[11. Funf Werke fur drea bisacht Musiker

DaHindemith seinein den Jahren 1922-1927 unternommene moderne
Wiederbelebung von Werken in der Nachfolge von Bachs Brandenbur gi-
schen Konzerten als“ Kammermusiken” bezeichnet, ist dieser sonst fir das
klein besetzte instrumentale Zusammenspie geléufige Begriff hier nur nach
entsprechender Abgrenzung anwendbar. Tatséchlich verwendet Hindemith
den Terminus historisch korrekt, denn “Kammermusik” war ursprunglich
Musik, die im Gegensatz zur Kirchenmusik fur die firstliche “Kammer”,
also den weltlichen Gebrauch bestimmt war: nicht in erster Liniefur geistli-
che Erbauung und Gotted ob, sondern vielmehr fir den emotionalen Genuss
der Horer, dievirtuose Darbietung der Musiker und die stol ze Sel bstprésen-
tation des veranstaltenden Hofes. Kammermusik in diesem Sinne umfasste
noch bisins 18. Jahrhundert hinein Kompositionen fur nur einen Musiker
ebenso wie Werke, in denen solistisch agierende Instrumentalisten einem
kleinen Orchester konzertierend gegentibertraten.

In diesem Kapitel jedoch geht es speziell um Werke, die von einer
kleinen Gruppe gemeinsam musiziert werden. Hindemiths CEuvre umfasst
vier Trios, neun Quartette, zwei Quintette sowie je ein Septett und ein
Oktett. Unter diesen insgesamt 17 Werken sind neun ausschliefdlich fur das
Zusammenspiel von Violing(n), Bratsche und Cello instrumentiert, drei
weitere sind auf Blaser beschrankt (die Kleine Kammermusik op. 24/2, das
Septett und die Sonate fiir vier Horner), wéahrend die tbrigen finf gemischte
Besetzungen vorsehen, teilweise mit Klavier. Der Entstehungszeitraum
Uberspannt beinahe das gesamte berufliche Leben des Komponisten: Das
Andante und Scherzo fur Klavier, Klarinette und Horn entstand in seinem
18., das Oktett fur Blaser und Streicher in seinem 63. Lebengahr.

Eines der analysierten Werke, das Klarinettenquintett, liegt in zwei
Fassungen vor. Wieim Falle des ebenfalls 1923 entstandenen Liedzyklus
Das Marienleben und der bald danach komponierten Opern Cardillac und
Neues vom Tage fihlte Hindemith sich in den frihen Nachkriegsjahren
gedréngt, eine “reifere” Fassung zu erstellen und als definitiv zu erklaren.
Weder das Publikum noch die Musikwissenschaft sind ihm in dieser Ein-
schétzung gefolgt, da seiner kritischen Feder allzu viel jugendlich Wildes
und interessant Kontrastreiches zum Opfer fiel. Diein diesem Kapitel ent-
haltene Darstellung des Quintetts bezieht sich auf die Originalfassung.
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Streichquartett op. 22 (1921)

Nachdem der Schott-Verlag 1994 posthum Hindemiths erste léangere
Komposition verdffentlicht hat, muss die bis dahin tbliche Z&hlung seiner
Streichquartette revidiert werden: Wir wissen nun, dass er insgesamt sieben
Werke dieser Gattung geschrieben hat. Mit dem 1915 entstandenen op. 2,
das noch deutliche Anklénge an Mendel ssohn, Berlioz, Wagner und Dvorak
erkennen |&sst, gewann der 19-Jahrige den Preis des Hoch’ schen Konser-
vatoriums fir die beste Komposition des Jahres. Vier Jahre spéter fand er
sich as Soldat an der Westfront einem musikliebenden Offizier zugeteilt,
der ihm gestattete, mit drei weiteren Streichern Kammermusik zu machen;
hierfir schrieb er sein zweites Streichquartett. Das dritte, op. 16, entstand
1920, alsHindemith bereits als hervorragender Geiger und (bald verstérkt,
spéter ausschliefdlich) Bratschist Uber die Frankfurter Umgebung hinaus
Bekanntheit zu erlangen begann. Die Urauffihrung zum Abschluss der
ersten Donaueschinger Musiktage im Sommer 1921 war ein triumphaler
Erfolg; sieetablierte das zu diesem Anlass erstmal s zusammengekommene
spétere Amar-Quartett! al's eines der fiihrenden deutschen Ensembles und
Hindemith als eine der grof3en Begabungen unter den jungen Komponisten
Europas. Zwei weitere Streichquartette, op. 22 (Herbst 1921) und op. 32
(1923), schrieb Hindemith ebenfallsim Kontext des eigenen kammermusi-
kalischen Konzertierens. Danach vergingen zwanzig Jahre, bis er sich der
Gattung fur weitere zwei Werke erneut zuwandte.

Als erfolgreichstes von dlen erwies sich das am 4. 11. 1922 wie schon
sein Vorganger im Rahmen der Donaueschinger Musiktage uraufgefihrte
op. 22. Es gehort bis heute zu den beliebtesten Werken des Komponisten;
das Amar-Quartett selbst fiihrte es nach Hindemiths A uftrittsnotizen 127mal
auf. Die Anlageist flnfsétzig; die Sdtze -1 und 1V-V sind durch attacca-
Ubergange zu groReren Einheiten zusammengefasst.” Die so entstandene
Form in drei Blocken verleiht dem Mittel satz besonderes Gewicht.

lZu diesem Zeitpunkt bestand das Quartett aus Licco Amar und Walter Caspar, Violinen,
Paul Hindemith, Viola und Rudolf Hindemith, Violoncello.

Diese Gruppierung hat ihr Vorbild u.a. in Mahlers 5. Sinfonie. In beiden Werken besteht
das erste Paar aus einem sehr langsamen und einem sehr schnellen Satz:

Mahler: 1. Trauermarsch — 2. Stirmisch bewegt. Mit grofiter Vehemenz;

Hindemith: | Fugato. Sehr langsame Viertel — I Schnelle Achtel. Sehr energisch.
Dem folgt jeweils ein maliig schnelles Mittel stiick:

Mahler: Scherzo. Kréftig, nicht zu schnell; Hindemith: Ruhige Viertel. Stets flieRend.
Der abschlieffende Doppelsatz beginnt ruhig und gipfelt in einem fréhlichen Rondo:

Mahler: 4. Adagietto. Sehr langsam — 5. Rondo-Finale. Allegro;

Hindemith: 1V M&Rig schnelle Viertel — V Rondo. Geméchlich und mit Grazie.
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Die Sétze I-11 sind nicht nur durch Hindemiths Spielanweisung “folgt
sofort” verbunden, sondern auch durch den jeweils einstimmigen Beginn,
die verwandte Struktur sowie durch gemeinsame motivische Komponenten.
So entsteht eininnerer zusédtzlich zum aulReren Zusammenhang, obwohl die
Uberschriften im einen Fall die polyphone Textur (“Fugato”), im anderen
ein Ausdruckselement in den Vordergrund stellen (“ Sehr energisch”).

Das erdffnende langsame Fugato ist ein Zwitter in gleich dreifacher
Hinsicht: bezliglich der Textur —auf einen elftaktigen, streng kontrapunkii-
schen Beginn folgen Passagen, die homorhythmische Begleitstimmen und
sogar akkordische Unterlegung einbeziehen; beziiglich der Form — der
Weg des einstimmig eingefihrten “ Subjektes’ durch alle Instrumente und
verschiedene Tonarten | &sst einen fugenartigen Bauplan erwarten, doch die
zunehmende Virtuositét im Mittelteil und die variierte Reprise erinnern
eher an eine monothemati sche Sonatensatzform; und bezliglich destonalen
Bezugs im Subjekt selbst, das sich von G-Dur nach cis-Moll zu wenden
scheint, jedoch erst mit dem Anfangsmotiv des Kontrapunktesin Cis-Dur
abgerundet ist.

NOTENBEISPIEL 55: Das Fugato-Subjekt im ersten Satz von op. 22
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Fugato. Sehr langsame Viertel
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Die'Exposition’ des um das Subjekt al's einzige thematische Kompo-
nente kreisenden Sonatensatzes endet zu Beginn von T. 20, Uberlappend
mit einem neuen Subjekt-Einsatz der Viola. Sie umfasst zunéchst Einsétze
inallenvier Instrumenten auf Tonen, die chromatisch um den Ausgangston
g angesiedelt sind. Nach dem einstimmigen Vortrag der ersten Violine
folgt ein Einsatz der Viola auf f, den die Violine kontrapunktiert. Nach
einem dreitaktigen Zwischenspiel, dessen Sequenzen den polyphonen Satz
fortspinnen, wird der leicht variiert und verkirzt im Cello erklingende dritte
Subjekt-Einsatz auf as von den beiden bisherigen Instrumenten mit einer
Gegenstimme in parallelen Sexten begleitet, der sich die zweite Violine
homorhythmisch anschlief3t. Der erwartete vierte Einsatz in der zweiten
Violine besteht nur noch aus zwei unterschiedlichen Variationen des
Subjektkopfes, ist jedoch as einziger vierstimmig polyphon gesetzt. Das
Tempo beschleunigt sich hier erstmals, wird aber sofort wieder abgefangen
in den drei Takten, die den Abschnitt “gehalten ... ritenuto” beenden. Die
dynamische Entwicklung entspricht der desMaterids. Diedre vollsténdigen
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Subjekteinsdtze sind pp sehr weich und innig markiert; das erste Zwischen-
spiel bluht kurz zu einem mf warm auf, wahrend sich das Nachspiel des
Abschnitts vom crescendierend-dréngenden Rudimentar-Einsatz bis zum
f steigert, bevor esim ritenuto mit molto dim. zum pp zuriickkehrt.

Der zweite, durchfihrungsartige Abschnitt besteht aus drei Takten in
langsamen Vierteln, achtzehn Takten durchgéngiger Temposteigerung bis
zum Presto und acht Takten allméahlicher Beruhigung. Angesichts zweier
Subjekteinsdtze (beide in Violine I1: gleich zu Beginn leicht verkirzt, nach
viertaktigem Zwischenspiel stark variiert und mit Binnenwiederholung)
glaubt man zunéchst einen weiteren Fugato-Abschnitt zu hdren, zumal die
ersten Takte polyphon gestaltet sind und mit dem Aussetzen der Oberstim-
me einer typischen Anforderung der barocken Form gentigen. Doch schon
die diese Einsdtze verbindenden Takte koppel n erneut zwei Instrumente zu
Sextenparallelen, und der zweite Einsatz selbst, der nach einem crescendo
bereits in ff ertdnt, wird von halbtaktigen Akkorden mit emotionalen fp-
Akzenten in den unteren sowie von Trillerketten und L&ufen in der ober-
sten Stimme deutlich nicht-polyphon gestiitzt.

Im virtuosen Zentrum des Abschnitts fiihrt Hindemith drei neue Kom-
ponenten ein, die im zweiten Satz des Werkesin abgewandelter aber wie-
dererkennbarer Form aufgegriffen werden; zur Unterscheidung von Phrasen
sind sie hier mit griechischen Buchstaben gekennzeichnet: o, eine Tonwie-
derholung, wird bei ihrer Einfihrung mit Septaufschwung und jambischem
Auftakt unterstrichen; B ist eine Sechzehntelfigur, dieeineVariantedesim
Subjekt nach der Pause neu einsetzenden Viertonabstiegs in Achteln mit
Tonpaaren kombiniert, die mittels einer Tonwiederholung verkniipft sind;
und iny zeichnen drei chromatische Tonpaare einen schwingenden Abstieg.

Viel lebhafter
g = o m e ea e

¥ NOTENBEISPIEL 56:
Drei neue Komponenten
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Auf dem Hohepunkt des Abschnitts ergibt die Kombination aus  +y
eine latent zweistimmige Skala, deren Oberstimme in Ganztonschritten
Uber einer Unterstimme in vertauschten Halbtonpaaren absteigt.

NOTENBEISPIEL 57: Skalenabstieg in latenter Zweistimmigkeit aus p und y
VIII (imitiert V11 T. 43-46)
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Die‘Reprise’ des monothematischen Sonatensatzes beginnt mit einer
notengetreuen Wiederholung des polyphonen elftaktigen Anfangs, im Cello
begleitet von sehr leisen pizzicato-Vierteln, die jedoch keine kadenzielle
Verankerung fir das Subjekt, seinen Kontrapunkt und das aus Sequenzen
gebildete Zwischenspiel erzielen. Die zwei weiteren, modifizierten und ver-
kirzten Subjekt-Einsdtze erklingen nicht in den hinzutretenden Stimmen,
sondern diesmal erneut in Violine | und Viola. Kontrapunktische Gegen-
stimmen treten gegentiber nur begleitenden immer mehr zurtick, und der
Abschnitt endet bald mit einer kurzen Fermate.

In der elftaktigen Coda erklingt die erste Hélfte des Subjektes wieder
in der ersten Geige, zunéchst alein Uber einem Akkord, sodann in Terz-
parallelen und schliefdlich — reduziert auf den Themenkopf — noch einmal
in unbegleitetem ppp, in dessen verlangerten Abschlusston die anderen
Streicher mit einem leisen, dreifachen Akkord einfallen. Wie die Analyse
zeigt, mischt Hindemith an jedem Punkt dieses Satzeswie mit feiner Ironie
Merkmale eines Fugatos mit denen einer Sonatensatzform.

Der Ubergangd os anschlief3ende zweite Satz dagegen ist im Ganzen als
Sonatensatzform nach klassischen Vorbildern gebaut. Zusétzlich spiegelt
Hindemith die Satzstruktur jedoch zweimal im Klein- und Kleinstformat.
Die erste Diminution erklingt gleich zu Beginn: Das knappe Hauptthema
mit seiner ersten Entwicklung, Wiederaufnahme und Abrundung ist als
Miniatur-Sonatensatz angelegt; es gibt eine ‘ Exposition’ aus drel themati-
schen Komponenten in T. 1-3,* eine ‘ Durchfiihrung’ dieser Komponenten
unter Heranziehung zweier neuer Figuren in T. 4-10, eine ‘Reprise’ in
T. 11-13, die mit der ‘Exposition’ weitgehend aber nicht vollkommen
identisch ist, und eine Miniatur-Codain T. 14.

3n Anlehnung an die gangigen Bezeichnungen Hauptthema, Seitenthema, Schlussgruppe
kénnte man von Hauptmotiv (T. 1), Seitenmotiv (T. 2) und Schlussmotiv (T. 3) sprechen.
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Die drei Segmente des Hauptthemas, eingefihrt in Takten mit ganz
unterschiedlicher Metrik (§ + 3 + 3), sind unschwer a's Varianten der drei
in der Durchfiihrung des Fugato-Satzes eingefiihrten, dort mit griechischen
Buchstaben identifizierten Komponenten zu erkennen. Die Komponente o
verwirklicht ihre beharrliche Tonwiederholung hier wie zuvor in ff, mit
funf akzentuierten, ausschliefdlich mit Abstrich zu spielenden Achtelschl&-
gen eines funfstimmig gesetztem cis. Dieser Ton —im Fugato als Tritonus
zum Ankerton g schon in der zweiten Halfte des Subjektes etabliert —dient
dem zweiten Satz ds tonales Zentrum, das durch seinen chromatischen
Nachbarn ¢ wiederholt in Frage gestellt wird. Die Komponente 8 besteht
wie zuvor aus einer Reihung je zweier Tonpaare, die durch Tonwieder-
holung verknipft sind, sich aber hier (anders als im vorangehenden Satz
und der spéteren Entwicklung) Gber einem Orgel punkt erheben. Die Kom-
ponente y schliefdlich greift —in staccato und zundchst engster Chromatik
—diefallende Linie aus jeweilsin sich aufsteigenden chromatischen Ton-
paaren auf. Insofern dieses dreitaktige Thema unisono vorgestellt wird,
entspricht esin der Textur dem ersten Subjekt-Einsatz des Fugato.

NOTENBEISPIEL 58: Das Hauptthema des zweiten Satzes mit o,  und y

Schnelle Achtel. Sehr energisch
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In der * Durchfiihrung’ dieses Materialswird o zunéchst noch identisch
wiederholt, in 3 verlassen die I nstrumente die Unisono-Bindung, und vy trifft
nicht nur auf andere Varianten des Skalenabstiegsin den tiefen Streichern,
sondern steht zudem in auf funf Achtel verléngerter Form einem erneuten o
kontrapunktisch gegentiber. In einem von mf ausgehenden crescendo durch-
laufen die drei Komponenten sodann wechselnde Gegentiberstellungen,
wobei sie zwel weitere Figuren einbeziehen: einen chromati schen Doppel -
schlag in Umkehrung (8) und einein der Artikulation mit  verwandte, wie
diesein Terzen aufwarts verschobene Viertongruppe (g).

NOTENBEISPIEL 59: Die neuen Figuren der Miniatur-Durchfiihrung

mf cresc.
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Der Aufwértsgang mit €, der Uber einem vierstimmig akkordischen o
beginnt und mit & in Sextenparallele fortgefihrt wird, leitet zur * Reprise’
uber. Inihr klingt o in siebentonig akkordischem Satz tber cis, wahrend 3
und y das urspriingliche Unisono wiederherstellen. Eine Anschlusspartikel
aus d —ein alle Instrumente Uber einer Wiederholung der tiefen Oktave c
vereinender chromatischer Doppel schlag um ¢ (wie zuvor in Umkehrung) —
beendet den Hauptthemakomplex, der vom Folgenden durch eine General -
pause — ebenfalls im Miniaturformat, von der Dauer einer Sechzehntel —
abgesetzt ist.

Auf der Ebene des Quartettsatzes als Ganzem folgt jetzt eine freie
Verarbeitung des Hauptthemakomplexes (T. 14-38), die wieder aus drei
Segmenten besteht. Im ersten kombinieren die Violinen ein aus d entwickel -
tes melodisches Motiv in Zigeunerskala und -rhythmus mit dem als Bass-
Ostinato wiederholten Achtelpaar cis-e, das gleich anschlief3end alle Stim-
men vereinnahmt und eine fast brutal wirkende Schlusspartikel bildet. Ein
zweiter Ablauf mit dem transponierten Violinen-Motiv wird zundchst
durch Léufe in den tiefen Instrumenten sanfter aufgefangen, fuhrt aber
dann zu demselben brutalen Abschluss. Im zweiten Segment, das nach
einer erneuten General pause von einer Sechzehntel Dauer beginnt, isoliert
Hindemith den Kopf des aus & entwickelten melodischen Motivs und | &sst
ihn im Unisono aller Stimmen abwaérts steigen, wobei die auf den chroma-
tischen Doppel schlag reduzierten Endglieder mit den—in diesem Fall nicht
vertauschten — Tonpaaren von y (f-e, e-dis, es-d) zum mit o einsetzenden
dritten Segment auf cis Uberleiten. Dessen elf Takteldsen das Hauptthema:
Material in enem Instrument nach dem anderen zu Laufen auf, wobei der
Zentralton cis schrittweise seinem Herausforderer cweicht: in T. 30 enthalt
das akkordische o sowohl cis as auch c¢; ab T. 31 wiederholt das Cello
einen chromatischen Abwértsgang von g nach c; in T. 32 vortbergehend
und inT. 36-38 dauerhaft intonieren die | nstrumente einen ausnahmsweise
nicht durch fremde Tone hinterfragten C-Dur-Dreiklang. Die erste Geige,
die nach einer sechsfachen p-Variante e-f, f-ges ihren oktavgebrochenen
chromatischen Aufstieg endlich zu einem lang gehaltenen hohen g verlén-
gert, lasst dasritenuto anschlieffend unbegleitet ausklingen und leitet dann
mit a-g-a zum auf h beginnenden Seitenthema des Satzes Uiber.

Dieses Seitenthema bildet einen deutlichen Kontrast zum Hauptthema.
Die mel odische Oberstimme, die sich Hindemith pp sehr zart und grazioso
vorstellt, umspielt legato und in grof3er Hohe einen Skalenabstieg, der
seine Tone zunéchst aus H-Dur bezieht (h-ais-gis-fis-e-dis), bis er in die
Tonart einschwenkt, die die drei tieferen Streicher vom Themenbeginn an
in einem um den Es-Dur-Dreiklang gebildeten Ostinato postulieren.
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NOTENBEISPIEL 60: Das Seitenthema und seine Ostinatobegleitung

a tempo (grazioso)

Ostinato 2
Ostinato 1 mit z-Lﬁnge, Umspielung des Dreiklangs es-g-b um es-g-a

Die Tatsache, dass das erste Ostinato hinsichtlich seiner Ausdehnung
nicht mit der Phrasenldnge des Themas kongruent ist, setzt sich fort: der
melodischen Fortspinnung, die die 5/4-Lange des ersten Ostinatos Uber-
nimmt, und ihrer Sequenz stellen die drei begleitenden Streicher ein neues
Ostinato entgegen, das mit seiner 3-L dnge erneut unabhéngig gliedert. Das
Spiel mit den polymetrisch konkurrierenden Phrasen setzt sich auchin der
Seitenthemaverarbeitung (T. 48-83) fort, die durchgangig von umspielten
Orgel punktquinten oder -dreiklangen unterstrichen ist.*

Dabei baut Hindemith die ganze, 45 Takte umfassende Passage erneut
als Sonatensatz en miniature, der wieim Fugato nur ein Thema kennt, das
dazu noch (fir dieses Werk und auch fur Hindemith Gberhaupt ungewohn-
lich) génzlich monodisch, d.h. als Mel odiestimme mit stets untergeordneter
Begleitung, entworfen ist. Bestechend und hilfreich beim Zuhdren ist die
latente Spitzentonlinie, die sich in der aus dem Themaund seiner Fortspin-
nung mit Sequenz bestehenden “ Exposition” in zwel Bégen vom sechs- zum
funfgestrichenen h senkt,” diesen Abstieg im ersten Abschnitt der ‘ Durch-
fuhrung’ in gespreizten diatonischen Schritten bis zum viergestrichenen h

“T. 48-55 Mittelstimmen um e-g, AulRenstimmen in Oktaven Fortspinnung des Seitenthemas;
T. 56-57 Uberleitung mit Begleitung um d-f-as;

T. 58-62/63-66 VI Il + V¢ um cis-gis/c-g, cresc, V¢ Fortspinnung des Seitenthemas;

T. 67-71 untere Stimmen um es-g-b, VI | Wiederaufnahme des Seitenthemas=T. 39-43
T. 72-74 untere Stimmen um des-as-es, T. 75-81 Vla Liegeton des.

5Vgl. T. 39-43 h-ais-gis-fis-e-dis-d-c-h-(b), T. 44-47 (a-gis)-fis-e-dis—d—c-h.
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fortsetzt,® um sodann zunéchst auszusetzen. Im zweiten Abschnitt der
‘Durchfihrung’ Ubernimmt das in sehr hoher Lage spielende Cello die
Linie, indem es einen Halbton Uber dem Abschlusston der ersten Geige
einsetzt und seine thematisch umspielten Abwartsskalen in chromatischer
Ruickung zweimal nach oben verschiebt.” Nach einer kurzen Ruickleitung,
in der das Cello in seine eigene Lage zuriickkehrt und die erste Violine
wieder hinzutritt, erklingt die ‘Reprise’, die sich von der * Exposition’ vor
alemdurch eine variierte Begleitung unterscheidet.® Die Mini-Coda dieses
zweiten internen Sonatensatzes fhrt diesen Abschnitt mit diminuendo und
poco ritenuto zu Ende.

Auf der Ebene des Streichquartettsatzes als Ganzem folgt jetzt die
Durchfiihrung, die aus drei Abschnitten besteht: einem zwischen den Tri-
tonus-Gegenpolen ges und ¢ changierenden Achttakter, der “Ruhig (ein
wenig langsamer als vorher)” Uberschrieben ist, einem Fugato mit dem
Hauptthema als polyphonem ‘ Subjekt’,® den Komponenten § und ¢ als
Kontrapunktbestandteilen, einem den besten barocken V orbildern folgen-
den alméhlichen Stimmenaufbau, wahrend dessen die Instrumentalisten
“almahlichinserste Zeitmald tbergehen” sollen, und einer beschleunigen-
den Rickleitung aus & und y in virtuosem Unisono.

Die Reprise des Satzes zitiert die Sonatensatzminiatur des Hauptthema:
komplexes notengetreu (T. 110-123 = 1-14), die Hauptthemaverarbeitung
in Transposition (mit Stimmtausch und einer dramatischen, mit “Wild”
Uberschriebenen Erweiterung), und das nun mit Liegeklangen statt der
bewegten Ostinati und ornamentierten Orgel punkte begleitete Seitenthema
transponiert und stark verkiirzt, wobei sich das Tempo zunehmend beruhigt.
Doch bevor der Satz in dem bereits hier erreichten pppp verklingen kann,
setzt — zunéchst kaum lauter, aber bald mit molto cresc. bis zum fff fihrend,
eine ganz in Unisono gehaltene Coda ein, deren Presto noch einmal die
Komponenten a.,  undy verarbeitet, bevor es nach rasenden Abwaértstriolen
erneut auf dem funffachen cis landet. Den effektvollen Abschluss bildet
nach einer unerwarteten Pause die jambisch wiederholte leere Quint cis-gis.

Die Komponenten im Satzpaar |-11 werden somit durch prominente
Gemeinsamkeiten des Materials, der Textur und der Struktur zusammenge-

6Vgl. T. 48 b, 50 + 52 a-gis-fis, 53 eis, 55 dis-cis, 56-57 h.
7Vgl. T. 58-59 c-h-a-g-fis-f, 60 c-h-a-g, 61-62 des-c-b-as-g-fis, 63-65 d-cis-h-a-g-fis-e-d.
8vgl. T. 67-75 mit T. 39-47.

Das zum Fugato-Subjekt mutierte Hauptthema setzt in T. 92 mit einem fiinffachen des,
dem enharmonischen alter ego von cis, ein. Die folgenden vier Takte sind gegeniiber dem
Satzbeginn einen Ganzton tiefer transponiert (vgl. T. 93-96 mit 2-5).
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halten.™® Dasselbe gilt in dbgewandelter Form fir die Sétze V-V, die struk-
turell miteinander, thematisch aber auch mit | und Il verwandt sind.

Strukturell verbindet die beiden Sétze die Gliederung durch eine mehr-
fach wiederkehrende Phrase. Im auch als “Toccata fur das Violoncello”
bekannt gewordenen 4. Satz'* skandieren vier Ritornelle der durch viele
Doppel griffe wie ein tutti wirkenden héheren Streicher das virtuose Spiel;*2
im nach einem fanfarenartigen ff-Anstol3 der Bratsche grazi ds-entspannten
flnften Satz gliedern finf Varianten eines Refrains (erganzt durch weitere
modifizierte Fragmente) das vielgestaltige Material .2

In der Thematik der beiden Sétze lassen sich Rudimente der Kompo-
nenten oo und 3 aus dem er6ffnenden Satzpaar ausmachen: Diefir 3 charak-
teristische Verbindung zweier Tonpaare durch Tonwiederholungim Inneren
erklingt im Cellopart des vierten Satzes bereitsim zweiten Takt und setzt
sichin allen Ritornellen, z.T. mehrstimmig verdickt, fort; im flinften Satz
begleiten zwei und spéter sogar drei |nstrumente den vorletzten Refrain mit
einer orgel punktartig verankerten Version derselben Komponente. Die Ton-
wiederholung von o bestimmt im vierten Satz die Stimmen im ersten
Ritornell,** im fuinften Satz — hier pp — den Beginn des Refrainmotivs:

NOTENBEISPIEL 61: Die Melodiestimme im Refrain des flinften Satzes
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Die Tritonusbeziehung der Ankertdne g—cisin Satz |1 ist aufgegriffen

in der das abschliefiende Satzpaar bestimmenden Zentraltonfolge cis.

Zudem findet sich im abschlief3enden Satzpaar auch eine Entsprechung zum

Gegensatz von Monothematik und Kontrastthematik, wie sie in Satz |

O jindemith schafft raffinierte Querbeziehungen, indem er die den Beginn des 1. Satzes
prégende Fugato-Textur in der Durchfiihrung des 2. Satzes und die den Beginn des 2. Satzes
bestimmenden Motive in der Durchfiihrung des 1. Satzes aufgreift.

11Eri ch Doflein, “ Die sechs Streichquartette von Paul Hindemith”, Schweizerische Musik-
zeitung 95 (1955), 413-421 [418].

2117 (c-Orgelpunkt, Koppelung VI +VIa), T. 19-24 (c-Orgel punkt, Koppelung VI 11 +V1a),
T. 33-39 (c-Orgelp., Koppelung VI +11), T. 51-61 (c-Orgelp., Koppelung VI + 11, Vla+Vc).
Beiir den regelmal3igen, nur in den Erganzungen des jeweils zweifachen Grundmotivs ab-
gewandelten Refrain vgl. T. 2-8, 20-25, 54-60, 102-108 (verlangert bis 112) und 118-123.

% nihrer scharfen Punktierung nach einem Ansprung von unten erinnert die Figur an das
erste Auftreten von o; vgl. T. 34-38 im 1. Satz mit T. 3-4 und 6-7 im 4. Satz.
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(Fugato) und Il (klassische Sonatensatzform) vorliegt. Im vierten Satz
herrscht beli genauer Betrachtung nur eine Komponente, insofern sich die
virtuosen Soli des Cellos (und deren Unterstiitzung durch die Bratsche ab
T. 33) als Entwicklungen einer einzigen thematischen Grundidee erweisen:
der melodischen Auffacherung einesin der Anlage mehrstimmigen Stranges
mit meist chromatisch gestalteten Stimmen Uber einem Bassorgel punk.
Fihrt man die relevanten Passagen auf die postulierte Grundidee zurtick,
so ergibt sich das folgende schematische Bild:

NOTENBEISPIEL 62: Die virtuosen Passagen des Cellosim vierten Satz
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Im Rondo desfiinften Satzes dagegen tragen zwei der Coupletsthema:
tisches Material bei, dasin seiner emotionalen Unabhéngigkeit vom Refrain
dem kontrastierenden Seitenthema und der oftmals eine dritte Farbnuance
einbringenden Schlussgruppe im klassischen Sonatensatz entspricht. Das
aus vier Phrasen gebildete Couplet 2 ist lyrischen Charakters, wird wie das
Seitenthemaim zweiten Satz von Orgel punkten und Ostinati begleitet und
stellt dem Ton fis, Zentralton des Refrains (und des ganzen Rondos), eine
Verankerung in dis gegentiber.”® Das als kleine dreiteilige Liedform mit
oktavierter zweiter Strophe gebaute dritte Couplet ist hinsichtlich Metrum
und Stimmung ebenso eigenstandig: ein leiser Walzer.*®

Bphrase 1: T. 30-36, Phrase 2; T. 37-42, Phrase 3: T. 43-47, Phrase 4 mit Auflésung:
T. 48-53. Die Phrasen 3 und 4 erklingen in T. 91-101 variiert zum zweiten Mal.

8. a=T.69-72,b=T.73-75,a =T. 76-80; II: a=T.81-84, b=T. 8587, a" = T. 88-90.
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Der von diesen beiden Satzpaaren umrahmte lyrische Mittelsatzistim
Aufbau der schlichteste, in tonaler und klanglicher Hinsicht jedoch der
ungewohnlichste in diesem Werk. Seine Struktur ist die einer verkirzten
Sonatensatzform ohne Schlussgruppe und vollwertige Durchfiihrung.*” Doch
ist dies fur Hoérer kaum von Belang, da sich Haupt- und Seitenthema in
Rhythmik, Bewegung, Tempo, Lautstirke und dem fast die Halfte des Ab-
laufs dominierenden pizzicato (VI I: 14%, VI Il + Vla: 42%, Vc: 82%) so
sehr 8hneln, dass sie ohne die ausdriicklichen (in beiden Fallen identischen)
Schlussbildungen unbemerkt miteinander verschmelzen wiirden.

NOTENBEISPIEL 63: Haupt- und Seitenthema des Mittelsatzes in op. 22
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Mit dieser Einfachheit — man mdchte fast von Einfarbigkeit sprechen —
lenkt Hindemith die Aufmerksamkeit vom Horizontalen auf das Vertikale,
vom Prozessoralen auf das Momentane, von der Thematik auf den Klang.
Der Satz wird durchgehend mit Dampfern gespielt, jede Stimme fir sich
bewegt sich entweder in dur/moll-tonaler Melodik oder in konsonanten
Intervallen und Dreiklangen, aber im vertikden Zusammenspid erklingen
fast ausnahmsos zwei Tonarten gleichzeitig.

In diesem Satz wie auch Uber weite Strecken in den &ul3eren Satzpaa-
ren ist die Harmonik mit traditioneller Terminologie nur unzulénglich zu
beschreiben. Meist lassen sich weder die vertikalen Schichtungen der
polyphon gefiihrten Stimmen noch die homophon gesetzten Akkorde einer
eindeutigen Tonart oder gar Funktion zuordnen.”® Die erzielten Klange
Uberzeugen jedoch das Ohr und faszinieren durch ihre lineare Logik.

17Hauptthema mit Verarbeitung T. 1-36 ,Seitenthemamit Verarbeitung T. 37-66 (anal oger,
um einen Ganzton transponierter Schluss beider Abschnitte T. 32-36 = 62-66); Ubergang/
Ruckleitung statt Durchfiihrung T. 67-77; Reprise T. 78-102/103-110 (T. 78-92 = 1-15,
T. 103-106 = Halbtontransposition von 37-40); Coda T. 111-116.

B\ichael Kube macht in seiner detaillierten Analyse des Werkes Vorschlége, an welchen
Stellen es eventuell sporadische tonale Verankerungen oder angedeutete kadenzielle Fort-
schreitungen zu entdecken gabe; s. dazu: Hindemiths friihe Streichquartette (1915-1923).
Sudien zu Form, Faktur und Harmonik (Kassel etc.: Barenreiter, 1997), bes. S. 171-232.
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Quintett fur Klarinette und Streichquartett op. 30 (1923)

Am7. Mai 1923 konzertierte das Amar-Quartett in Freiburg mit einem
Programm, das Brahms Klarinettenquintett op. 115 enthielt. Hindemith
war nach der ersten Probe von dem Klarinettisten Philipp Dreisbach so
begeistert, dass er versprach, ein Klarinettenquintett fur ihn zu schreiben.
Dieses entstand zwei Monate spéter, im Juli; die Urauffihrung erfolgteam
7. August 1923 beim Internationalen Musikfest Salzburg.

Diefunfsdtzige Anlage des Werkes kniipft an die Tradition der Blaser-
musik des 18. Jahrhunderts an, doch geht Hindemith in der Kombination
von Form und Inhalt weit Uber diese Vorlagen hinaus. Der Gesamtaufbau
ist symmetrisch —streng symmetrisch in den Aul¥ensétzen, andeutungswei se
in den drei Binnensétzen, in denen ein parodistisches Potpourri deutscher
Téanze von zwei lyrischen Sétzen umgeben ist. Dieser Mittelsatz ist in der
Partiturskizze, die Hindemith spéter Dreisbach schenkte, mit “Walzer”, in
den autographen Stimmen dagegen mit “ Deutsche Tanze. Im flotten Land-
lertempo” Uberschrieben. Er présentiert sich aseineKollage, deren Musik
die Horer mit Anklangen an Schubert, Mendelssohn und Mahler verwirrt
— und dies nicht nur nacheinander, sondern manchmal sogar gleichzeitig
gegeneinander —, um dann pl6tzlich durch “falsche” Noten zu empéren und
vor alem immer wieder unerwartet anders weitergefuhrt zu werden. Da-
zwischen stehen Abschnitte, die aufgrund ihrer Uberlagerung metrisch
unvereinbarer Ostinati wie aus dem Hauschen geraten wirken.™ DaHinde-
mith zudem die in den AulRensdtzen verlangte B-Klarinette im Mittelsatz
durch die schrillere Es-Klarinette ersetzt, verstéarkt sich hier noch der Ein-
druck eines bewussten Stilbruches.

l9Vg|. z.B. T. 61-90. Hier spielen Bratsche und Cello 29 Wiederholungen einer zweistim-
migen Dreiviertel-Figur in p pizzicato. Dreimal stellen die beiden Violinen eine 13 Viertel -
noten umfassende Phrase dagegen (T. 61-65, 65-69 und 80-84), in der ein unregelmaidig
wiederholter Orgelpunkt auf dem Stimmgabel-a zwel jeweils wie verirrt in engem Raum
um sich selbst kreisende Linien unterstreicht. Die Klarinette spielt derweil ebenfalls eine
13/4 umfassende Passage, bildet aber dariiber hinaus in den Ubergangstaken weitere
Wiederholungsmuster von 5/4 Lange (T. 73-76); ihren 4/4-Ostinatos im Schlussteil des
Abschnitts (T. 84-90) schlief3en sich schliefdlich auch die Violinen an. In der 13schlégigen
Grundphrase decken die Téne von Klarinette und Violine | zusammen das ganze Zwolfton-
spektrum ab; doch der wiederholte Einsatz aller drei Instrumente auf e und der Orgel punkt-
ton a sorgen fir eine Verankerung. — Ein dhnlich wirkendes, wenn auch musikalisch
andersartiges Ostinato bestimmt die Takte 141-175. Hier présentieren die drei hdheren
Streicher sechsmal eine 6- bis 8-stimmige ff-Phrase von 10/4 Lénge, unterbrochen von
einer flinffachen 9/4 Kontrastphrase, an der auch die Celli teilnehmen. Die Klarinette geht
dabei andere Wege, wobei sie eigene Phrasen aufstellt, wiederholt und wieder fallen lasst.
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Die beiden langsamen Sétze, die dieses freche Potpourri umgeben, sind
von ganz unterschiedlicher Lange und Komplexitét. Der 101-taktige zweite
Satz besteht aus einer ausgedehnten, streng polyphonen Form (*Fugato”
Uberschrieben, tatséchlich jedoch al s fiinfstimmige Fuge gebaut), umgeben
von Rahmenabschnitten in monodischer Textur. Die standig wechselnde
Taktlange setzt Achtelnoten als Grundschlag voraus.

Der Rahmenabschnitt basiert auf einer Art begleiteten Gesanges, der
in seiner als Abschluss wiederkehrenden Grundphrase alle Hal btone auf3er
g bertihrt. In Buchstaben I &sst sich die mel odische Entwicklung folgender-
mal3en darstellen:

T. 1-19: a b b, ca |d d d | a
Bratsche Klarinette

T.90-101: a b b, c & |a-+Telwiederholungen
—_—
1. Geige Cello Klarinette

NOTENBEISPIEL 64: Die Grundphrase im Rahmen des zweiten Satzes von op. 30
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Die"Fugato” Uberschriebene Fugeim Zentrum verwendet dieselben el
Halbténe fir ein Subjekt, dasausdemin T. 19 erreichten e, dem impliziten
Grundton des Satzes, aufsteigt und nach zwolf Viertelwerten wie das
gesangliche Thema des Rahmenabschnitts auf der Terz gis schliefdt. (Das
Notenbeispiel gibt das Subjekt im Interesse leichterer Lesbarkeit in einer
enharmonisch vereinfachten Form wieder.)

NOTENBEISPIEL 65: Das Fugensubjekt im Binnenabschnitt des zweiten Satzes
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Die Fuge umfasst drei Durchfiihrungen. In der ersten, die mit flnf
Subjekteinsdtzen in steigender Stimmenfolge ganz traditionell gebaut ist,
verzichtet Hindemith auf ein regel méldiges Kontrasubjekt. Diesestritt erstin
der zweiten Durchfiihrung auf, an der die Klarinette nur als (in der Partitur
explizit so ausgewiesene) Nebenstimmeteilnimmt. Hier agiert dasKontra-
subjekt als verlassliche Gegenstimme zu jedem der drei Einsdtze. Die
thematische Eindringlichkeit wird dabei sowohl durch ein crescendo von
p Uber mf nach f as auch durch die Oktavverdoppelung in den tieferen
I nstrumenten erreicht. Insbesondere der dritte Einsatz, in dem einer variier-
ten Subjektumkehrung in der ersten Geige eine dreistimmige Parallele des
Kontrasubjekts in zweiter Geige, Bratsche und Cello gegenlibersteht, endet
mit grof3er Intensitét. Das die Durchfiihrung beschlief3ende Zwischenspiel,
durch die Anweisung poco a poco accel. bereits als virtuos ausgewiesen
und zudem mit auskomponierter Verkleinerung der Notenwerte beschleu-
nigt, stellt die Klarinette und das Quartett polymetrisch gegeneinander, bis
die Streicher auf einem unisono-e in fff abbrechen und es dem Blasinstru-
ment Uberlassen, von diesem Hohepunkt aus fast ohne Begleitung in ein

ruhiges Tempo zurtickzufinden.

ABBILDUNG 11: Der Aufbau der Fuge im Klarinettenquintett

Fugato. Dasselbe Zeitmag. Stets sehr ruhig
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Die dritte Durchfiihrung setzt mit einem verhaltenen Subjekteinsatz
der Klarinette in doppelten Notenwerten ein. Da Hindemith sich das Tempo
hier zudem “viel ruhiger als friher” wiinscht, entsteht eine Augmentation
von zweieinhalb- bisdreifacher Grole. Das pp espressivo der thematischen
Phrase wird von den drei tiefen Streichern mit der sechsfachen Wiederho-
lung einer ametrischen, sieben Achtel umfassenden pizzicato-Figur beglei-
tet. Wahrend des zweiten, im Zweioktaven-Abstand von erster Geige und
Cello gespielten Einsatzes geht eine dreifache 6/8-Figur der mittleren
Streicher in eine gezupfte Tonwiederholung Uber und verklingt, so dass der
dritte Subjekteinsatz erneut die beinahe unbegleitet klingende Klarinettein
den Vordergrund stellt. Diese beschlief3t ihren Einsatz mit crescendierenden
Teilwiederholungen, die in dem forte minden, mit dem die hier zunéchst
homophon spielenden Streicher die Rahmenphrase aufgreifen.

Der ariose vierte Satz, der dem zweiten im Bauplan der Komposition
symmetrisch entspricht, spiegelt nur den Rahmen der ausgedehnten Fuge.
Die gesangliche Linie ist hier durchgehend der mit Dampfer spielenden
ersten Geige anvertraut. | hr prominenter, jedes Segment der Rahmenphrase
abrundender Terzfal erinnert an den Rahmenphrasenschluss des dortigen
Gesangsthemas, insbesondere, da Hindemith dessen h-gis hier notengetreu
zitiert. Auch der melodische Aufbau nach dem Schema[a|bb'c|la,, ]
lehnt sich unmittelbar an die dortige Hauptphrase an.

NOTENBEISPIEL 66: Die Violinkantileneim 4. Satz des Klarinettenquintetts
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Wie das Beispiel zeigt, endet jede der drei melodischen Phrasen mit
einer langeren Pause, wahrend derer die Begleitung der tieferen Streicher,
dieausschliefdich aus zwel unregel maliig alternierenden Akkorden besteht,
wie mit Uberzahligen V ersatzstiicken ausschwingt. Diese Begleitakkorde
sind in Haupt- und Kontrastphrase identisch, andern sich jedoch in der
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variierten Reprise. Im Hintergrund der leicht dissonanten Vierklange steht
dabei die Quintenschichtung cis-gis-dis (die alerdings wiederum teils
enharmonisch mit des-as notiert und daher im Notenbild nicht auf den
ersten Blick zu erkennen ist). Den Abschluss jeder der drei Zeilen bildet
ein mit Fermate verléngertes und dynamisch alspp < mf > pp modelliertes
tiefeses (= dis), die einzige Beteiligung der Klarinette an diesem Satz. Der
Beitrag des Blasinstrumentes, das in typischen Werken dieser Besetzung
dem Streichquartett eher selbstbewusst konzertierend gegentbergestel It
wird, ist also recht monoton; er wird bei seinem letzten Einwurf sogar zu
pp < mf > pp zurickgenommen und vom Vorangehenden durch eine
Generalpause von einer Achtel Dauer (siehe den vorletzten Takt am Ende
des obigen Beispiels) abgesetzt.

Die symmetrische Anlage des Werkes manifestiert sich am konsequen-
testen — am extremsten, ist man versucht zu sagen — in den Aul3ensétzen.
Diese sind Note fir Note als Palindrom komponiert, was bedeutet, dass der
ganze musikalische Ablauf riickwarts gelesen wird.® Alle Abl&ufe bleiben
identisch in Tonh6he und -dauer einschliefflich der ihnen zugeordneten
Lautstérke und Vortragsbezei chnung. Phrasierungsbdgen fassen dieselbe
Notengruppe nun in umgekehrter Reihenfol ge zusammen, wahrend dynami-
sche Entwicklungen inihr Gegenteil verkehrt werden. Anderungen ergeben
sich einzig im vertikalen Zusammentreffen des Tonbeginns.?* In diesem
Bereich l&sst Hindemith denn auch einen einzigen Kompromiss zu: Vor-
schlége bleiben vor der Hauptnote, werden also mit dieser zusammen als
Einheit angesehen und nehmen als zweiteiliges Ganzes am Krebsgang des
musikalischen Ablaufsteil. Das folgende Notenbeispiel zeigt diedrei An-
fangstakte des ersten und die drei Schlusstakte des flinften Satzes.

Das Klarinettenkonzert ist das erste von mehreren Werken, in denen
Hindemith der konsegquenten Anwendung der Spiegel ungsprozesse in der
Musik nachspiirte. Seine bei den bekanntesten Experimente mit dieser Form-
konzeption finden sich in der 1927 entstandenen Oper Hin und zur tick und,
wiein ersten Kapitel dieses Buches ausfuihrlich dargelegt, im Klavierzyklus
Ludus tonalis aus dem Jahr 1942. Im ersten Fall verwirklicht und begleitet
der musikalische Krebsgang einen dramatischen Inhalt: Die Oper ist eine

20Ebenso verhdlt essich bei den beiden Intermezzi — dem zweiten und dem vorletzten Satz
—in Hindemiths Septett.

2LTvifft der Viertel notenzug c d ef in einer Stimme auf eine ganze Note c in einer anderen,
so erklingt das lange ¢ in der urspriinglichen Leserichtung zu ¢, im “Krebs’ dagegen zu f.
Dies hat Auswirkungen auf die Harmonik, doch scheint Hindemith an allen betreffenden
Stellen von vornherein ‘in beiden Richtungen’ gedacht und komponiert zu haben.
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NOTENBEISPIEL 67: Anfang und Ende des Klarinettenquintetts
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Satire Uber die Mdglichkeit, im Falle einer bereuten Tat die Zeit rickwaérts
zu spulen und zum Punkt der Unschuld zuriickzukehren. Im zweiten, rein
instrumentalen Fall des Ludus tonalis dient ein noch kompromissloserer
Umkehrprozess als Symbol fir die ales menschliche V erstdndni svermdgen
Uberstei gende kosmische Ordnung.

Im Quintett wird das musikalische Material der beiden spiegelbildlich
angel egten Sétze von zwei Komponenten beherrscht: einer Fanfare, diein
ff um den Ton d (spéter im Satz um dessen Tritonus und Gegenpol, as)
kreist, und einer lyrischen Phrasein pp, diedem Dreivierteltakt ihre eigene
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metrische Einteilung entgegensetzt. Die Fanfare wird im Eroffnungstakt
desersten Satzesvom Streichquartett in vieroktaviger Parallele eingefiihrt,
Uberhoht von einem brillanten, ebenfalls auf ein d zielenden Aufschwung
in der Klarinette, und ergénzt durch dieim obigen Notenbeispiel gezeigten
vierstimmig homophonen Triolenldufe, die, gegenldufig zum fallenden
Duolengang des Blasinstrumentes, den zweiten Einsatz der Fanfare vor-
bereiten.

Der durch diese Komponente bestimmte, 33 Takte umfassende Satzab-
schnitt wird in T. 12-18 kurz durch einen Engfiihrungskanon der Streicher
abgel6st, dessen dicht aufeinanderfolgende, jeweils eine Quint tiefer
akzentuiert beginnende Einsétze den Ausgangspunkt fir ein beim Horen
schier unentwirrbar scheinendes Netz von Triolenlinien bilden. Esfolgt ein
Abschnitt, in dem die Klarinette aus der auf as transponierten Fanfaren-
figur eine Wiederholungskette bildet, die im p beginnt, dann aber allmah-
lich an Intensitat zunimmt, wahrend nacheinander hinzutretende Streicher
mit Orgel punktumspiel ungen den Kanon in fallenden Quinten fortsetzen.?
Kaum hat das Cello, statt sich am Kanon um ornamentierte Orgel punkttone
zu beteiligen, zu einer Oktavparallele der Klarinette angesetzt, da schwingt
sich diese zwei Oktaven in die Hohe. Zur crescendierenden Fortsetzung
des Fanfarenmotivsim nun dreioktavigen Abstand umspielen die anderen
Streicher die Quintenschichtung g—d—a—e mit Wiederholungsgruppen
unterschiedlicher Ausdehnung, bis schliefdlich die Fanfare zur Ausgangs-
lautstarke ff, zum Ton d und in die Geigen zurtickkehrt und damit den
Kreisschliefdt. Ein dreitaktiges Klarinettensol o, abschlief3end unterstrichen
von dem auf seine zweite Héalfte verklrzten, vorlaufig letzten Unisono-
Einsatz des Fanfarenmotivs, leiten zum lyrischen Teil des Satzes tiber.

Der Ablauf von Einfuhrung, Verarbeitung und almahlicher Auflésung
desthematischen Materialsist prinzipiell hnlichim Falle der melodischen
Phrase, die den zweiten Teil des Kopfsatzes bestimmt. Umso interessanter
ist die Frage, wie Hindemith mit Blick auf die spétere Spiegelung im
flnften Satz so plant, dass diese Entwicklung auch riickl aufig logisch wirkt.
Tatséchlichist das“ musikalische Argument”, wenn man es so nennen will,
in beiden Féllen ganz verschieden — trotz oder zum Tell natirlich auch
wegen der umgekehrten Abfolge.

Im ersten Satz stellt die solistisch fuhrende Klarinettein T. 34-37 eine
im vorgezeichneten pp sehr sanfte melodische Phrase auf g vor, die aus
einem Zweitakter [a], einem Eintakter [b] und dessen Sequenz [b'] besteht.
Diesewird imweiteren Verlauf ausfihrlich imitiert, verarbeitet und zul etzt

ZErge Geigeab T. 19 um €; zweite Geige ab T. 20 Mitte um a; Bratsche ab T. 22 umd.
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zunehmend verkirzt, bis der Eindruck entsteht, das thematische M aterial
sei nun erschopft. Die Klarinette zieht daraus quasi die Konsequenz: sie
geht mit einer neunmaligen Abspaltung der charakteristischen Triolenfigur
in einen mehrschiibigen Aufschwung Uber und liefert damit den Ausldser
fur ein den Satz beschlief3endes Zitat der Streicherfanfare.

Im finften Satz erleben Horer einen ganzlich anderen Prozess. Nach der
eroffnenden Fanfare setzt die solistische Klarinette in brillanter H6he ein,
verringert in drei fallenden Arpeggien ihre Tonstérke von ff auf mp, um sich
sodann auf einer elffachen Figur aus sechs Triolenachteln einzuschwingen.
Danach herrschen zunéchst die Streicher mit allerlei Gesten, aus denen
sich erst ganz allméahlich eine thematische Phrase herausschélt, die in der
Schlussimitation durch die Klarinette ihren Hohepunkt erreicht. Diese
Phrase vermittelt jedoch nicht wie ihr Gegenstiick im ersten Satz den
Eindruck eineslyrischen Themas. Dass die vom Klarinetteneinsatz gekrénte
Phrase hier von dem fast durchgehend durch das Fanfarenmotiv bestimm-
ten kontrastierenden Abschnitt gefolgt wird und dass dieses Motiv in
seiner Ruckwaértsbewegung mit einer Tonwiederholung in grof3en Noten-
werten endet, trégt dazu bei, diesem Satz den Charakter eines Schlusses, ja
eines “Rausschmeil3ers’ zu geben.

Horer kdnnen dieses Finale somit als eine vom Kopfsatz weitgehend
unabhéngige Erfindung erleben. Hindemith dirfte dabei seine Freude ge-
habt haben: Das Spiel mit der wortlich genommenen Umkehr verleiht dem
aulerst attraktiven und abwechslungsreichen Werk einen weiteren Pfiff.
Nicht umsonst ist das Quintett bei Musikern und Publikum beliebt.

Trio fur Bratsche, Heckelphon und Klavier (1929)

Ende der Zwanziger und Anfang der Dreifdiger Jahreinteressierte sich
Hindemith sehr fir neue Musizierformen (vgl. seine “ Gebrauchsmusik™),
flr neue Medien (vgl. seine“ grammophonplatteneigenen Stiicke”) und fur
neu entwickelte M usikinstrumente. Angeregt durch dasvon dem Ingenieur
Friedrich Trautwein entworfene und von Hindemiths Schiller Oskar Sala
perfektionierte Trautonium schrieb er als einer der Ersten originale Werke
fur dieses el ektroakustische Instrument. 1926-27 entstanden zudem mehrere
Bearbeitungen und Neukompositionen fir mechanische Instrumente.

Mit seinem Trio op. 47 ist ihm ein ungewdhnliches, grandioses Werk
gelungen. Bestimmend fiir das Klangbild ist ein seltenes Blasinstrument,
dem die Bratsche — ein in Ensembl es sonst als eher untergeordnet wahrge-
nommener Partner — hier als mel odi sche Oberstimme gegentibergestel It ist.
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Das Heckelphon, von Wilhelm Heckel und seinen Sohnen entwickelt und
1904 erstmals offentlich vorgestellt, ist ein Doppelrohrblattinstrument, in
GroRe und Bauart mit der Baritonoboe vergleichbar.? Es klingt wie diese
eine Oktave tiefer als die gebrauchliche Sopranoboe, wird aber ebenfalls
im Violinschliissel notiert.** Seine Klangbereich ghnelt dem des Tenor-
saxophons, das Hindemith denn auch ausdriicklich als Alternative zul &sst.
Das Heckel phon wird oft als Unterstimmein Trios mit Oboe und Englisch-
horn eingesetzt oder auch as Bricke zwischen Oboeninstrumenten und
Fagotten. Richard Strauss sieht in seinen Opern Salome und Elektra sowie
in der Alpensinfonie Stimmen fur Heckel phon vor.?> Hindemith verdankte
seine Bekanntschaft mit dem seltenen Instrument dem Oboisten und Heckel -
phonspieler Theodor Dieckmann, mit dem er auch die Urauffihrung spielte
(s. Abbildung 12). Das Werk liegt inzwischen in einer grof3en Anzahl guter
Einspielungen vor.?

Ebenso bestechend wie das Klangbild ist die musikalische Form. Im
Aufbau Uberrascht dasWerk durch zwei “ Teile’, dieinsichin drel bzw. vier
Sétze untergliedert, aber in subtiler Weise dennoch als Einheit gestaltet sind.
Im ersten Tell, der “ Solo, Arioso, Duett” Uberschriebenist, wird diese Ein-
heit durch dasthematische Material gewahrleistet; im “Potpourri” genannten

2Das Heckelphon ist stark konisch gebohrt, einschlieflich seines kugelférmigen Schall-
bechers etwa 1,20 m lang und recht schwer; eswird beim Spielen mittels eines metallenen
Stachels auf dem Boden aufgesetzt. Wie bei Blechblasinstrumenten kann die Klangstérke
mit einem in den Schalltrichter eingefiihrten Dampfer modifiziert werden. Die Firma
Heckel in Wieshaden, spezidisiert auf den Bau von Holzblasinstrumenten, beschreibt den
Klang als “bliihend-obertonreich”, “ Uppig-sonor” und “mannlich aber lieblich”.

2 Tiefster Ton it das notierte a unter dem mittleren ¢, dassomit als A klingt. Der Tonumfang
ist dem des Tenorsaxophons (As-es” ) vergleichbar.

BEir die von Hindemith gewahlte Besetzung schrieb auch der englische Komponist Graham
Waterhouse (* 1962) ein Trio (Four Epigraphs after Escher, 1995). Solokonzerte fir das
Instrument gibt esvon Hans Mielenz (1909-1996) und Michael Denhoff (* 1955). Wolfgang
Rihm (*1952) verwendet das Heckelphon in seiner Passionsmusik Deus Passus.

25iehe die Aufnahmen mit Maria Conti Gallenti/Marcello Defant/Paolo Grazia (Sarx 1995),
mit dem Ensemble VillaMusica (Dabringhaus und Grimm 1995), mit Thomas Hoffmann/
Wolfgang Schottstédt/Erika le Roux (Studio Tonmeister Musikverlag 1995), mit Gunter
Teuffel/Lajos Lencsés/Shoshana Rudiakov (CPO 1995), mit Claudio Pavolini/Francesco
Pomarico/Stefania Redadlli (Stradivarius 1996), mit Roxana Patterson/Rebecca Henderson/
Peter Mack (Centaur Records 2001), mit Henk Guittart/Han de Vries/Ivo Janssen (Chandos
2002), mit Richard Y oung/Alex Klein/Ricardo Castro (Cedille 2008), und in der Version
fir Bratsche/Tenorsaxophon/Klavier mit Katrine Reinhold Bundgaard/Kyle Horch/Pamela
Lidiard (Clarinet Classics 1999) und mit Henninge Landaas/VVegard Landaas/Elzbieta
Nawrocka (Lawo Classics 2009).
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ABBILDUNG 12a: Programm mit Urauffiihrung des Heckel phon-Trios (recto)®’

27 A bdruck mit freundlicher Genehmigung des Hindemith-Instituts Frankfurt.
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ABBILDUNG 12b: Programm mit Urauff{ihrung des Heckelphon-Trios (verso)
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zweiten Teil sorgt eine kontinuierliche und unbandig wirkende rhyth-
mische Energie fir den Zusammenhang.

Teil | beginnt mit einem Klaviersolo, dasim “sehr lebhaft, sttirmisch”
vorgeschriebenen Tempo drei thematische Komponenten einfihrt, diesich
far Horer nachvollziehbar erst im langsamen Arioso fur Heckelphon und
Klavier bzw. im wieder Iebhaften (aber nicht rasenden), vom Klavier nur
noch begleiteten “Duett” der Melodieinstrumente entfalten.®

NOTENBEISPIEL 68: Die thematischen Komponenten in Tell | des Trios op. 47

Sehr lebhaft, stiirmisch >
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Alswollte Hindemith fir die Horschwierigkeit aufgrund des stiirmi-
schen Tempos kompensieren, hat er den Solo-Abschnitt &uf3erst deutlich
gegliedert. Dem volltaktig beginnenden Hauptthemageht alseine Art Signal
ein vieroktaviges fis in akzentuiertem ff voraus; die crescendierende Ver-
langerung der insgesamt achttaktigen Phraseist in der Schlusshéfte durch
ritardando und Fermate gestaut. Der Klavierbassimitiert die Hauptthema-
phrase mit Binnenverkirzung. Darauf folgt daskiirzere erste Motiv, dasim
Abstand von je einem Takt chromatisch absteigend zwischen Ober- und
Unterstimme hin und her geworfen wird, ergénzt von einer Verlangerung,
deren auseinanderstrebende A uf3enstimmen und crescendierende Synkopen
an den zuvor gehdrten ritardando-Schluss erinnern. Auf eine minimale
Generalpause folgt die Hauptthemaphrase in zwei Oktaven hoherer Lage.

2Das thematische Material schon bei seiner Ei nfuhrung ausdrucksvoll zu spielen ist eine
Herausforderung fur jeden Pianisten. Es hilft, das “bis’ in Hindemiths Metronomangabe
wortlich zu nehmen, indem man den Temporahmen nicht voll ausschopft. Mehr Genuss fur
Horer und ein nachvollziehbarer Ubergang zwischen den drei verwandten Segmenten wird
erzielt, wenn der Grundschlag im Solo im Verhdtnis 3:2 zu dem der zwei folgenden
Abschnitte gewahlt wird (in etwa Solo: . = 132, Arioso: ) = 88, Duett: . = 88).
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Das zweite Motiv, das wie das erste mit auftaktigen staccato-Achteln
beginnt, setzt in tiefer Lage ein und wird in der Oberstimme imitiert. Eine
neuerliche, hier wesentlich léngere Version der auseinanderstrebend
crescendierenden Synkopen endet ebenfallsin einer kurzen General pause,
gefolgt von einer Wiederaufnahme des vieroktavigen fisdas, diesmal in fff,
eineletzte Gegentberstellung von Motiv 2 (mit Sequenz) und Hauptthema:
verarbeitung (mit Wiederholung) einleitet. Das Solo endet in einer Codetta
mit einem sechsfach wiederholten, hemiolisch platzierten Vierklang, unter
dem leise Basstone von h Uber his aufsteigend das cis vorbereiten, mit dem
das Heckelphonim “Arioso” einsetzt. Wie das wiederholte vieroktavige fis
und die melodischen Zieltdne cis bzw. des zu Beginn der Motive zeigen,
ist der Abschnitt solide in fis verankert.

Das Arioso ist nach dem Schema A B A' B' gebaut. A und B bilden
jeweils dreiteilige Bogenformen (T. 47-59; [a b &], T. 59-65 [c d c1),
wahrend A' und B' variiert und verkirzt sind. Die Kantilene, mit der das
Heckel phon sol o espressivo einsetzt, ist aus dem zweiten Motiv des voran-
gehenden Klaviersolos entwickelt, das sich in dieser verlangerten Form
nachtréglich als Grundlage einer Art Seitenthema des komplexen Satzes
entpuppt:

NOTENBEISPIEL 69: Das Seitenthema des Satzesim Vergleich mit seiner Vorform

Arioso. Sehr langsam
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Dieser Prozess der spateren Emanzipation einer zunachst bescheiden
auftretenden thematischen Komponente I&8sst sich im Arioso ein zweites
Mal beobachten: Das Motiv, mit dem das Klavier den Beginn der Heckel-
phonphrase begleitet, entfaltet sich ab T. 59 (mittels Wiederholung und
Fortspinnung einer zur Subdominante transponierten Variante) zu einem
Kontrastthema, das vom Heckelphon imitiert wird und damit den ganzen
Abschnitt B beherrscht. (Im stark variierten Abschnitt A’ fehlt diese Gegen-
stimmenmotivik, nicht jedoch in B', wo sie wieder fuhrend erklingt.)
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NOTENBEISPIEL 70: Das Begleitmotiv wird zum Kontrastthema

Im Duett, das den ersten Teil des Werkes abrundet, zeichnen Bratsche
und Heckelphon in rhythmisch verzierter Form und einem Tempo, das
gegenlber dem stirmischen Solo etwas reduziert ist, das eréffnende Solo
in seinem ganzen Verlauf nach, vom Klavier begleitet mit Toccataspiel
und Laufwerk.?® So ergibt sich auf der tibergeordneten Ebene fur diesen
dreigliedrigen “Teil” eine Bogenform. Allerdings fehlt — eine signifikante
Abweichung — das vieroktavige, signaartige fis. Dessen Gliederungswir-
kung wird hier kompensiert durch eine Erweiterung der crescendierenden
Synkopenkette.* Was im Solo die Codetta war, mutiert durch mehrfache
Taktwiederholungen und eine klare harmonische Wendung nach fis-Mall
zur Coda. Inihr bestétigt Hindemith dietonae V erankerung des komplexen
ersten Werk-Telles, das nun in ppp verklingt.

Der zweite Teil dieser ungewdhnlich gebauten Komposition tragt die
Uberschrift “Potpourri”. Die ersten drei Segmente, die ihre jeweiligen
thematischen Komponenten teilsimitatorisch durchfihren, teilsim Wechsel
von Klaviersatz und Melodiestimmenduett vortragen, werden abgerundet
durch ein Prestissimo, das nicht nur dem zweiten Teil, sondern zugleich
dem ganzen Werk als Stretta dient.

Hindemith stellt sich diesen mehrgliedrigen Teil offenbar —ganz nach
Art eines “Potpourri” — as eine Reihung unverwandter Materialien mit
beschleunigter grof3er Codavor. Er erzielt den Effekt einerseits durch die
glatten und furr Horer im Idealfall fast unmerklichen Ubergange von einem

Ppie Toccatapassagen, die sich durch gegenlaufige Stimmfihrung und synkopisch nach-
schlagende Sechzehntel auszeichnen, waren vom Klavierbassim variierten Abschnitt A' des
Arioso eingefihrt worden. Ihre Wiederaufnahme zu Beginn des Duetts stellt somit den
dritten Fall einer abschnittibergreifenden thematischen Entwicklung dar.

Opjese Erweiterungen finden sich in der Verlangerung von Motiv 1 (T. 99-101 entspricht
strukturell T. 19) sowie—anstelle des vieroktavigen fff-fis— vor der Gegentiberstellung von
Motiv 2 und Hauptthemaverarbeitung (T. 114-119 entspricht T. 30-32).
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nummerierten Abschnitt zum anderen, andererseits, indem er zusétzlich zu
den Metronomangaben der polyphonen Abschnitte Hinweise auf eine pro-
portionale Ubertragung desjeweiligen Pulses gibt. Diesistim Prinzip eine
gute ldee; alerdings l&sst sie sich so, wie sie im Notentext erscheint, gar
nicht durchftihren, da der implizite Viertelschlag des ersten Abschnittsin
dem von Hindemith angegebenen Tempo nicht mit dem des zweiten
Abschnitts kompatibel ist.** Hindemith schreibt:

| ¢ SchnelleHalbe (J bis 126)

Il 3 Lebhaft. Ganze Takte (/. bis 96, etwa dieselben Viertel wie vorher)
" ¢ SchnelleHaIbe(JetwaQG, die Halben wie vorher die Ganzen)
IV § Prestissimo (. = 160-168)

Auch eine Entsprechung der Halben im dritten Satz mit den “ Ganzen”
im zweiten ergibt, wenn man darunter wie Ublich Vierviertelnoten versteht,
keinen Sinn im Bezug auf einen Dreivierteltakt. Stattdessen muss es—um
diese zweite Frage zuerst zu kléren — vermutlich heifZen:

1l ¢ Schnelle Halbe (J etwa 96, die halben wie vorher die ganzen Takte)
oder die Halben wie vorher die ganzen Takte

Die Losung des durch die gewiinschte Temporel ation vom ersten zum
zweiten Satz entstandenen Rétsels ergibt sich bei einem Blick in die
Handschrift. Die Metronomzahl “126” ist eine mit dickem Stift ausgefiihrte
Korrektur eines noch schwach erkennbaren frilheren “ 144” . Dieses Tempo
liefert tatséchlich die Voraussetzung fir die erwahnte Beibehaltung der
Viertel schlége, scheint Hindemith selbst aber spéter — vielleicht nach einem
ersten objektiven Anhoren des Werkes? — zu hastig geklungen zu haben.
Er hat dann jedoch versdumt, die Metronomangaben der Folgesegmente
anzupassen. Fir die Pulsschl&ge der ersten drei Segmente ergibt sich somit
als vermutlich beabsichtigte Proportion: | /= 126, Il J. = 84, 11l | = 84.

Die Fugato-Subjekte der Segmente | und 1l unterlaufen die beab-
sichtigten Tempotranspositionen teilweise mit launischen Widersténden:
Im ¢-Takt des ersten Abschnitts wird eine Phrase, deren stets anders
platzierte Synkopen kein Gefuihl fir metrische Ordnung aufkommen lassen,
von Funfviertel- oder Sechsviertel-Gruppen begleitet, wahrend im zweiten
Abschnitt das Subjekt schon nach dem ersten Takt das Taktgefiige zugunsten
einer Hemiole verl&sst. Erst das homophon angelegte Themaim dritten Ab-
schnitt ist mit dem ihm zugeordneten Metrum vollkommen im Reinen.

3INach Hindemiths Angaben ergibt sich im ersten Satz Viertel “bis 252", im zweiten Satz
Viertel “his 288". Die Werte liegen aso relativ weit auseinander.



114 Hindemiths grof3e Instrumental werke

Auch hinsichtlich ihrer musikalischen Struktur présentieren sich die
ersten zwei Abschnitte als Ironisierungen, insofern beide die Merkmale
eines fugierten Stiickes mit denen der Sonatenhauptsatzform durchkreuzen.

e Inl wirdinnerhab der ersten 50 Takte ein einstimmig konzipiertes

Themadurch drel Stimmen (Heckel phon, Bratsche, Klavierdiskant)
imitierend weitergereicht, bleibt dabei jedoch im Ausgangston d
verankert. Ein zweites melodisches Thema (ab T. 51), ahnlich mit
Synkopen beginnend, aber leise und insgesamt deutlich lyrischer,
wird ebenfallsimitiert, um dann Uber selbsténdige und abgel eitete
Motive in eine Art Sonatensatz-Durchfiihrung Uberzugehen, die
Fragmente beider Themen verarbeitet. Der Abschnitt schlief3t mit
einer einen Halbton abwarts transponi erten Reprise des Anfangs.

e Abschnitt Il ist quasi komplementér entworfen; Haupt- und Seiten-

thema werden in kontrapunktischer Gegentiberstellung gleichzeitig
eingefihrt (Klavierbass gegen Heckelphon), entwickeln sich dann
jedoch unabhangig voneinander. Was in einem Sonaten-Allegro
die Schlussgruppe wére, erklingt hier —nach langem Verklingen in
pl6tzlichem forte—a saternativer Kontrapunkt in einer Passage mit
drei Einzel- und drei Gruppeneinsétzen des Subjektes, dasjetzt wie
in einer Fugen-Durchfihrung durch verschiedene Tonarten wandert.
Der Schluss mit seiner Transposition ausgedehnter Segmente der
Exposition auf die Quart gleicht einer Sonatensatz-Reprise.*

« Der dritte Abschnitt schlieffdlich ist ein leicht verstandliches, ver-

schmitztes Rondo nach dem Bauplan[aab ac a Coda].

« Das abschliel3ende Prestissimo besteht aus zwei fast gleich langen

Hélften, deren erste durch unablassiges staccato-Spiel desKlaviers
(mit wiederholten Figuren unterschiedlicher, oft ametrischer Aus-
dehnung) und einer von pp nach ff filhrenden Steigerung besticht,
wahrend die zweite, ganz in ff verbleibende Halfte noch einmal die
verschiedenen Instrumentalfarben des Trios durchlduft: 12 Takte
Klaviertoccata, 12 Takte Heckelphonmelodie mit toccata-artiger
Begleitung der Bratsche und 9 Takte rallentando poco a poco in
kumulierender Tondichte aler drei Instrumente.

Nur ein einziges Mal in diesem fulminanten “ Teil” — unmittelbar vor
dem Prestissmo — bietet Hindemith seinen Spielern (und Hoérern) eine
Gelegenheit zum Luftholen. Ein brillant komponiertes, fir Musiker wie
Publikum lohnendes Werk.

32\ gl. T. 262-276/281-291/290-300 mit T. 164-178/183-191/191-202.
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Streichquartett in Es (1943)

In der Literatur zu Hindemiths Streichquartetten wird stets betont, dass
er nach finf zwischen 1918 und 1923 entstandenen Werken zwanzig Jahre
lang keine weiteren Kompositionen fir diese Gattung schrieb. Auch das
1943 entstandene reife Werk wurde nicht zum Ansto3 fiir eine neue Gruppe;
ihm folgte nur noch ein weiteres Streichquartett “mit leichtem Cellopart”,
das seiner Frau, die wahrend seiner langen Amerikareisen 1937/38/39 mit
dem Cellounterricht begonnen hatte, das Mitspielen erlauben sollte.

Tats&chlich richtete sich Hindemiths Schaffen in den Jahren 1923-43
auf die Erforschung fur ihn neuer oder bisher vernachlassigter Gattungen.
1924-1927 schrieb er nach dem Vorbild von Bachs Brandenburgischen
Konzerten seine schon erwahnten “Kammermusiken” Nr. 2-7; 1930 ent-
standen drei seiner insgesamt vier “Konzertmusiken”. In den 30er und
friihen 40er Jahren galt sein Interesse vor allem der Schaffung von Werken
fUr einen oder zwei Musiker; diesem Kontext verdanken sich seine Solo-
werke fir Orgel (drei Sonaten), fur Klavier (drei Sonaten, Ludus tonalis),
fur Bratsche und fir Harfe sowie siebzehn Duosonaten mit und zwei Duos
ohne Klavier®. Im Bereich der Kammermusik fur mehr als zwei Spieler
schrieb er in diesem Zeitraum das Zweite Trio fir Geige, Bratsche und
Violoncello von 1933 und das Quartett fur Klarinette, Geige, Violoncello
und Klavier von 1938. Eine Abwendung Hindemiths von der Gattung des
intimen Zusammenspiels mehrerer Musiker oder gar eine Aversion gegen
das Konzertieren in kleineren R&dumen liegt also nicht vor.

1943 |ebte Hindemith bereitsim vierten Jahr in den Vereinigten Staa-
ten. Sein erstes Streichquartett nach der langen Pause verdankt sich den ganz
besonderen Gegebenheiten, die — vor alem in New Y ork — durch diverse
M&zeninnen geschaffen wurden. Die sehr wohlhabende Pianistin Elizabeth
Sprague Coolidge (1864-1953) trat seit 1924 alsfreigiebige Sponsorin von
Kammerkonzerten auf; zahlreiche neue Werke verdanken sich ihren an
zeitgendssische Komponisten erteilten, gut dotierten Auftréagen. 1925 hatte
zudem eine von ihr gegriindete und mit viel Kapital ausgestattete Stiftung
der New Y orker Kongressbibliothek den Bau eines K onzertsaales mit gut
500 P&tzen ermoglicht, in dem bis heute eine prestigetréchtige Kammermu-
sikreihe stattfindet. Zehn Jahre spéter, 1934-35, kaufte die gleichermalien
kunstbegei sterte Philanthropin Gertrude Clark Whittall (1867-1965) fir die
Kongresshibliothek finf Stradivari-Instrumente—drel Geigen, eine Bratsche

331933-34 entstanden ein Duo fir zwei Altsaxophone und eines fiir Bratsche und Cello.
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und ein Cello —wobei sie bestimmte, diese durften ausschliefdlich in deren
Kammermusi kserie gespielt werden. Seither |&dt die K ongressbibliothek fr
jede Spielzeit ein renommiertes Streichquartett als* artistsin residence” ein,
dessen Mitglieder fur die Dauer ihres Gastaufenthaltes auf den wertvollen
Instrumenten konzertieren. Im Jahr 1943 traf dieses Glick das Budapester
Streichquartett, das zu diesem Zeitpunkt aus vier russischen Juden bestand,
die vor dem Krieg geflohen waren und in den USA Schutz gesucht hatten.
Ihrer Anregung ist es zu verdanken, dassder Auftrag fir ein neuesWerk an
Hindemith erging, dessen Musik die Quartettmitglieder schétzten und bei
dessen Frankfurter Geigenlehrer Adolf Rebner der zweite Geiger, Sascha
Schneider, studiert hatte. So entstand das viersatzige Sring Quartet in E flat,
das in der Kammermusikreihe der Kongresshibliothek am 7. November
1943 seine Urauffiihrung erlebte.

Die ersten zwei Sétze erinnern in Intensitét, Form und Verknipfung
an Beethovens Streichquartett op. 131: Einer langsamen Fuge (Beethoven
schreibt Adagio, ma non troppo e molto espressivo, bei Hindemith heil3t es
Very quiet and expressive) folgt nach in pp verklingenden Takten ohne
eigentlichen Abschluss abrupt ein kraftvoll schneller zweiter Satz (Allegro
molto vivace bzw. Lively and very energetic), wobei sich die aus Beethovens
6/8-Takt vertraute Bewegung in den fast allgegenwértigen Triolen von
Hindemiths alla breve-M etrum wiederfindet. Danach verlasst Hindemith das
beethovensche Vorbild: Den ausgedehnten dritten Satz bildet ein Menuett
mit vier Variationen und Coda; der méaidig schnelle vierte Satz, dem Cha
rakter und Metrum nach ein Marsch, Uberrascht durch einen kontrapunkti-
schen Mittelabschnitt, in dem ein satzeigenes Motiv den thematischen
Komponenten der drei vorangehenden Sétze gegentibergestellt wird, sowie
durch seine in pp pizzicato unerwartet zarte Coda im Allegretto grazioso
Uberschriebenen 3/8-Takt.

Die ertffnende Fuge verarbeitet nur eine einzige thematische Kom-
ponente: ein im Entwurf dreitaktiges Subjekt, dessen Eckttne einen
Abstieg in kleinen Terzen und Halbtonschritten beschreiben (es-c-h-gis-g-
fisf). Seine drei je eintaktigen Segmente zeigen eine horerfreundliche
Mischung aus Gemeinsamkeit und Abweichung: [a] besteht aus einem halb-
tonigen Auftakt mit gedehntem Kleinterzfal, [b] aus einem auftaktigen
Quintaufschwung mit Abstieg durch gedehnten Kleinterzfall und Halbton,
und daslegato anknipfende[c] aus einem hal bténig fallendem Tonpaar al's
Auftakt (der somit Klein- und Grofdterz-Anstieg verbindet) und als Ab-
schlusswiein [a] gedehnten fallenden Halbton. Fir Horer noch deutlicher
als fur Leser der Partitur beschreibt jedes Segment somit eine Kurve mit
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einem aufsteigendem Auftakt, einem den Taktschwerpunkt markierendem
Hohepunkt von zwel Vierteln Lange und einem Schlussabstieg.
NOTENBEISPIEL 71: Das Fugen-Subjekt im ersten Satz des Streichquartettsin Es

I. Very quiet and expressive
o)
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Das Subjekt wird zunéchst traditionell auf der Quinte beantwortet.
Auch der Aufbau der Fuge ist mit zwel analogen Durchfihrungen und
einer Coda sehr einfach gehaten. Die erste Durchfihrung beginnt mit
Bezug auf es, den Zentralton des Quartetts, und umfasst nach einer Runde
Einsdtze (Viola, Violine 1, Vialine 2, Violoncello) einen weiteren Einsatz
in der Viola, der zum Grundton zurtickfihrt. Die zwel Takte zwischen dem
vierten und dem tberzé&hligen flinften Einsatz bestehen aus V erlangerungen
desVorangegangenen, wahrend sich die den Abschnitt abrundenden Takte
durch ihren homophonen Satz abheben. Die zweite Durchfiihrung ankert,
ahnlich wie in vielen zweiteiligen Fugen aus dem 18. Jahrhundert, in der
Subdominantregion: Das auftaktig erreichte asim ersten Einsatz kehrt im
funften Einsatz als giswieder, bevor der Abschnitt mit einer Transposition
der homophonen Abschlusstakte endet. Der einzige Subjekt-Einsatz der
Coda kehrt zu es zuriick. Wahrend er noch durch ein dreifaches Echo des
Segments[b] verlangert wird, setzen die Instrumente nacheinander aus, bis
nur noch ein einzelner leiser Ton im Cello nachklingt.

In diesen bricht der zweite Satz mit pl6tzlichem ff in vierstimmigem
Unisono ein. Transpositionen dieser kraftvollen Parallelftihrung markieren
spéater auch den Beginn des umfangreichen V erarbeitungsabschnitts sowie
den Beginn der Coda und skandieren den Satz somit in leicht fasslicher
Weise. Die zweitaktige Kontur, die diesen signalartigen Segmenten das
Material liefert, liegt dem Satz zudem alseinesvon drel Themen zugrunde.
Seine Bewegungsrichtung ist ein durchgehender Anstieg und damit das
Gegenstiick zur fallenden Kontur des Subjektes in der vorausgehenden
Fuge. Innerhalb des Satzes steht diesem motorisch treibenden Hauptthema
ein doppelt so umfangreiches lyrisches Seitenthema gegentiber sowie, in
der Funktion der Schlussgruppe, ein aus der Verbindung des Seitenthema-
kopfes mit dem Hauptthemakopf und einem harmonisch eigenstéandigen
langen Schlusston gebildetes K ombinationsthema, das a's einziges nicht
mit einer Rickkehr zu seinem Anfangston schlief3t:
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NOTENBEISPIEL 72: Haupt-, Seiten- und Kombinationsthema im zweiten Satz

II. Lively and very energetic
3

Im Aufbau suggeriert der Satz die klassische Sonatensatzform, unter-
lauft sie jedoch zugleich in der Textur. Auf das erdffnende Unisono des
Hauptthemas folgen nach finftaktiger freier Fortspinnung vier wiein einer
Fugendurchfiihrung gestaffelte Hauptthemaeinsétze (Bratsche, Violinell,
Violine I, Violoncello) sowie ein “lberzahliger” in der Bratsche, dessen
mit Viertel schldgen homophon kadenzierender Folgetakt zur Quint es-b,
also zuriick zur Ausgangstonart, fuihrt. Das Cello bestétigt den Ton es nach
fast zweioktavigem Abwaértssprung mit einem 7%4-taktigen Orgel punkt,
wahrend die drei hoheren Streicher den Satzbeginn — das Hauptthema und
seinefreie Fortspinnung —variieren, um dann mit einer pl6tzlichen Riickung
sehr leise nach e auszuweichen. Nach kurzer Vorbereitung wandert das
Seitenthema polyphon gestaffelt durch alle vier Instrumente, bleibt dabei
jedoch stets auf e. (Dass e a's sekundéres Tonzentrum des im Grof3en auf
eshin orientierten Satzes fungiert, wird anlasslich der erneut unerwarteten
Ruckung nach E-Dur deutlich, mit der die Exposition endet; vgl. T. 58-64).
Die funf Einsdtze des Kombinationsthemas, die wie die des Hauptthemas
verschiedene Tonstufen durchlaufen, folgen nicht im Anschluss an das Sei-
tenthema, sondern unterbrechen dessen Abfolge nach drei Einsétzen.

Die Durchfihrung beginnt —nach der markanten Wiederaufnahme des
Eroffnungssignals und einer homophonen Passage — mit einer sehr leisen
Verarbeitung von Haupt- und Seitenthemakomponenten. Dabei werden
kanoni sch gekoppelte Hauptthema-Fragmenten gekront von augmentierten
Varianten des Seitenthemas, zunéchst in der Bratsche, dann in Engfihrung
von erster Geige und Cello und schliefdlich noch einmal als Oberstimme
einer Bratsche und Cello vereinenden homophonen Folge. Dieser Abschnitt
ist dynamisch unterstrichen mitpp< p> pp< f< ff.
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Dadie Verbindung aus augmentierter Thematik und 36-taktiger dyna-
mischer Steigerung auf der leeren Quint es-b kulminiert, erwartet man hier
den Eintritt der Reprise. Doch erklingt das Hauptthemazunachst weiterhin
nur in verklrzter oder durch Kettenbildung auf ein Vielfaches verléangerter
Form, und auch das Seitenthema setzt lediglich seinen Kopf in nach wie
vor augmentierter Rhythmik dagegen. Erst al s das Kombinationsthema mit
vier Einsétzen an den entsprechenden Abschnitt der Exposition erinnert,
scheint die Reprise ihre eigentliche Bestimmung gefunden zu haben. Der
abschlieffende Einsatz des Seitenthemas, der hier in die erste Geige verlegt
ist, braucht drei Anldufe (T. 143-147-151-157), biser Uber einer absteigen-
den Mittel stimmenlinie* und einem zehnfachen Hauptthema-Fragment im
Cello sein Ende erreicht.

Die erneut mit einem ff-Parallelsignal in das verklingende pp einbre-
chende Coda greift noch einmal Momente der Hauptthemaverarbeitung
auf, verbindet diese mit neuerlich fallenden Linien in den Nebenstimmen®
und fuhrt schliefdlich die erste Geige mit dem unbegleitet gespielten End-
glied des Seitenthemas zu einem letzten leisen Es-Dur-Akkord.®

Der dritte Satz, dessen Titel ein “ruhiges’ Tempo und “Variationen”
verspricht, basiert auf einem im Zentralton h verankerten 61-taktigen Ab-
schnitt, der aufgrund seines Dreiviertel-Metrums, seiner fast durchgehend
monodischen Textur und seines Aufbaus als Menuett identifiziert werden
kann. Wiein barocken Vorbildern sind die Wiederholungen der Abschnitte
[a] und [b &] variiert, wobei Hindemith diese Aufgabe allerdings nicht wie
seine Vorganger im 18. Jahrhundert den jeweils ausiibenden Musikern
{iberl dsst, sondern selbst ausfiihrt und festschreibt.®

DieVariationen sind nicht a s solche gekennzeichnet und nur teilweise
durch Tempoanderungen unterstrichen. Man erkennt sie wechselweise an
der mel odischen Kontur, der Phrasenstruktur oder dem Wechsel der rhyth-
mischen Muster. Variation | (Un poco pit mosso) behdlt die Linien bei;
alerdings sind sie hemiolisch komprimiert und bilden zudem durch den
flieRenden Ubergang von einem Instrument zum anderen eine Art Klang-
farbenmelodik.® In Variation 1l (L’istesso tempo) fuhrt Hindemith eine

34Vgl. T. 140-157, Violine |1: as-ges-f-es-des-c-b-as-g-f-e-d-des-c-h, Bratsche b-a-g-f.
35Vgl. T. 166-170, Violine Il + Viola: e-es-d-des-c-ces-b-a-gis-g-fis-f-e-es-d-cis.
36Vgl. T.172-179, Violine I: as-g-fisf-e—[...] —es.

37ex, [l: a:|| T. 1-9 unter Fihrung der 1. Geige, T. 10-18 unter Fiihrung der Bratsche;
|l ba ;| T. 19-24, 25-36 unter Fuhrung der 1. Geige, T. 40-45 (Bratsche), 46-57 (Cello);
Uberleitung T. 36-39 VI | {iber Liegeklangen, Codetta T. 57-61 Cello unter Liegeklangen.

3B a:|| T. 6266/ 67-71; || b :|| T. 72-73, 74-77 (77-78=U) / 79-80, 81-84 (84-85=U)).
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durchgehende Punktierung ein, stellt daftir aber den urspriinglichen Phrasen-
umfang wieder her.* Der von zweiter Geige und Cello im abschlieRenden
[a]-Segment erzeugte gleichmélige Puls in komplementéren Pizzicati
leitet Uber zu Variation 111 (L’ istesso tempo), die durch eine ungebrochene
Kette auftaktig gebundener Sechzehntelpaare in den Begleitstimmen cha-
rakterisiert ist. Dabei weicht der Bauplan erstmals entscheidend von dem
des Themas ab. Hindemith beginnt hier mit einer zweitaktigen Einleitung,
ersetzt das Menuett-Schema || a:||: b a :|| durch das kirzere [ab & &'] und
transponiert zudem die einzelnen mel odi schen Abschnitte auf unterschied-
liche Tonstufen.”” In Variation IV schliefflich andert sich auch das Metrum:
Der bisherige Viertelschlag, der zuletzt vier Sechzehntel umfasste, wird zu
einem von zwei nun sechsfach unterteilten Halbenotenschlagen.”* Das
resultierende Tempo bezeichnet Hindemith als Lively, gay. Die Phrasen
folgen hier weitgehend der harmonischen Vorgabe des Menuett-Themas,
sind jedoch melodisch vollkommen selbsténdig.*” Die ohne neue Bewe-
gungsanderung anschlief3ende Coda beginnt mit einer rhythmisch an das
verdnderte M etrum angeglichenen, dabei aber gut erkennbaren Wiederauf-
nahme der melodischen Phrase [a]*. Deren Schlusstakte werden zweimal
in Stimmentausch wiederholt,* bevor der Satz Uber eéinem neuntaktigen
Orgel punkt h allmé&hlich ausklingt und mit zwei reinen H-Dur-Dreikléngen
schlieft.

Der abschlieffende vierte Satz, Broad and energetic, beginnt nach Art
einer Sonatensatz-Exposition, ersetzt jedoch die Durchfiihrung durch eine
Fuge, in der ein vom zuvor etablierten thematischen Material unabhéangiges
Subjekt kontrapunktisch mit den Themen der vorangegangenen drei Sétze
interagiert. Er endet mit einer Reprise, in der der Hauptthemakomplex im
originalen Tempo und 4/4-Takt wiederkehrt, wahrend das Seitenthema
sowie das dieses umgebende motivische Spiel im Allegretto grazioso tber-
schriebenen 3/8-Metrum abgesetzt sind. So erféhrt der Satz, und mit ihm
das Quartett, eine anmutige (und tberraschend zarte) Abrundung.

39 a:|| T. 86-94/95-103; ||: ba :|| T. 104-109, 110-121 / T. 122-127, 128-138.

Okinl. T. 139-140; [a] T. 141-148: grof3e Terz héher al'sim Thema, Ende modifiziert; [b]
T. 149-153: groRRe Terz tiefer, Ende modifiziert; [a a'] T. 154-158, 163-167: frei entwickelt
aus[a].

“hindemiths Takt- und Metronom-Angaben sind kompliziert: Ausdem fir Variation| - 111
geltenden “ | ca. 96" im 3/4-Metrum wird ein Takt mit zwei punktierten Halben bei . 96.

42| a:|| T. 173-179/ T. 180-186; |: b a :|| T. 187-191, 192-202 / T. 203-207, 208-216.
vyl T. 217-230 mit T. 26-39.
/11 T. 227-230= VlaT. 230-233 = V¢ 233-236; Begleitstimmen entsprechend.
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Die Sonatensatz-Exposition |&sst zundchst keine unerwarteten Entwick-
lungen vermuten: Das Grundsegment des aus zwei siebentaktigen Phrasen
bestehenden Hauptthemas wird in der ersten Geige prasentiert. Die Phrase
selbst umfasst elf der zwdlf Halbtone, kehrt jedoch zum Ausgangston zu-
riick und wird auch weitgehend konsonant begleitet. Nach eingeschobenem
Imitationsgeflecht und tiberleitender Achtel bewegung wiederholt die zweite
Geige die Phrase notengetreu jedoch zu abwei chenden Nebenstimmen, das
zuvor imitierte Motiv im zweiten Segment erklingt jetzt in der Bratsche zu
neutraler Begleitung, und zum Schluss zitieren die beiden tiefen Streicher
in Oktavparallele noch einmal die erste Hélfte der thematischen Phrase, in
einer Transposition, die zum Grundton es zuriickfuhrt.

NOTENBEISPIEL 73: Das Grundsegment im Hauptthema des vierten Satzes

Broad and energetic
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Auf einen Abschnitt, in dem ein aus dem Hauptthemakopf gewon-
nenes Motiv verarbeitet wird, folgt in lyrischem piano das dreiklangsselig
begleitete Seitenthema, das ebenfalls aus zwei Doppel segmenten besteht,
deren erstes (bei Probenziffer C) von der ersten Geige, seine oktavierte
Wiederholung (bei D) von der Bratsche angefiihrt wird. Mit der Sekundér-
tonart dieser Exposition greift Hindemith die des ganzen Werkes auf: Wie
der dritte Satz steht auch dieses Seitenthemain h. (Im folgenden Notenbei-
spiel ist die Harmonisierung mit grof3en Buchstaben fiir Durdreiklénge und
kleinen fur Molldreikldnge angezeigt.) Die Exposition endet, nach rhyth-
misch komplementérem Spiel und anschlief3ender Beruhigung, in E-Dur.

NOTENBEISPIEL 74: Die erste Halfte des Seitenthemas und die rhythmische Figur
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\.—)V —— VII+1I, T. 46-47 etc.
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Die Fuge, die diese Sonaten-Harmonie (bei F) Gberraschend unterbricht,
beginnt mit dem neuen Subjekt, dasim Folgenden mit “ S-1V” markiert ist:

NOTENBEISPIEL 75: Das satzeigene Fugen-Subjekt

Dieses Subjekt erklingt nacheinander in vier Einzeleinsétzen, vier Eng-
fuhrungspaaren und zwei Vierfach-Engfuhrungen, bei vollkommen gleich-
berechtigter Beteiligung der vier Stimmen. In der darauf folgenden Passage
treffen dieses Subjekt sowie seine Varianten und Abspaltungsmotive zu-
nachst auf das Fugen-Subjekt aus dem ersten Satz (“S-1"), dann auf das
lyrische Seitenthema des zweiten (“ Sth-11") und spéter auf die [a]-Phrase
des Menuettsim dritten Satz. Wenn zuletzt auch noch das Hauptthema des
zweiten Satzes in Erinnerung gerufen wird (“Hth-11"), hat sich das satz-
eigene Fugensubjekt bereits zuriickgezogen, als wolle es anzeigen, dass
dieser summierende Abschnitt jetzt ein Ende finden miisse.

ABBILDUNG 13: Der Aufbau der Fuge im Zentrum des vierten Quartettsatzes

T. 54 55 56 57 58 59 60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71
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T 72 73 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83 84 85 86 87 88 89 90 91 92 93 94
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S-IV verarb.
S-IV verarb.
[[a-Im |

| i

S |

Drei Takte nach dem endguiltigen Ausscheiden des satzeigenen Sub-
jektesund seiner Abspaltungen tritt das Expositions-Hauptthemades vierten
Satzes wieder ein, muss jedoch wahrend der gesamten Dauer seines ersten
Einsatzes mit dem Hauptthema des zweiten Satzes um die Vorherrschaft
kadmpfen. Zu dieser Gegentiberstellung zweier hochst energischer Kompo-
nenten bildet die schon erwahnte Allegretto grazioso-V ariante des zweiten
Reprisen-Abschnittes einen aulierst effektvollen Gegensatz.
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Oktett (1958)

Oktette nehmen eine interessante Stellung ein zwischen ausdricklich
solistisch besetzter Kammermusik und Konstellationen, die mehrchérige
Gegenuberstellungen, das konzertierende Heraustreten Einzelner aus der
Gruppe oder auch den angedeutet orchestralen Effekt einer ausgedehnten
Stimmenverdoppelung erlauben. Seit etwa 1770 war zur Unterhaltung der
Gesellschaft in Salonsund Parks, als Tafel- oder Promenadenmusik die so-
genannte Harmoniemusik sehr beliebt. Dieswar Literatur fur Blaseroktett
mit zwei Oboen, zwei Klarinetten, zwei Hornern und zwei Fagotten, zu der
auch Haydn, Mozart und Beethoven etliche Kompositionen beisteuerten.
Im frihen 19. Jahrhundert entdeckten Komponisten die Besetzung mit acht
Streichern: Felix Mendel ssohn-Bartholdy und Max Bruch waren unter den
ersten, die fur diese Ensembles schrieben, spéter gefolgt von zahlreichen
Komponisten auch aus umliegenden Landern wie George Enescu, Niels
Gade und Dmitri Schostakowitsch. Eine Sonderform der Besetzung mit
acht Streichern bildet das Doppelquartett, in dem die Gegenliberstellung
zweier gleicher Klangkorper Programm ist; vor allem Ludwig Spohrs vier
Werke dieser Gattung sind hier von Bedeutung.

Schubert gilt al's Begriinder des Oktetts fur die Mischung von Bl&sern
und Streichern, die eine noch grofere Bandbreite an Farbschattierungen
ermdglicht. 1824 entstand sein Oktett in F-Dur fir Klarinette, Fagott, Horn,
zwei Violinen, Bratsche, Violoncello und Kontrabass, dessen sechssétzige
Anlage noch der Tradition der klassischen Divertimenti nahesteht. Hinde-
miths Oktett gehdrt zu den in seiner Nachfolge entstandenen Werken; es
weicht von Schuberts Besetzung dadurch ab, dass es nur eine Violine und
dafir zwei Bratschen verlangt und damit die Mittellage des Klangspektrum
verstarkt.* Das 1972 komponierte Octuor von Jean Frangaix dagegen
repliziert Schuberts Instrumentenwahl ohne Abweichung.*

Hindemith begann die Komposition seines flinfsétzigen Werkes im
November 1957 und schloss sie am 16. Februar 1958 ab. |hr Widmungs-
tréger, die Kammermusikvereinigung der Berliner Philharmoniker, spielte
am 23. September 1958 im Rahmen der Berliner Festwochen mit Hinde-
mith selbst am ersten Bratschenpult die Urauffiihrung. Dass der nicht mehr

“Ssowohl Schuberts alsauch Hindemiths Besetzungen kénnen als Antwort auf Beethovens
Septett angesehen werden, dessen Instrumentierung Schubert um eine zweite Violine,
Hindemith dagegen um eine zweite Viola erganzt.

“Als Seitenlinie der gemischt instrumentierten Oktetts ist aufgrund seiner konsequenten
Balance von vier Holz- und vier Blechbl&sern noch Igor Strawinskis 1923 entstandenes
Octet fir Flote, Klarinette, zwei Fagotte, zwei Trompeten und zwei Posaunen zu nennen.
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ganz gesunde Komponist sich hier nach langer Abstinenz erstmals wieder
alskonzertierender Musiker betétigte, zeigt ebenso wie ein seinem Verleger
gegeniber gedulRerter Wunsch, die Auffihrung des Werkes nicht sofort fir
andere Musiker freizugeben, sondern ihm zunéchst fir seine eigenen Auf-
tritte in Wien, Mailand und New Y ork vorzubehalten, dass ihm dieses
spéte Kammermusikwerk besonders am Herzen lag.”’

Musikwissenschaftler weisen gern auf die Intervallkombination von
reiner Quart und Halbton hin, die etlichen Themen der finf Sétze gemein-
samist.® Nun sind dieviermal zwei V arianten dieser Intervallverbindung®
in dieser L ebensepoche Hindemiths ohnehin fast allgegenwaértig. Trotzdem
lohnt es sicherlich, sie einmal aufzuzeigen und somit eine von mehreren
maglichen Erklarungen fir die innere Einheit dieser Musik zu liefern. Wird
jedoch erst einmal eine Gegentiiberstellung der Themen vorgenommen, so
sollen gleich noch weitere M erkmal e markiert werden. Wesentlich sind vor
allem melodische Septspriinge, indirekte Orgel punkte, Binnenverdoppe-
lungen (also die notengetreue oder variierte Wiederholung eines themati-
schen Segmentes), strukturelle Analogien (die identische oder dhnliche
Wiederkehr einer Komponente in entsprechender Phrasenposition) und die
Verwandtschaft mehrerer Themen miteinander — innerhalb eines Satzes,
aber auch Uber die Grenzen des Satzes, eventuell sogar des untersuchten
Werkes und des CEuvres eines einzelnen Komponisten hinweg.

47Wie Peter Cahn in seinem Text zu Paul Hindemith, Sdmtliche Werke V,1: Blaser-
kammermusik | schreibt, beweisen die Einzeichnungen in die Stimme der ersten Bratsche,
insofern sie nicht nur Spieltechnisches betreffen, sondern auch “ die rhythmischen Verléufe
der jeweils hervortretenden Instrumente bzw. Instrumentengruppen minutiés und sorgféltig”
abbilden, dass es dieser duRerst anspruchsvolle Part war, den Hindemith sich selbst
vornahm, “mit der unverkennbaren Intention, das Ensemble vom ersten Bratschenpult aus
zu fuhren.” (P. Cahn, “Einleitung”, S. X1.) Auch der Konzertmitschnitt der Urauffiihrung
durch den RIAS Berlin bestétigt die Mitwirkung des Komponisten am ersten Bratschenpult
und widerspricht damit der Angabe im Werkverzeichnis von A. Briner, D. Rexroth und
G. Schubert, Paul Hindemith. Leben und Werk in Bild und Text (Zurich: Atlantis: 1988),
S. 278. Aufgrund nicht nachlassender Schmerzen in den Armen musste Hindemith sich
nach der Berliner Urauffiihrung allerdings darauf beschrénken, das Oktett lediglich zu
dirigieren.

BDiese Beobachtungist zentral in Karl H. Worner, “ Hindemiths neues Oktett”, Melos 25/11
(1958), S. 356-359; sie bildet auch eine der wesentlichen Grundlagen fir die Aussagen in
Gunther Metz, “Hindemiths Oktett”, Hindemith-Jahrbuch X1V (1985), S. 154-175.

49Egal mit welchem Intervall in welcher Richtung man beginnt, gibt es fir das zweite nur
zwei Maoglichkeiten: die Bewegungsrichtung fortzusetzen oder umzukehren. Mit Krebs,
Umkehrung und Krebsumkehrung des Paares ergeben sich insgesamt acht Varianten (von c:
c2frgescrfyecds fisc7dsNgiscy g7ascygNfiscyhyfiscyh2e).
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Bevor ein solcher Vergleich Sinn hat, muss zundchst klar sein, um
welchen Bautypus es sich in den finf Sitzen handelt und welche Themen
sinnvollerweisefir den Vergleich herangezogen werden kdnnen. Dazu hier
nur ganz knapp: Sowohl der erste als auch der letzte Satz sind hinsichtlich
Tempo und Stimmung unterteilt. Der erste besteht aus einer langsamen
Einleitung, deren doppelt punktierter Rhythmus an das typische Grave der
franzosi sche Ouvertlre erinnert, wobei der Wechsdl zwischen drel kurzen,
von je einem Orgelpunkt getragenen tutti in ff mit leiseren Passagen
weniger Instrumente an die Ritornellform ankntpft. Der “Mafiig schnell”
Uberschriebene Hauptteil des ersten Satzes tiberlagert drei unterschiedliche
strukturelle Prozesse: die Sonatensatzform —insofern das Material der ersten
knapp 100 Takte mit kontrastierenden Themen und Motivverarbeitung am
Ende des Satzes al s Reprise wiederkehrt; das Palindrom —insofern dievier
Expositionsabschnitte in der Reprise in umgekehrter Reihenfolge auftre-
ten;* und die Verdrangung der erwarteten Sonatensatzdurchfihrung durch
eine Fuge Uber ein unabhangiges Subjekt — eine Besonderheit, die schon
im Streichquartett in Esvorkommt. Der fiinfte Satz ist ebenfalls aus einem
satz- und gattungstechnisch einheitlichen und einem dreigesichtigen Teil
zusammengesetzt: “Fuge und drei atmodische Tanze (Walzer, Polka,
Galopp)” lautet die Uberschrift. Hier &ndern sich das Tempo und der vor-
herrschende Bewegungsduktus, nicht aber die Thematik; vielmehr leitet
jeder der Tanze eine seiner Stimmen aus dem Fugen-Subjekt ab.

Der zweite Satz prasentiert mit “Varianten. MaRig bewegt” eine Art
Passacagliaaus (vor der Coda) sechs Abschnitten, in denen das insgesamt
13taktige, aus drei Segmenten bestehende Themavon einem Instrument zum
anderen wandert, wobei alle Parameter aul3er dem der tonalen Verankerung
variiert werden und so ganz unterschiedliche Charakterisierungen entstehen.
Der langsame dritte Satz ist eine dreiteilige Liedform, in der die Begleitung
des Rahmenthemas sowie das fugiert behandelte Subjekt des kontrastie-
renden Mittelteiles rhythmisch an die “franzdsische Ouvertlre’ im ersten
Satz ankniipfen. Worner weist auf die besondere lyrische Ausdruckskraft des
Satzes hin, den er als “verklart und von einer geradezu heiteren Schonheit,
von groRRem Atem, sehr eindrucksvoll und bannend” beschreibt.™

50Exposition || Reprise= A B CD | D CB A; A = fanfarenartige Eréffnungsphrase: T. 16-21
und 265-280; B = Hauptthemakomplex: T. 21-46 und 233-264; C = zweistimmig komple-
mentérrhythmisches Motiv mit Verarbeitung: T. 47-60 und 222-232; D = Seitenthema-
komplex: T. 61-92 und 181-221. VVon diesem Spiegelrahmen ausgenommenist lediglich die
Schlussgruppe der Exposition; ihr allmahlicher Auflésungsprozessist parallelisiertimvon
einem Klangkissen gestiitzten Verklingen der Eréffnungsfanfare am Ende des Satzes.

Skarl H. Worner, “Hindemiths neues Oktett”, S. 358.
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Der vierte Satz — das Scherzo des Werkes — verbindet verschiedene
Aspekte aus den ihm vorangegangenen Sétzen. In zwei kontrastierenden
“Strophen” stellt Hindemith jeweils zwel kontrastierende Materialien einan-
der gegentiber —im ersten unmittelbar (eine Folge von Blitzen in schnellen
Streicher-Septféllen ertont im Dialog mit einer Art chromatisch verbogener
Volkdiedphrase in den Blé&sern), im zweiten nacheinander (ein aus burschi-
kos aufwaérts springenden Septen erwachsender kurzer lyrischer Schlenker
und seine diversen Nachfahren werden verdrangt von einer zarten, drei-
stimmig harmonisierten Choralphrase). Wenn beide Teile daraufhin zum
zweiten Mal erklingen, wird Hindemiths Ungeduld mit einfachen Wieder-
holungen spiirbar: 1st der Anfang noch notengetreu identisch und die zweite
Hélfte des ersten Abschnitts zumindest eng verwandt, so kehrt der Kom-
ponistim Kontrastteil die Reihenfol ge aus burschikoser Sprungphrase und
Choral um und endet spielerisch verschmitzt.

Zu den Themen, in denen die bereits eingangs erwahnte I nterval lkom-
bination aus reiner Quart und Halbtonschritt mehr als einmal vorkommt,
gehtren Haupt-, Seiten- und Mittel abschnittsfugen-Thema des ersten Satzes
sowie der Anfang des Hauptthemas im zweiten Satz und der Schluss des
Kontrastthemas im dritten Satz; die Intervallkombinationen sind in den
beiden folgenden Notenbei spielen mit geschwungenen Klammern gekenn-
zeichnet. Auch Septspriinge finden sich im thematischen Material aller finf
Sétze (markiert mit steiler spitzer Klammer), besonders gehduft im vierten
Satz, wo eine Kettenbildung aus springenden Septen die Oberstimme des
Streicherbeitragsin der Hauptstrophe und das burschikose Themader Kon-
traststrophe bestimmen, und im Subjektkopf des flinften Satzes. Indirekte
Orgelpunkte, bei denen die Melodie fir eine Weile um einen einzigen Ton
zu kreisen scheint, sind besonders aufféllig im Thema des zweiten, im
Zentrum beider Themen des dritten und am Themenschluss des flinften
Satzes; sie werden im Beispiel durch langgezogene Ellipsen gezeichnet.
Wiederholungen sind ebenfalls kenntlich gemacht.

Legende fur Notenbeispiel 76:

: Verbindung von Quart und Halbton
(eine der acht Varianten
SN\ )

: Septsprung
: indirekter Orgelpunkt

o

: Binnenwiederholung eines Segments
: variierte Wiederholung eines Segments
: analoger Phrasenbeginn

It
[
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NOTENBEISPIEL 76: Gemeinsamkeiten im thematischen Material des Oktetts

1. Satz, “fanfarenartige Er6ffnung”, T. 16-21
i
i

~

1. Satz, Durchfiihrungsfugen-Subjekt, T. 112-118
rp —3— —

T

I
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NOTENBEISPIEL 76 (Forts.): Gemeinsamkeiten im thematischen Material

atz, Anfangsphrase des Rahmenabschnitts

3.
f
i

S
D)
D)
7%
i 3

4. Satz, Anfangsstrophe (Dialog): 4. Satz, Kontraststrophe:
Oberstimme der Streicher, T. 1-3 burschikoses Thema, T. 39-43

9[‘ A‘I 3t I I I m | /|Ihn E
v g e S —=— T

Die gemeinsamen Merkmale sorgen eher subkutan fir den Eindruck
thematischer Geschlossenheit. Dariiber hinausgibt esdrei Fallevon direkter
Verwandtschaft. Der erste ist satzintern; er verbindet im finften Satz das
Subjekt der Fuge mit je einer Stimme der drei ohne Unterbrechung an sie
anschlieffenden “ atmodischen Tanze’. Die zweite Beziehung ist satziiber-
greifend aber werkintern: die “chromatisch verbogene Volksliedphrase”,
die den Bléserbeitrag im Dialog der Hauptstrophe des vierten Satzesrepréa-
sentiert, erweist sich als eine Vereinfachung des Seitenthemas aus dem
ersten Satz. Im dritten Fall schlief3ich reicht die Verwandtschaft nicht nur
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Uber das Werk, sondern sogar Uber dessen Autor hinaus: Vorformen dessel-
ben Bléaserthemas finden sich in Hindemiths 3. Klaviersonate, aber auch
schon im Presto aus Beethovens Streichquartett op. 130.

Im fUnften Satz bestimmt das Fugen-Subjekt auch die drei alten Tanze:
notengetreu aber mit raffinierter Neuordnung der Binnenphrasierung im
Walzer, als Bassfundament einen Ganzton tiefer mit zweitaktig metrischem
Schemain der Polka und, transponiert zur Quinte, as verzierte Oberstimme
einer komplementarrhythmischen Homophonie im Galopp.

NOTENBEISPIEL 77: Die thematische Verwandtschaft im fiinften Satz

(Fugensubjekt, Forts.)

(Walzermelodie, Forts.)

(Polka-Begleitung, Forts.)

l g ﬂ
A Ty o 4’\’* g " o, o
AV <oVl et el e e —
. W Y A A — 7 A L A L 19 I I B ) (Galopp-Thema, Forts.)
:)V 1 1 I W 1 ,V W 1 ’V W 1 ’V
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Der erste Takt einer volksliedhaft wirkenden Phrase im vierten Satz
ist eine rhythmisch vereinfachte Transposition des ersten Zweitakters aus
dem Seitenthemades K opfsatzes (vgl. diejeweiligen chromatischen Cluster:
esfesf-gesin IV undfis-g-gis-ain ). Auch in der Struktur erweist sich das
spatere Thema as inspiriert vom friheren: beide bestehen aus einer
Tellphrase, deren modifizierter Wiederholung und einer freien Verarbeitung
einzelner Module.

NOTENBEISPIEL 78: Die thematische Verwandtschaft zweier Satze im Oktett

4. Satz, Hauptstrophe, Bléserbeitrag zum Dialog, T. 3-9

f — . vgl. mit dem Kopf des
(‘5 T F qi '! — Eél Seitenthemas im 1. Satz
J

A y - ‘

. — Tt 1 rtte \'j’

- W 0 0 D S O D I O O B {

S

Diebeiden fur dieses Themaal s Inspirationsmodell in Frage kommen-
den Themen in einer Sonate von Hindemith aus dem Jahr 1936 bzw. einem
Streichquartett Beethovens von 1825 wei sen ebenfall s diesen Bauplan auf.
Beide beginnen zudem ebenfalls mit f, Beethovens Thema sogar wie die
Blaserphrase im vierten Oktettsatz mit f-es-f-ges:

NOTENBEISPIEL 79: Die Vorlaufer des Blaserthemas im vierten Satz

Hindemith, 3. Klaviersonate, 2. Satz

h
A -

So présentiert sich diesesfaszinierende Oktett, komponiert zu der Zeit,
as Hindemith sich von seiner Professur an der Universitat Zirich in den
“Ruhestand” zuriickzog, als grofie Synthese kammermusikalischer Aus-
druckskraft.



