d, dem Sekundar-Ton der Sonate.
Im zentralen Marsch erweitert Hindemith die Terzkonstellation b-d um die
Groliterz auf der anderen Seite des Zentraltones und gliedert den vierteili-
gen Verlauf dabei in raffinierter, aber htchst konsequenter Weise™:

TABELLE 3: Der Zentralton und seine Grofiterzverwandten im Marsch

Marsch- Kontrast- Marsch- Trio Marsch- Kontrast- Marsch- Trio Coda
thema phrase codettal thema phrase codetta?2

b d b gesf, d fis b by b

Erst mit dem gedehnten vierten Ton der anschlief3enden, “z6gernd” zu
spielenden Uberleitung, der das zentrale b unvermutet nach h aufhellt, tritt
eine aus dem bisherigen Spiel mit Terzverwandten herausfallende Bezie-
hung hinzu: der Tritonus e. Auf ihn griindet die Phrase, mit der dasKlavier
die Pastorale beginnt, sowie deren Imitation im Fagott, bevor sich dieser Ab-
schnitt ebenfalls dem Zentralton zuwendet und in b-Moll verklingt. Auch
dieses charmante kleine Werk folgt somit einem wohl Giberlegten Plan.

14Siene die aus Sechzehntel-Triole+ Duole zusammengesetzte Begleitfigur desKlaviersin
T. 1-4, 12-15 und 19-22.

Bperinb beginnende erste Marschabschnitt wendet sich in seinem Inneren zur Grofterz
Uber dem Grundton (vgl. die Kontrastphrase T. 39-42 in d), wahrend sein Trio in ges— mit
kurzer enharmonischer Variante in fis — verankert ist, der Grofiterz unter dem Grundton,
seinerseits jedoch wiederum Zwischenhaltein b nimmt. Die verkirzte Wiederaufnahme des
Marsches erklingt auf d mit Kontrastphrasein fis, das anschlief3ende Trio kehrt schliefdlich
nach b zuriick, schlief3t jedoch seinen ersten Viertakter wieder auf d.
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Sonate fur Trompete und Klavier (1939)

Im Zentrum der acht Duosonaten fir verschiedene Blasinstrumente
und Klavier, die Hindemith im Flnfjahreszeitraum zwischen Dezember
1936 und Oktober 1941 komponierte,'® steht die groRe Trompetensonate,
die der Komponist selbst fir eine seiner besten hielt. Sie ist eines der
Instrumentalwerke, in denen Hindemith erkennbar auf AuRermusikalisches
anspielt. Er komponierte sie im November 1939, wenige Wochen nach
Ausbruch des Zweiten Weltkrieges, im Schweizer Exil. Der den Kopfsatz
umrahmende kraftvolle Marsch mit seinem unflexibel, ja geradezu uner-
bittlich wirkenden Begleitrhythmus ) )
evoziert das Stampfen marschieren- F}FFFFFHF'FFFFFFF
der Soldatenstiefel; die schmetternde
Trompete fungiert in diesem Kontext
unzweifelhaft in ihrer traditionellen Rolle als Symbol des Heldenhaften.
Umgekehrt weist der den dritten Satz charakterisierende Trauermarsch auf
den Tod, der in diesem Krieg nicht nur die Kémpfer in grofer Zahl nieder-
méahen wird: Im Gegenteil, der den Trauermarsch abrundende Chora “Alle
Menschen missen sterben” kann im Zusammenhang der ganzen Sonate
und des Entstehungszeitpunktes abweichend vom nur religitsen Kontext
als Kommentar zur Brutalitdt moderner Kriege gelesen werden.

Die Duosonate fur Trompete und Klavier besteht aus drei pragnant
charakterisierten Sétzen mit je drei Komponenten. Dabei ist der Kopfsatz
asraffinierte Spiegelstruktur entworfen, der Mittelsatz imitiert die metri-
schen und rhythmischen Eigenschaften zweier barocker Tanzsétze, und der
Schlusssatz meditiert in dreierlei Gestalt Uber den Tod.

Strukturell présentiert der erste Satz einen Hohepunkt dessen, womit
Hindemith im Jahr 1939 experimentierte: eine symmetrische Anlage, die
die traditionelle Hauptsatzform aus Exposition, Durchftihrung und Reprise
mit der dreiteiligen Liedform (A B A") und der Rondoform verschmelzen
sollte. Schon in den im selben Jahr entstandenen Duosonaten fur Bratsche
+ Klavier, Geige + Klavier und Klarinette + Klavier war auf dieser Grund-
lage eine Sonatensatzvariante entstanden, deren Reprise die Abfolge von
Haupt- und Seitenthema umkehrt. So entstand zunéchst ein palindromischer
Bauplan gemal diesem Schema:

Hauptthema Seitenthema Durchfiihrung Seitenthema Hauptthema

18y/gl. die Sonaten fur Flote (12/1936), Oboe (6/1938), Fagott (6/1938), Klarinette (9/1939),
Trompete (11 /1939), Horn (11/1939), Englischhorn (8/1941) und Posaune (10/1941).
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Wenn dann die Durchfthrung vor allem das Hauptthema verarbeitet, néhert
sich die Form bereits dem Rondo an, insofern das dreifach gehorte Materia
wie eine Art Refrain wirkt.

Im Kopfsatz der Trompetensonate erweitert Hindemith diese Idee sehr
erfolgreich. Der 142 Takte umfassende, im Zentralton b verankerte Satz
besteht aus sieben Abschnitten. Abschnitt A — forte zu spielen und mit
einem ganztaktigen rhythmischen Ostinato homophon begleitet — besteht
fast ausschliefdlich aus diversen Transpositionen eines 3%-taktigen Haupt-
themas'’, unterbrochen von einem in chromatischer K ettenbildung gereihten
melodischen Motiv.’® Nach einem dreitaktigen Ubergang (chromatischer
Aufstieg b—b-h—h-c—c-cis im Klavier, skandiert von einem Trompeten-
signal) setzt Abschnitt B mit einer Reihung schneller, in Oktavparallele pp
getupfter Quartenschichtungenim Klavier ein, zu der sich die Trompete erst
spater mit einer ebenfalls pp beginnenden Kantilene gesellt. Das daraus er-
wachsende gemeinsame Crescendo bricht mit zwel ff-Takten ab, gefolgt
von einer diminuierenden Uberleitung, die mit der Tonwiederholung des
Abschnitt B und C verbindenden cis spielt. Im wieder |el se anschliefienden
dritten Abschnitt moduliert dasin der Trompete eingefhrte lyrische Seiten-
themazunéchst zuriick zum Zentralton b und wird dann im Wechsel beider
Instrumente verdichtet.

NOTENBEISPIEL 33; Das thematische Material im Kopfsatz der Trompetensonate

Mit Kraft (J =96-100)

A: 0 y/m
h (g2
Hauptthema :)v_x |

f - '

B:
Staccato-
figur mit 7 N
Quartenakkorden rp

C:

Kopfmotiv
des 8-taktigen ~
Seitenthemas

Y Abschnitt A = T. 1-27. Hauptthema: Trompete T. 1-4 (b), Klavier T. 9-12 (f), Trompete
T. 12-16 (f, Schluss nach h modulierend), Klavier T. 16-19 (h), Trompete T. 24-27 (b).
81 46 es-b-a, d-es-as-g (Chromatik =... b-a.... -as-g), T. 19-23: e-h-b, es-e-a-as/as-es-d,
g-as-des-c /c-g-fis, h-c-f-€).
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Der crescendierende Ubergang zum Mittel abschnitt setzt dem zwischen
Abschnitt A und B gehérten chromatischen Aufstieg des Klaviershier den
Bass-Abstieg fis-fis-f-e-es-es-d entgegen. Das Zentrum des spiegel symme-
trischen Satzes weicht in Tempo (“Breit”), Dynamik (fff), Tonditét (d) und
weitgehend auch in der Textur des Klaviers (“sehr dichtes Tremolo”) von
allem vorher Gehorten ab. Als thematische Grundlage dient jedoch das
Hauptthema, das in der Trompetenstimme gleich zu Beginn vollstandig
erklingt. Sechs Takte spéter wird esim Klavierbassimitiert und, durch vier
chromatisch anschlief3ende Teilimitationen des letzten Themengliedes er-
ganzt, zum Abschluss gefuihrt.™

Die palindromisch korrespondierenden Abschnitte C', B'und A' (T. 85-
106, 107-126, 127-142) unterscheiden sich von ihren Vorbildern nicht nur
in der Tonart, sondern zudem in der Begleitung, bei der Hindemith interes-
sante Kreuzungen vornimmt. Nach kurzer Pause setzt dasKlavier mit einem
die MelodiefUhrung aufgreifenden, jedoch einen Ganzton aufwaérts trans-
ponierten und anders begleiteten Zitat des Seitenthemas ein.” Der modi-
fizierten Imitation in der Trompete stellt das Klavier zundchst die erste
Halfte des friher dem Hauptthema zugeordneten rhythmischen Ostinatos
gegenuiber, entwickelt daraus aber spéter eine neue halbtaktige Begleitfigur.
Diese sorgt in diesmal ganzténigem Abstieg fiir den Ubergang zum pp-
Abschnitt mit seinen in Oktavparallele getupften Quartenschichtungen, die
im Gestus beibehalten, im Detail jedoch ebenso veréndert sind wiedie hin-
zutretende Trompetenkantilene. Wie schon zwischen C' und B' verzichtet
Hindemith auch hier auf eine als Einschub erkennbare Uberleitung; viel-
mehr fuhrt das gemeinsame Crescendo der Instrumente unmittelbar in den
mit ff gegeniiber seiner Vorlage gesteigerten Abschnitt A'.

Dieser Schlussabschnitt 18sst sich erneut sowohl absolut-musikalisch
als auch symbolisch lesen. Zur faktischen Bestandsaufnahme gehért die
Beobachtung, dass die Trompete im originalen 4/4-Takt, das Klavier jedoch
im alternativen 12/8-Metrum notiert ist. Melodisch setzt die Hauptthema:
Reprise notengetreu ein, doch unterlegt Hindemith ihr vom zweiten Takt an
eine metrisch aufmupfige Variante der Klavierfigur aus Abschnitt B. Soist
die siebenteilige Form Palindrom und Entwicklung zugleich. Wie exzen-
trisch, ja irrwitzig dieser zweite Blick auf den Marsch der Soldaten ist,
erschliefdt sich erst, wenn man die Spielmuster der Klavierbegleitung auf

19Hauptthema im Abschnitt “Breit” T. 67-70: Trompete auf d, T. 76-79 Klavierbass auf d.
T. 79-84 Trompete: des-ges—as-f, e-a--h-gis, g-c—d-h, b-es——d——

2Du\nie vorher” T. 85-95 ~ 47-57.
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die Metrik der Trompetenstimme bezieht: Hindemith stellt dem 4/4-Takt
des Melodiei nstrumentes mit seinen einfachen und punktierten Werten nicht
nur die vier Triolen des 12/8-Metrums entgegen, sondern sehr bald auch
Gruppen aus funf oder zwei Triolenachteln, als wollte er das ‘Unzeit-
gemdal3e’ marschierender Soldaten musikalisch abbilden.

NOTENBEISPIEL 34: Ein musikalisches Bild marschierender Soldaten

R R R ©
e i

Der zweite Satz ist nach dem Vorbild der erweiterten dreiteiligen
Tanzform (nach dem Beispiel Menuett—Trio—Menuett—Coda) gebildet. Zwar
ist keiner der Abschnitte durch eine Uberschrift entsprechend bezeichnet,
doch weisen der “Mafdig bewegt” Uberschriebene 3/4-Takt und die charak-
teristisch graziose Gestik (in T. 1-25 und deren verkirzter Variation bei
“Wiezuerst”)?* unmissverstandlich auf den gelaufigen hofischen Tanz hin.
Der Kontrastabschnitt im Iebhaften 2/2-Metrum alerdings ordnet sich
diesem Menuett nicht als dessen Trio unter, sondern imitiert mit seinen
hal btaktig versetzten Zweitaktern den Duktus einer Gavotte. Dasfolgende
Beispiel zeigt die Kopfmoative der beiden Tanzformen.

NOTENBEISPIEL 35: ‘Menuett’ und ‘ Gavotte' in der Trompetensonate

Mifig bewegt (J etwa 100) Lebhaft (J :J vorher)

Eine dritte Komponente, die durch eine ametrische 11/4-Ausdehnung
und einen deutlichen dynamischen Kontrast absticht, erklingt als Riicklei-
tung zur Reprise der * Gavotte' und nach der variierten Wiederholung des
‘Menuetts' as Coda. Da ihre ersten beiden Segment im 2/2-Takt stehen
und wie die ‘Gavotte' p klingen sollen, das 3/4-Segment dagegen wie das
‘Menuett’ mf, kann man von einer Kombinationsphrase sprechen. Hier die
Oberstimme der Coda (in modifiziert notierter Metrik):

24 T. 1-8und 59-65, [b] T. 8-14 und 65-71, [a] T. 15-22 und 72-76; Codettanur T. 23-25.
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NOTENBEISPIEL 36: Die Kombinationsphrase im zweiten Satz (T. 77-87)

Wie vorher (d.h. Lebhaft) (Trompete)
P

Klavier einstimmig;, | 3x unterschiedlich harmonisiert (Klavier) g

(+ Trompete leiser Liegeton) rp

Den abschlief3enden dritten Satz, der tonal wieder in b verankert ist,
Uberschreibt Hindemith programmatisch mit dem Wort “Trauermusik”.
Auch hier unterschiedet man drei unterschiedliche Materialien, die nach
demBauplanA B A . C angeordnet sind. Abschnitt A ist seinem Gestus
nach der schon erwahnte Trauermarsch. Dass die homophonen Akkorde
nicht durch Punktierungen verlangert, sondern durch Pausen auseinander
gerissen sind, fuhrt zu einem Eindruck, der weniger feierlich erhaben as
verstorend ist. Der 16-taktige Abschnitt besteht aus einer vom Klavier alein
vorgetragenen Phrase sowie deren modifizierter Wiederholung, die durch
Einwirfe der Trompete gefarbt und erweitert wird.?

NOTENBEISPIEL 37: Der ‘ Trauermarsch’ im dritten Satz

Trauermusik. Sehr langsam (J bis 40)
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Auffallig—und unerwartet fir das Genre—ist die dynamische Anlage.
Wahrend sich die kirrzere Anfangsphrase vom p des Beginns nur bis mf
steigert und dann wieder leise schlief¥, sieht Hindemith fur die verlangerte
zweite Phrase eine viertaktige Steigerung von p bis fff vor, gefolgt von
einem funftaktigen Zurtuicksinken ins pp.

2p; e Anfangsphrase umfasst T. 1-6; der Abschlussakkordin T. 7 ist zugleich Beginn der mo-
difizierten Wiederholung. Diese entspricht der Vorlage zunéchst (T. 7-9,=1-3), setzt sich
dann mit einer Teilwiederholung und einem Einschub (Trompetenkantllgene uka)er Klavier-
tremolo) fort, greift das Vorbild in Quarttransposition auf (T. 12 -14.=3,-5 ) und leitet
nach einer in b-Moll schlief3enden Codetta (T. 14-16 ) zum zwe|ten A]bschnltt Uber.
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Der wesentlich langere zweite Abschnitt (T. 17-46, mit Codetta bis
T. 50) ist in seinem ruhigen 12/8-Takt einem Siciliano oder einer Barka-
role nachempfunden. Das gut finf Takte umfassende Thema wird nach
seiner Einfihrung im Klavier noch viermal aufgegriffen und beherrscht
damit den Abschnitt, ohne wesentliche Kontrastmaterialien zuzul assen:

NOTENBEISPIEL 38: Die erste Themenhélfte der ‘ Barkarole' im dritten Satz

Ruhig bewegt
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Dieim Beispid abgebildete erste Themenhé fte mit ihrer melancholisch
wirkenden Melodiefiihrung und der halbtaktig wiegenden Bewegung im
Bass wird bereits in den beiden Folgetakten durch auseinanderstrebend
crescendierende Linien und einen plétzlich funfstimmigen Hohepunkt
erstmalsin Frage gestellt. Wenn diese zweite Themenhélfte beim néchsten
Einsatz imitierend zwischen den Instrumenten hin und her geworfen wird,
steigert sich das dynamische Volumen auch hier bis zum fff und straft
damit ale Hoffnung Lgen, dass inmitten der Erinnerungen an den Tod
mit Besénftigung zu rechnen wére. Im Gegenteil: Die beiden Engfiihrungen
der erweiterten Themenhdlften im Zentrum des Satzes verbleiben weit-
gehend in ff und lassen die inzwischen vertraute Melodik erschitternd
schmerzlich erklingen.

Im Abschnitt “Wieam Anfang” wird der Trauermarsch variiert aufge-
griffen: Die Trompete spielt eine zu legato verdichtete Transposition der
Linie, dieden Satz in der Oberstimme des Klaviers erdffnete, begleitet mit
von Pausen zerrissenen vieroktavigen Tonpaaren in punktiertem Rhyth-
mus. Den Beginn der zweiten Halfte — einschliefdlich der unter die Haut
gehenden Steigerung — Ubernimmt Hindemith unveréndert, biegt ihn
jedoch spéter zugunsten eines viertaktigen Ausklangs ab.

Nach einer durch eine Fermate minimal verlangerten Pause setzt die
Trompete mit einem Zitat des evangelischen Chorals® Alle Menschen mis-
sen sterben” ein, der den Schlussabschnitt fullt. Durch die starke Dehnung
des cantus firmus erinnert diese Musik an einen Orgelchoral.
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NOTENBEISPIEL 39: Der evangelische Choral®® und Hindemiths Adaptation

A | | N - - [
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Al-le Men-schen miis-sen ster-ben, al-les Fleisch ist gleich wie Heu, . .
Die-ser Leib, der muss ver-we-sen,
was da le - bet, muss ver-der-ben, soll es an-ders  wer-den neu.
Al N
< T N |
i | I
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wenn er an-ders soll ge - ne - sen, zu der gro-Ben Herr-lich-keit, die den From-men ist be - reit’.

Sehr ruhig (J etwa 40)

DI [ [
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DasBeispiel zeigt die Melodie, die Christoph Anton um 1660 fir den
von Johann Rosenmuiller stammenden siebenstrophigen Text schrieb und
die heutein den Gesangbtichern vieler evangelischer Landeskirchen in der
Rubrik “Tod und Ewigkeit” abgedruckt ist. Hindemith Gbernimmt eine
Variantedieser Melodie, die Bach seinem Orgelchoral BWV 643 zugrunde
legt, rhythmisiert diese jedoch abweichend im 3/4-Takt. Wie Bach verzich-
tet auch Hindemith in seiner Instrumental fassung auf die fir den Gesangs-
text notwendige Wiederholung der ersten Zeile, hdlt sich jedoch sonst eng
andieVorlage. Die Trompetenkantileneist durchgehend begleitet von den
flr Trauermérsche charakteristischen Punktierungsgruppen.

Dabei zeichnet die dynamische Anlage erneut (zum vierten Mal in
diesem Satz) einen grof3 angel egten Steigerungsboden, dessen ff-Hohepunkt
im dreizehnten von 27 Takten, also genau in der Mitte, erreicht wird und
damit die in der mitgedachten Textzeile “wenn er anders soll genesen”
zum Ausdruck gebrachte Hoffnung auf eine Auferstehung der Toten unter-
streicht. Bei Erwahnung der “grofen Herrlichkeit” zieht sich der Klavier-
part nach den bisher im non legato gesetzten Akkorden unerwartet in
gebundene, chromatisch getdnte Figuren zurlick. Ein siebentaktiger, den
Grundton b in insgesamt sechs Oktaven beriihrender Schlussorgel punkt
bekréftigt, dass diese Herrlichkeit “den Frommen ist bereit’”.

Brextvariantenu.a.: [...], dlesFleisch vergent wie Heu [ ...] wenn er ewig soll genesen der
so grofRen Herrlichkeit [...].”
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Sonate fir Kontrabass und Klavier (1949)

Die Duosonate, die dem Klavier das tiefste der Streichinstrumente
gegeniiberstelIt, entstand al sletzte dieser Gruppe innerhalb von flnf Tagen
Mitte August 1949, wéhrend eines Urlaubs der Hindemithsin New Mexico.
Zuriick in Connecticut lief3 Hindemith sich beziiglich spezifischer Fragen
der Notation und Spieltechnik vom Solobassisten des Boston Symphony
Orchestraausfuihrlich beraten.* Die Druckausgabe der Sonate erschien 1950
bei Schott/London; die Urauffihrung am 26. April desselben Jahres im
Konzerthaus in Wien spielte Otto Rihm, der Kontrabassist der Wiener
Philharmoniker, mit seinem Sohn, dem Pianisten Gerhard RUhm.

Fir ale, die selten mit diesem Instrument in Berlhrung kommen, stellt
schon das Lesen der M el odiestimme eine Herausforderung dar. Dies liegt
an instrumententypi schen Besonderheiten, auf die Hindemiths Fu3note am
unteren Rand der ersten Partiturseite nur lapidar und verkirzt eingeht. Als
Orchesterinstrument ist der Kontrabass bekanntlich spiegelbildlich zur
Violine gestimmt. Wahrend die Saiten der Violine vom g unter dem mittle-
ren ¢ aus in Quinten ansteigen (g—d’—a’'—€"), fallen die des Kontrabasses
ausgehend vom eine Oktave tieferen g Uber dieselben Tone abwaérts,
klingen also in den Quarten E'-A'-D-G. Um dlzu viele Hilfdlinien oder
lange Oktavierungsangaben zu vermeiden, wird jedoch traditionell eine
Oktave hoher als klingend notiert.

Hinzu kommt, dass Hindemith fir seine Sonate wie andere Kompo-
nisten, die das tiefe Streichinstrument solistisch einsetzen, die sogenannte
Sol ostimmung vorsieht. Dabei werden Spezia saiten aufgezogen, die etwas
diinner sind als die Saiten des Orchesterbasses und daher bei gleicher Span-
nung einen Ganzton hoéher klingen (Fis—H '—E-A), wodurch ein hellerer,
brillanterer Klang erzielt wird. Es entsteht somit eine Art Skordatur: Der
Bassist greift z.B. den als a notierten Anfangston der Sonate an der Stelle,
an der dieser Ton auf einem ‘normal’ gestimmten Instrument zu erwarten
waére, und erzeugt so faktisch ein h, den Grundton des Werkes.

Um die Stimme im Geiste zu htren, miissen Leser also eine kleine Sept
tiefer ‘ denken’ . DaHindemith einen Tonumfang von drei Oktaven vorsieht
und fir die Notation alle Schliissel verwendet, gilt es regelméfdig in drei,
manchmal sogar in einem vierten System transponierend zu lesen.®

24Vg|. Dorothea Baumann, “Einleitung” in Paul Hindemith, Sdmtliche Werke V,7: Streicher-
kammermusik IV (Mainz: Schott, 1992), S. XII1.

BInT. 55-61 des ersten Satzes zei gt Hindemith den “tatsachlichen Klang” des Flageoletts
im Altschliissel an, einem Schliissel, den heute sonst nur noch Bratschisten antreffen.
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NOTENBEISPIEL 40: Tonumfang der Kontrabass-Stimme in Notation und Klang®

Notierung fiir den Kontrabass
in “Solostimmung”, in den
drei fiir das Instrument
gebrauchlichen 19

Schliisseln IIZI#_‘_! '
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Im ersten Satz schafft Hindemith fir den Zusammenklang des solisti-
schen Kontrabasses mit dem Klavier faszinierende und durch ihre klare
Registrierung sehr horerfreundliche Klangeffekte. Der Satz ist als ein etwas
ungewohnlicher Verwandter der Rondoform gebaut, dessen Refrain zwei
komplexe Couplets umschliefdt, sich bei seinem letzten Auftritt dann aber
selbst starke Modifizierungen gefallen lassen muss .

Der Eingangsrefrain beginnt mit zwei Teilphrasen [a] und [b], in denen
der Kontrabass fuhrt. Nach dessen unbegleiteter Uberleitung erklingt das
homophon gesetzte Klavier alein und rundet den Refrain mit Teilphrase
[a] &b, die sich nur in der Harmonisierung von [a] unterscheidet. Der Bass
spielt hier unterhalb der Klavierlage, wird aber von dessen leisen und
durch viele Pausen unterbrochenen Akkorden nicht Gbertont.

NOTENBEISPIEL 41: Beginn des Refrains (Kontrabass notiert wie klingend)

Allegretto

Der zweite Refrain (T. 46-51) ist auf die zwei Teilphrasen des Basses
beschrankt, die diesmal mit dem zuvor durch die Uberleitung ersetzten, im
ohigen Beispid eingeklammerten Schlusston enden. Beim dritten Auftreten
(ab T. 82) beginnt der Refrain im Klavier mit [d], der Kontrabass fahrt mit
einem doppelten, rhythmisch gedehnten und variierten [b] fort. Nach einer
Erweiterung, die die urspriingliche Uberleitung ersetzt, endet dieser Refrain

ZHerzlichen Dank an Wolfgang Kélmel, Bassist im Philharmonischen Orchester Freiburg,
fur Hilfe bei diesen Notierungsfragen und die freundliche Uberpriifung meiner Darstellung.
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mit der Anfangsphrase, die in pp-Teilstiicken abwechselnd vom Klavier-
Unisono und vom Kontrabass gespielt wird. Die Teilphrasen des Refrains
treten hier also in umgekehrter Reihenfolge auf.

Das erste von diesen Refrains umschlossene Coupl et besteht aus zwei
klanglich und strukturell gegensétzlichen Abschnitten. In T. 13-20 spielt
der Bassin einer Lage, die man eher von einer Bratsche erwarten wirde,
einen Zweitakter mit Wiederholung und Abgesang. Das Klavier begleitet
mit einer meist noch héher liegenden Arabeske der linken und sehr hohen,
synkopischen Staccati der rechten Hand. Im zweiten, als Liedform ange-
legten Abschnitt umschlief3en identische Phrasenpaare des Klaviers eine
ebenfalls als Phrasenpaar angelegte, bis ins Violin-Register aufsteigende
Kantilene des K ontrabasses. Die Begleitung der einzelnen Phrasen wieder-
holt sich nirgends und ist auch klanglich ganz unterschiedlich: Den Kla-
viersegmenten stellt der Bass wenige, entspannte pizzicato-T6ne in seiner
normalen tiefen Lage gegenuiber; in der Kontrastphrase greift das Klavier
die getupften Einwurfténe in komplementarrhythmischer Verdichtung auf,
worauf der Bass im dritten Segment den Klavierphrasen doch noch eine
legato-Linie entgegensetzt.

Nach einer erneuten Unisono-Uberleitung des Klaviers setzt das zweite
Couplet ein (T. 55-81), in dem Hindemith wieder neue Farben erprobt. Die
Grundphrase ist hier eéin vom Bass im hohen Flageolett gespielter, vom
Klavier vor allem in den Pausen sehr leise erganzter Achttakter:

NOTENBEISPIEL 42: Couplet 2, Flageolettpassage des K ontrabasses

Sr $L3er$f $L3er f $L3Ur - Swr$$L3er$ $

Die Phrase wird zwei Oktaven hoher vom Klavier wiederholt, homo-
phon in leisen staccato-Akkorden gestiitzt und vom Bass in den Pausen mit
kurzen Einwirfen ergéanzt. In jedem der zehn Takte des Abgesangs paart
der Bass dann einen voll klingenden tiefen Ton mit einem angebundenen
Flageolett, beantwortet von einem unbetonten Nachklang im Klavier.

Die kurze Coda kombiniert noch einmal einen pizzcato-Gang des
Kontrabasses mit synkopisch fillenden Akkorden. Wahrend der Bass schon
im viertletzten Takt den Dominantseptklang und im drittletzten Gber den
Leitton den Grundton h erreicht, reizt dasKlavier einen Vorhaltklang aus,
der erst an unbetonter Stelle im letzten Takt seine Auflésung erreicht.
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Einin dreisétzigen Sonaten eher als Abschluss gebrauchliches Scherzo
folgt hier bereits als Mittelsatz. Zu seiner frohlichen Stimmung passt die
einfache Reihenform, die durch drei Unisono-L aufe des Klaviers deutlich
gegliedert ist. Die ersten zwei von insgesamt drei thematischen Kompo-
nenten des Basses werden vom Klavier mit neutralem Material begleitet
und zeigen dabei dhnliche, sehr schlichte Bauplane,?” wahrend die dritte
Komponente die beiden Instrumente polymetrisch gegeneinander stellt.®
Hinsichtlich der Intervallgestaltung in der fihrenden Kontrabassstimme
dagegen sind die erste und dritte thematische Komponente verwandt, in-
sofern beide vorwiegend aus Sekunden und Quartspriingen bestehen; die
zweite Komponente unterbricht diese fast volkstiimlich anmutende Mel odik
Uberraschend mit einer Kette aus verminderten Oktaven und verminderten
Quinten:

NOTENBEISPIEL 43: Die drei Komponenten im Scherzo der Kontrabass-Sonate

Scherzo. Allegro assai
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Fur die Codagreift Hindemith noch einmal auf Phrase [a] zurlick, zer-
reifdt sie jedoch in sechs Fragmente, so dass sie erst nach insgesamt 14
Takten im als Flageolett erklingenden Grundton a endet.

A (T. 1-29) und B (T. 29-52) hért man die Komponenten-Abfolge [a+ a +aUberleitg.;
b+b' +b Uberl.]; das“+" bezeichnet unterschiedliche, stets sequenzierende Ergénzungen.
2 Apschnitt C (T. 52-77) besteht aus vertikal nicht synchronen Ebenen: im Kontrabass erklin-

gen Varianten eines 5/4-Segmentes, im Klavier ein Ostinato aus 4/4-Gruppen (s. die
eckigen Klammern im Notenbeispidl).
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Das Metrum wechselt innerhalb des 91 Takte z&hlenden Scherzosatzes
34mal zwischen 3/4 und 2/4. Der zentrale (oder hier besser: rahmengebende)
A-Dur/Moll-Septakkord (a/c/cig/e/g) erklingt 10mal in Abschnitt A und
17mal in der Coda. Dazwischen bertihrt der Satz fast alle denkbaren tona-
len Bereiche, doch erreicht Hindemith durch gleichsam voraushdrbare
Sequenzierungen® in diesem Scherzo auf struktureller Ebene ein dhnlich
horerfreundliches Resultat, wie esihm im Kopfsatz durch den raffinierten
Einsatz von Lagentausch und Farbgegensédtzen mit arco-, pizzcato- und
Flageolettspiel gelingt.

Der dritte Satz, das hintangestellte Molto Adagio, ist mit Abstand der
gewichtigstein dieser Sonate. Nicht nur ist er ungefahr doppelt solang wie
die beiden ersten zusammen;* auch sein thematisches Material und dessen
vielfaltige Verarbeitung sowie der Kontrast von gebundenen und ungebun-
denen Formen innerhalb des Satzes (Molto Adagio — Recitativo — Lied)
machen neugierig.

Strukturell hat Hindemith hier wieder eine altbekannte Form kreativ
abgewandelt. In grof3en Ziigen 18sst sich der Satz als Variationssatz horen:
Der Molto Adagio-Abschnitt umfasst das 13-taktige Thema sowie sechsim
Bauplan nur unwesentlich abweichende Variationen. Das Recitativo ist
thematisch und strukturell ebenso frei wie hinsichtlich seines stark fluktu-
ierenden Tempos und greift nur in seinen beiden Schlusstakten mit zwei
transponierten Erinnerungen auf das Anfangssegment des Themas zurick.
Und sogar das*“Lied” entpuppt sich als thematisch verwandt: Seine ersten
14 Takte sind eine siebte Variation des Themas. Nach einem Kontrast-
abschnitt, der mit denen friiherer V ariationen so wenig gemeinsam hat wie
diese untereinander, fuhrt Hindemith das K opfsegment mit Teilwiederho-
lungen im ritardando einer allméahlichen Aufldsung zu. Ganz am Schluss
folgt — a tempo, quasi als “Rausschmiss’ — eine neue, freche Version des
zweiten Segments. Insgesamt hort man also ein Themamit sieben Variatio-
nen und einem kurzen Echo in der Coda, wobei dieletzte Variation (wiein
zahlreichen klassischen V orbildern) nach einer verkniipfenden ad libitum-
Passage bzgl. Tempo, Metrum und Charakter eigene Wege geht.

Das Themaist schlicht gebaut: Ein 3+ 3+ 2/8 umfassendes Segment [&],
das melodisch zum Ausgangston zuriickkehrt, wird ergénzt durch ein ebenso
gebautes [a], das zum Zentralton h fuhrt. Nach einem Kontrast, der as

29Vgl. den taktweisen Abstieg inkleinen Terzenin T. 7-9, den Abstieg eines Dreitaktersin
groflen Terzenin T. 14-20, den Aufstieg in kleinen Terzen in T. 52-58 und T. 64-68 etc.

Opie Spieldauer des ersten Satzes betragt etwa 2'30", die des zweiten etwa 1'40". Der
Summe dieser beiden Sétze steht der abschlief3ende Satz mit Uber 8 Minuten gegeniiber.
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eine 3+ 3+ 2/8-Komponente plus 4/8-Ruckleitung angelegt ist, aber in den
Variationen in Kontur, Harmonik und Metrum stark verandert wird, erklingt
in[a'] eine mel odische Wiederholung von [a] mit neuer Harmonisierung.

Dasfolgende Notenbeispiel zeigt die melodisch fihrende Stimme jeder
Variante des Themas (mit Ausnahme der 64tel-Arabeske, mit der das
Klavier in Variation IV die thematischen Téne so virtuos umspielt, dass die
Linie nur noch andeutungswei se wiederzuerkennen ist):

NOTENBEISPIEL 44: Themaund Variationen im dritten Satz

[a] im Thema
Kontrabass, T. 1-3

[a] in Variation 1
Kontrabass, T. 14-16

[a] in Variation 2
Klavier, T. 27-29

[a] in Variation 3
Kontrabass, T. 40-42

f
[a] in Variation 5 A3
Klavier r.H., T. 66-68
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[a] in Variation 6 %’%@Q@
Klavier r.H., T. 76-78 3

Schluss des Recitativo
Kontrabass, T. 105-106

[a] im Lied

N :
Kontrabass, T. 107-108 ’LE—H—'E#P H— | i |
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Sonate fir Tuba und Klavier (1955)

Die letzte von Hindemiths Duosonaten fir je ein Orchesterinstrument
mit Klavier hat viel mit der vorletzten gemein. In beiden Féllen schreibt er
fr ein sehr tiefes Instrument, das sonst vor allem als begleitende Stimme
in Ensembles vertraut und selten solistisch zu héren ist; in beiden Féllen
entwirft er eine dreisétzige Sonate, in der ein scherzoartiger Satz an zweiter
Stelle vor einem langsameren, gewichtigeren dritten erklingt; und in beiden
Falen ist der abschlief¥ende Satz als Thema mit Variationen konzipiert.
Erwartet man nun aber ein innerlich verwandtes Werk, so wird man bald
eines Besseren belehrt.

Der Allegro pesante Uberschriebene Kopfsatz steckt voller ungewohn-
licher Details. Im Bereich der Struktur sind die Uberraschungen allerdings
noch Uberschaubar: Hindemith entwirft eine vielfarbige Exposition — die
drei thematischen Komponenten mit ihren Verarbeitungsformen werden
durch mehrere unabhéngige Motive unterbrochen® —, entwickelt dagegen
die umfangreiche Durchfiihrung bis auf die viertaktige Riickleitung aus
einer einzigen, aus sekundarem Material gebildeten K ombinationsphrase™
und beschrankt die Reprise auf kaum mehr als das Minimum aus den
Themen und der Schlussgruppe.

Etwas untiblicher ist die tonale Ausrichtung. Wahrend der Zentralton
b, quasi ganz nach Lehrbuch, in der Exposition das Hauptthema, in der
Reprise Seitenthema und Schlussgruppe beherrscht, bewegt sich die Ver-
ankerung zwischendurch zunachst chromatisch® und dannin Kleinterzen.®
Auffalig ist die relativ grofke Anzahl von Binnenorgel punkten,® die den
Eindruck erwecken, als wollte Hindemith in diesem Kopfsatz ein solides
Gerlist anbieten, von dem aus die beiden Folgesétze ihre Ausfliige in die
Zwolftonigkeit unternehmen kénnen.

3lHauptthemaT. 1-4 mit Erweiterung und Modulation T. 5-10;; Motive[a] [b] [a] T. 10-18;;
Hauptthema-Variante T. 18-21, Verarbeitungen Themenkopf T. 22-244, ThemaT. 24-28;.
Seitenthema T. 28-301 mit Verarbeitung T. 32-341 und 39-434; dazwischen Motive[c] [d] [d]
T.30-321, 34-391; Schlussgruppe T. 43-48.

32Vgl. T. 48-52 Klavier oder T. 54-60 Tuba: Beginn aus [c], Mitte aus [&], Ende aus [d].
33Uber hin den Motiven nach cin der Transposition, die den Hauptthemakomplex abrundet.

34\/om a des Seitensatzes zuriick nach ¢ fir die Motive, erneut zum a fur die abschlie3ende
Seitensatzverarbeitung, weiter nach fis, auf der die Schlussgruppe von Moll nach Dur fuhrt.

35Vgl. in der ersten Hauptthema-Erweiterung T. 5-6: fiinffach synkopischer Anschlag
fis/d/e, in Motiv [a] T. 10-13;: Binnenstimme h, in der Hauptthema-Variante T. 18-21;:
wiederholter Akzentton b, im Seitensatz T. 28-30;1 und 39-40: Liegeton a, T. 88-92: Binnen-
orgelpunkt b, in Motiv [d] T. 36-38: Liegetdneb, +f/c, + g, + des.
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Am frechsten gebérdet sich das Metrum. Die Tubaist vorwiegend im
6/4-Takt, das Klavier im 2/2-Takt notiert. Am Anfang des Satzes ist dies
far Horer alenfalls unterschwellig splrbar, denn wo dasKlavier wiein der
Begleitung des Hauptthemas Achteltriolen spielt, fallen diese mit den duo-
lischen Achteln der Tubaim 6/4-Takt zusammen, und nur die sekundaren
Taktakzente des 3 : 2 sind in Konflikt:

NOTENBEISPIEL 45: Das Hauptthemaim Kopfsatz der Tubasonate

Allegro pesante
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Auch in den Motiven, die Hindemith in den Hauptthemakomplex
einschiebt, wechseln die beiden metrischen Ordnungen ohne K onfrontation
miteinander ab:
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NOTENBEISPIEL 46: Metrik und Rhythmik der Motive [a] und [b] (T. 10-16)
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Die Diskrepanz dieser alternierend asynchronen Ordnungen verstérkt
sichinder imitatorischen Verarbeitung von Motiv [d], wo erstmalsein und
dasselbe Material zwei unterschiedliche metrische Formen annimmt. Sie
erreicht ihren Hohepunkt am Ende der Exposition, in den polymetrischen
Takten der Schlussgruppe:

NOTENBEISPIEL 47: Polymetrik in der Schlussgruppe (T. 43-47)
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In der Durchfiihrung ist die metrische Dichotomie aufgehoben: beide
Instrumente spielen im 2/2-Takt, nur einmal durch einen 7/8-Einschub des
Klaviers unterbrochen. Erst das Poco largamente der Riickleitung, in der
das Klavier mit einer fff-Variante des Hauptthemas auf die Reprise vorbe-
reitet, stellt die metrische Konfrontation wieder her.

In der konzentrierten Reprise bezieht Hindemith jetzt dasin der Expo-
sition metrisch zahme Seitenthema ins polymetrische Spiel ein, indem er
die Tuba, die hier ausnahmsweise in den 2/2-Takt einstimmt, von den auf
ale schwachen Taktzeiten fallenden Achteltriolen des Klaviers begleiten
|&sst. Es scheint, alswollte der Komponist schelmisch zeigen, dassfir eine
Gegenliberstellung konkurrierender metrischer Ordnungen nicht einmal
zweierlei Taktangaben nétig sind. Nach zwei Erweiterungstakten setzt Hin-
demith dieser Version des Seitenthemas noch die Krone auf, indem er den
duolisch/triolisch ausgedeuteten 2/2-Takt mit einem Flinftongang in punk-
tierten Vierteln durchbricht:

NOTENBEISPIEL 48: Polymetrik in der Reprise des Seitenthemas (T. 88-94)

tranquillo

e — . (Unmittelbar anschliel}end re-
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Klavier

Im zweiten Satz entwirft Hindemith einen &hnlichen, jedoch deutlich
verdichteten Grundriss. Die Tubastellt in unmittelbarer Folge ein 8-taktiges
Scherzothemaund ein 5%4-taktiges lyrisches Themavor. Nach einer kurzen
Uberleitung fiigen die Duopartner gemeinsam eine quasi hemiolische dritte
Komponente hinzu, die nach Des-Dur, der Grundtonart des Satzes, zurtick-
fahrt. Die Wiederholung der beiden Themen im vierstimmig homophonen
Klaviersatz wird von der Tubamit einer staccato-Gegenstimme untermalt.
Eine Teilsequenz des lyrischen Themas beschliefst den Rahmenabschnitt
und fihrt mit grof3em crescendo zum Kontrastabschnitt.
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Dieser im ff beider Instrumente und einer durchgehenden toccaten-
artigen Achtelbewegung im Klavier dul3erst klangméchtige Mittelteil basiert
wie die Durchfiihrung des K opfsatzes auf einer einzigen melodischen Kom-
ponente, die hier alerdings nicht wieim Kopfsatz verarbeitet, transponiert
und zwischen den Instrumenten hin und her geworfen, sondern viermal in
der Tuba notengetreu wiederholt und erst beim fiinften Einsatz geringfigig
abgewandelt wird. In der Reprise kehrt Hindemith etliche der Parameter um:
Vertauscht ist nicht nur die Reihenfolge der Instrumente (das Scherzothema
erklingt zunéchst im Klavier und erst dann in der Tuba), sondern auch die
Reihenfolge der Ereignissein jedem Taktschlag: statt eines betonten Thema-
tones, der durch eine von der Gegenstimme unterstiitzte Pause ergénzt
wird, erklingt die melodische Kontur in beiden Einsétzen um einen halben
Schlag verschoben. Auf den ersten Einsatz des Scherzothemas im Klavier
folgt das lyrische Thema zunéchst wieder in der Tuba, doch das Klavier
kann seinen eigenen lyrischen Beitrag offenbar nicht erwarten und spielt
eineVersion des Seitenthemas schon a s Gegenstimme zum Scherzothema
der Tuba. Auch die hemiolische Schlusskomponente erfahrt durch eine
Erweiterung auf das Doppelte ihres urspriinglichen Umfangs eine wesent-
liche Verénderung. Die Coda schliefdlich verbindet eine zarte Klavier-
Imitation der Mittelteil-K omponente mit einer Beruhigung und Ausdiinnung
beider Stimmen, die in pp staccato verklingen.

Waéhrend die Gesamtstruktur des Satzes al so auch fur Horer gut Uber-
schaubar ist —siekonnteas[abca b’ b" [ x xxxx'|a" b" abc'|x"..]
beschrieben werden — hat Hindemith sich fur die vertikale Gegenliber-
stellung innerhalb der Phrasen sowie fir deren Ton- und Intervallstruktur
alerlei Uberraschungen einfallen lassen. Im achttaktigen Scherzothema
z.B. besteht der homophone Klaviersatz aus zwei rhythmisch identischen
Viertaktern, deren erster durch einen Binnenorgel punkt auf f zusammen-
gehalten wird. Die melodisch fuhrende Tubajedoch ignoriert diese eindeuti-
ge Gliederungsvorgabe und geht unabhangige Wege: I hr erster, rhythmisch
gleichméaliiger Dreitakter ist durch den anschlief3enden Nonensprung ton-
lich und durch den Wechsdl zur legato-Artikulation auch charakterlich vom
Folgenden abgesetzt. Die zweite Teilphrase, wieder ein Dreitakter, beginnt
und endet in legato-Bogen, die durch aufstei gende Septen auffallen. Der ver-
bleibende Zweitakter wird als Zusammenziehung dieses |egato-Rahmens —
ohne die Septspriinge und den pausendurchsetzten Ubergang — gehort.

Beide Instrumente durchlaufen im Scherzothema alle 12 Halbttne. In
der Tubaist die Zwoélftonanspielung relativ stringent, insofern schon der
erste Dreitakter sechs verschiedene Tone einfihrt, die spéter, unterbrochen
durch Wiederaufnahme bereits gehérter Tone, erganzt werden:
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NOTENBEISPIEL 49: Das Scherzothemaim zweiten Satz der Tubasonate

Allegro assai
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Im unmittel bar anschlief3enden lyrischen Themaintegriert Hindemith
gleich drei (hier fallende) Septspriinge und spielt auf neue Weise mit dem
Gegensatz von Zwei- und Dreiteilung: Die Kontur der Tuba besteht unter
dem durchgehenden legato-Bogen aus einem Zweitakter, dessen nur durch
die Umkehrung des letzten Tonschritts unterschiedener Sequenz und einem
etwas kiirzeren Schlussglied. Dazu spielt das Klavier ein durch drei Lagen
versetztes, insgesamt 6/4 umfassendes Motiv, das von der linken Hand
jeweils kanonisch imitiert wird:

NOTENBEISPIEL 50: Das lyrische Themaim zweiten Satz der Tubasonate
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Die Schlussgruppe des Abschnitts schliefdlich fiigt den klassischen Fall
der 2-zu-3-Vertauschung hinzu, indem die 2/2-Takte hemiolisch mit vier
3/4-Gesten gefillt werden. (In der Reprise, wo die Schlussgruppe auf die
synkopisch verschobene Themengegentiiberstellung folgt, sind es sogar sechs
Gesten, die hier pp klingen und nur diinn getupft begleitet werden).

Klavier

NOTENBEISPIEL 51: Die hemiolische Schlussgruppe im Rahmenteil
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Dieim Mittelteil funffach wiederholte und in der Codaalsleises Echo
wieder aufgegriffene Kontrastkomponente verbindet denin den Themen je
einzeln auftretenden doppelten Septsprung mit der die Schlussgruppe
kennzeichnenden Hemiole:

NOTENBEISPIEL 52: Die Kontrastkomponente

S R o

Auch in dieser Sonateist der abschlief3ende dritte Satz der gewichtig-
ste. Wiein der Kontrabass-Sonate auf3ert sich dies schon in der Lénge, in-
sofern das Tempo (Moderato, commodo) eine Spielzeit von gut 6 Minuten
erfordert, die damit deutlich Gber der Summe der vorangehenden Sétze liegt
(I=320", 11 =1'25", zusammen 4'45").Hinsichtlich seiner Form allerdings
verhdt sich dieser Schlusssatz komplementér zu seinem Gegenstiick. Ver-
barg sich im krénenden Satz der Sonate fir das tiefste Streichinstrument
hinter dem neutralen Satztitel Molto Adagio ein Thema mit sechs Varia-
tionen, so entpuppt sich hier das ausdriicklich mit dem Wort Variationen
Uberschriebene Finale als ein Sonatensatz, der sich von klassischen Vor-
bildern allenfalls dadurch unterscheidet, dass alle “Verarbeitungen” einen
hohen Grad an Ornamentierung zeigen.

Der Aufbau ist transparent. Auch as Hoérer erkennt man sofort, dass
Hindemith die musikalische Substanz der Takte 1-37, gegen Ende des
Satzes transponiert wiederholt (vgl. T. 87-123)). Der zwischen Exposition
und Reprise liegende Durchf iihrungsabschnitt durchl&uft zahlreiche Tempo-
und Stimmungsnuancen: Einem langen Abschnitt unter der Uberschrift
Scherzando, I'istesso tempo (T. 37-74) folgt eine Passage, die aufgrund
ihrer vom Komponisten erbetenen starken Temposchwankungen wie ein
Rezitativ der Tubaklingt und vom Klavier auch entsprechend, d.h. mit nur
skandierend eingeworfenen Liegeklangen, begleitet wird.*

Die Exposition ist aul3erst raffiniert angelegt, insofern Hindemith hier
flr Horer gut Uberschaubare Komponenten mit interessanten unterschwel-
ligen Unregelméfiigkeiten verbindet. Zunéchst stellt die Tuba das Haupt-
thema, ein charakteristisches Motiv, einen neutralen Gang in Viertelnoten

BDieses Rezitativ besteht seinerseits aus drei Segmenten: Lento—-accel .—rit.—accel.—
rit.—accel.—rit.—a tempo-rit.—accel.—agitato (T. 75-80), Allegro—rall.—-moalto-rit. (T. 80-82)
und Lento—poco accel.—riten.—ento—rit. (T. 83-86).
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und einen gestischen Abschlussvor. In einer kurzen Verarbeitung wird das
Hauptthema in der Oberstimme des Klaviers imitiert (um zwei Oktaven
und eine kleine Terz hoher transponiert), bevor die Tuba mit einer Fort-
entwicklung des Motivs einfdllt, die sie ihrem Partner zum imitatorischen
Spiel zuwirft. Daran schliefdt sich das Seitenthema an, das Uber einem
jeweils auf den ersten vier Viertelschldgen der 3/2-Takte wiederholten
Orgelpunktton a von der Tubavorgestellt und vom Klavier untransponiert
wiederholt wird. Zwei leise und rhythmisch ruhige Schlussgruppenmotive
mUnden Uberraschend in eine neue V erarbeitung des Hauptthemakompl exes.
Hier versetzt Hindemith das seines eintaktigen Kopfes beraubte Haupt-
thema sowie das anschlief3ende Motiv um einen Ganzton nach oben und
leitet damit zur Durchfihrung Uber.

TABELLE 4: Aufbau der Exposition im dritten Satz der Tubasonate

I Takt [l Takt " Takt
Hauptth. Tuba 1-4, Seitenth. Tuba 18-21, Hth. o Kopf 32-14,
Motiv 4-6, Bricke 21-22, Motiv/Uberl. 34,-37,

Viertelgang  6;-9,  Seitenth.r.H. 22-25,
Abschluss 9-10, Schigr.motive 25-31
Hauptth. r.H.  10-13
Motiv verarb. 13,-17

Das Hauptthema ist konsequent 12-t6nig; einzig die verzierenden
Nebennoten in den Punktierungsgruppen des zweiten Taktes greifen den
unmittelbar vorher eingefihrten Ton noch einmal auf. Allerdings sorgt so-
wohl die sehr einprégsame Gestik alsauch die Rickkehr zum Ausgangston
am Ende des Abschnitts daftir, dass man nirgends die tonale V erankerung
vermisst. Diestrifft verstérkt auf das 10-t6nige Seitenthema zu, in dem der
Aufbau aus einer 4/2-Figur und zwei je eine Kleinterz hoher versetzten
Sequenzen eine unangestrengte Orientierung garantiert:

NOTENBEISPIEL 53: Haupt- und Seitenthema im dritten Satz der Tubasonate

Variationen: Moderato, commodo
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
|
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Wie der Hauptthemakomplex endet auch die Exposition mit der Riick-
kehr zum Anfangston (enharmonisch as cis). Der Scherzando-Abschnitt
der Durchfihrung besteht horizontal aus zwei ungleichen Komponenten
und trennt zudem die beiden Duopartner. In einem ersten, in der Ausdeh-
nung dem Hauptthemakomplex der Exposition entsprechenden Klaviersolo
wird dessen melodischer Verlauf in der rechten Hand ornamental umspielt,
in einer Rhythmik, die Punktierungsgruppen mit Triolen unterbricht. (Das
Notenbeispiel zeigt nur die Hauptthema-Variante, mit Kreisen um die 12
Halbtone). Den fast dreimal so langen zweiten Abschnitt bildet ein zweites,
ausgedehnteres Klaviersol o, das die rhythmische Kombination frel weiter-
spinnt, umrahmt von zwei identischen Einwirfen der unbegleiteten Tuba,
denen Hauptthema-Varianten vom Scherzando-Beginn zugrunde legen:

NOTENBEISPIEL 54: Das Hauptthemain Klavier-Umspielung und Tuba-Einwurf

Scherzando, l'istesso tempo

Das Rezitativ schliefdt an diese Entwicklung an, indem aus dem zwei-
fachen Tuba-Einwurf ein zweifach identisch harmonisierter Hauptthema-
kopf abgespalten wird, dessen langer Nachklang im ersten Lento den ad
libitum-Passagen der Tubaunterliegt. Erst nach dieser weiteren Verkiirzung
auf dasdreitonige Anfangsglied setzt das Hauptthema fir die letzten sechs
Takte des Rezitativs ganz aus.*” Allerdings komponiert Hindemith eine mit
dem Thema entfernt verwandte Klammer, indem er die Antwort, die die
Tuba zu Beginn des Lento in den Nachklang des harmonisierten Themen-
kopfes hineinspielt, im letzten Rezitativtakt noch eéinmal notengetreu zitiert.

3"Das zwélftonmateria als sol ches, ohne seine im Thema vorgegebene Reihenbildung,
spielt alerdingsim Hintergrund weiterhin eine Rolle. Dies zeigt sich besondersdeutlichin
den beiden Allegro-Takten im Zentrum, die vom Klavier mit zwei arpeggierten, durch ff-
Lautstarke unterstrichenen Zwdlftonakkorden eingeleitet werden. Zudem ergibt sich im
Zusammenhang mit dem elf Halbténe umfassenden harmonisierten Themenkopf ein
Zwodlftonbestand, insofern die Tuba an beiden Stellen (T. 75 und 79) mit dem zum vollen
Aggregat fehlenden Ton a einsetzt. Vgl. hierzu Andreas Traub, “Zur Sonate fiir Basstuba
und Klavier”, in Ulrich Tadday, Hrsg., Der spate Hindemith, S. 137-150 [145].
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In der Reprisegreift die TubaMaterial und Tempo der Exposition auf,
wahrend das Klavier der Bewegung im Moderato, commodo eine brillante
Arabeskein durch die gesamte Reprise laufenden Sechzehnteln entgegen-
setzt. Insgesamt spielt Hindemith in der Reprise auf interessante Weise mit
Wiederaufnahme und Abwandlung: War das Hauptthema zu Beginn der
Exposition nur von der linken Hand des Klaviers in einer unter der Tuba
liegenden Lage begleitet, so trifft esin der Reprise einzig auf diesen Lauf
im hochsten Diskant. Wahrend die Tuba das Hauptthemain der Exposition
auf deseinfiihrte, in der Hauptthemaverarbeitung vom Klavier gefolgt auf e,
beginnt siein der Reprise auf b, so dass das (diesmal im Bassimitierende)
Klavier die Verarbeitung mit dem Ausgangston des bzw. cis beginnen
kann. Und endete die Exposition mit der Riickkehr zum Ausgangston des
dritten Satzes, dem auch den zweiten Satz ankernden Ton des, so schliefit
die Reprise nun auf b — dem Zentralton des ersten Satzes.

Den Satzschluss bildet eine finftaktige Coda, in der die Tuba diesen
Anker mit drei lang gehaltenen T6nen in der tiefen, hohen und mittleren
Oktave bestétigt, wahrend das Klavier in ametrischen 10/16-Gruppen noch
zwischen b-Moll und B-Dur schwankt, bises sich im letzten synkopischen
Anschlag fur den B-Dur-Dreiklang entscheidet.

Die beiden leider nicht hdufig genug aufgefiihrten Duosonaten, die
dem Klavier dastiefste Streich- und dastiefste Blechblasinstrument gegen-
Uberstellen, sind grofZartige, auch fur Horer &ulferst befriedigende Werke,
die den reifen Komponisten in idealer schépferischer Freiheit zeigen.



