V. Funf neue “ Brandenburgische Konzerte”

Im Jahr 1921 schrieb Hindemith erstmals ein Werk, dem er einen Titel
gab, der sonst eine Besetzung kennzeichnet: “Kammermusik”.* Er wollte zu
verstehen geben, dassalle zwdlf beteiligten I nstrumentalisten in dem Mal3e
“kammermusikalisch” zu denken und zu fihlen haben, wie es in einem
Quintett oder Sextett erwartet wirde: jeweilsallein verantwortlich fir eine
Stimme, die nicht eéinmal bei den Streichern chorisch instrumentiert ist.
Dieses erste Werk, das bei seiner Urauffihrung im Rahmen der Tage fir
Neue Musik in Donaueschingen nicht zuletzt wegen seiner frechen Rhyth-
men und humorig-respektlosen Verballhornungen von Passagen anderer
Komponisten Furore machte, zeigt Hindemith mit dem Selbstbewusstsein
eines Musikers, der als Konzertmeister eines angesehenen Opernorchesters
hdchst seriGs sein kann, jedoch seine vielféltigen Jugenderfahrungen in
Tanzorchestern und bei Auftritten zur populéren Unterhaltung deshalb
nicht verleugnen will.

Diein den Jahren 1924-27 folgenden Kammermusiken Nr. 2-7 unter-
scheiden sich wesentlich vonihrem Vorlaufer. Anklange an bekannte Werke
des zeitgendssischen Konzert- und Salonrepertoires fehlen jetzt ganz, und
auch die Rolle als Burgerschreck hat der Komponist inzwischen hinter sich
gelassen. Stilistisch sympathisiert er nun mit der von den Bauhaus-K iinstlern
vertretenen Asthetik der “Neuen Sachlichkeit”. Dies erhdht sein Interesse
an einer Form des Konzertierens, wie er siein Bachs dem Markgrafen von
Brandenburg-Schwedt gewidmetem, nach der Bezeichnung in Philipp Spittas
Bach-Biografie “ Brandenburgische Konzerte” genannten Werkzyklus ver-
wirklicht findet: kammermusikalisches Spiel mit klaren, antiromantischen
Linien und Formen, in dem ein Solist oder eine kleine Gruppe als primus
inter paresinnerhalb einesjeindividuell besetzten Ensembles agiert.

Obwohl es also insgesamt sieben (mit der Kleinen Kammermusik fur
5 Blaser op. 24/2 sogar acht) Kammermusiken aus Hindemiths Feder gibt,
sind es die spéteren mit den herausgehobenen Soloparts, die a's direktes
Pendant zu Bachs Werkgruppe verstanden werden kdnnen.

Y ammermusik Nr. 1 fir 12 Solo-Instrumente op. 24/1; beteiligt sind Fléte, Klarinette,
Fagott, Trompete, Akkordeon, Klavier, Xylophon, Streichquintett und Schlagzeug (dieses
mit so exctischen postmodernen Beimischungen wie Sirene und sandgefiiliter Blechbiichse).
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Unter diesen weist die erste, die Kammermusik Nr. 2 fir obligates
Klavier und 12 Solo-Instrumente, Hindemith noch als verschmitzten Her-
ausforderer des bildungsbiirgerlichen Publikums aus, dem er melodische
Linien mit beim Horen unergrindlicher Metrik, polyphone Solopassagen in
einem die Wahrnehmungsf&higkeit Ubersteigenden Tempo und eineauf die
Spitze getriebene Gegeniliberstellung unabhéngiger thematischer Kompo-
nenten in frohlicher Spielfreude prasentiert. Die Kammermusik Nr. 3 fir
obligates Violoncello und 10 Solo-Instrumente fiihrt das viertonige BACH-
Motiv ein, das auch die folgenden Werke der Gruppe durchziehen wird und
as eine Verbeugung vor dem grof3en Vorl&ufer verstanden werden muss,
sowie die Ritornellform, die den Bezug zum barocken Vorbild bestétigt.

Daszentrale Werk der Gruppe, die Kammermusik Nr. 4 fir Solo-Violine
und gr6i3eres Kammeror chester, ist auch das anspruchsvollste. Hier verbin-
det Hindemith einen stringenten tonalen Aufbau und einen raffiniert sym-
metrischen Grundriss mit zahlreichen Zitaten der bachschen Tonsignatur
und der dem Brandenburgischen Konzert Nr. 2 abgeschauten heimlichen
Ergénzung der solistischen Violine durch je einen Nebensolisten aus den
Reihen der Holz- und Blechbl&ser (bei Bach sind dies Trompete und Oboe,
bei Hindemith Kornett und Klarinette; die Blockfléte als ungewohnlichen
bachschen Nebensolisten ersetzt Hindemith durch vier Trommeln).

Sowohl mit der Kammermusik Nr. 5 fiir Solobratsche und grof3eres
Kammerorchester als auch mit der Kammermusik Nr. 6 fir Viola d amore
und Kammerorchester begrtindete Hindemith, der in den Urauffihrungen
am 3.11.1927 in Berlin bzw. am 29.3.1928 in KdélIn brillierte, seine eigene
Karriereaskonzertierender Solist. Dieerstereist ein Meisterstuick struktu-
reller Anspielungen nicht nur auf generische Satz- oder Besetzungstypen,
sondern auf ganz spezifische “ brandenburgische” Sétze. Dieletztere nutzt er,
besondersin der 1930 verdffentlichten und hier zugrunde gel egten Neufas-
sung, um die Idee eines * heimlichen Concertinos' mit dem Dreigespann aus
Vertretern aller Instrumentenfamilien sowie dasBACH-Motiv in anderem
Kontext zu erproben, wobei er gleichzeitig mit der Reihung ineinander
Ubergehender Abschnitte experimentiert. Das Schlussglied der Werkgruppe,
die Kammermusik Nr. 7 fir Orgel und Kammerorchester, dem Frankfurter
Rundfunk anl&sslich der Einweihung einer neuen Orgel im Sendesaal ge-
widmet und dort am 8.1.1928 mit Reinhold Merten als Solist uraufgefiihrt,
ist das festlichste Konzert, lasst dabei jedoch Hindemiths Lust zu alerlei
Anspielungen ein wenig in den Hintergrund treten.

Diefolgenden Ausfiihrungen konzentrieren sich auf diefinf zentralen
Werke der Gruppe, die in den gut drei Jahren zwischen Sommer 1924 und
Herbst 1927 entstandenen Kammermusiken mit den Nummern 2 bis 6.
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Kammermusik Nr. 2 op. 36/1 [Klavier] (1924)

Die Kammermusik, die den Reigen der Werke fir ein (oder heimlich:
mehrere) Soloinstrumente und ein kleines Instrumentalensemble anfiihrt
und damit die Avatare der bachschen Brandenbur gischen Konzerte er6ffnet,
ist ein Uberaus virtuoses Werk fir, wie Hindemith formulierte, “obligates
Klavier und 12 Soloinstrumente”. Er schrieb sie fir die ihm Iebendang treu
verbundene Freundin Emma L Uibbecke-Job, die a's Pianistin viele seiner
Vorkriegswerke aus der Taufe hob. Das Ensemble sieht flinf Holzblaser
(Flote, Oboe, B-Klarinette, Bassklarinette und Fagott), drei Blechbléser
(Horn, C-Trompete und Posaune) und vier Streicher vor. Diese sind hier,
im Gegensatz zu den Kammermusiken Nr. 4-7,2 ebenfal |'s solistisch besetzt
(Violine, Bratsche, Cello und Kontrabass), allerdings verbindet Hindemith
die einzelne Stimme meist mit Mitgliedern anderer Instrumentenfamilien
zu chorischen Gruppen.

Stilistisch hat Hindemith zwar die ausdriicklich parodistische Attitlide
abgelegt, doch l&sst er es sich nicht vollkommen nehmen, einige Besonder-
heiten des Genres humoristisch zu Ubertreiben. Im Kopfsatz, der wieviele
Eroffnungsséitze barocker Konzertein Ritornellform komponiert ist, schiagt
sich seine Belustigung vor alem in der Verbindung eines angesichts der
polyphonen Textur fast absurd schnellen Tempos mit sténdigen Taktwech-
seln und ungewohnlicher Phrasenlange nieder. Der Aufbau des Satzes ist
dagegen einfach (R = Ritornell, E = Episode):

Rl Ea R2 Eb, ++R3 || R4 Ed R5 Eb, R6++

Zwischen den sechs Refrains gibt es mehrere Entsprechungen der In-
strumentation, Textur und strukturellen Funktion: In R1 und R4 erklingt
das thematische Material im Klavier mit oktav-parallelem Kopfmotiv und
weiterfihrendem zwei stimmigen Kanon; in R2 und R5 greifen sechstiefe
Holzblaser und Streicher diese Kontur in transponierter Lage auf. R3, eine
notengetreue Wiederholung von R2, beschliefdt einen kurzen durchfih-
rungsartigen Abschnitt, wahrend R6, eine Paralelflihrung in zehn der
zwolf Ensemble-Instrumente, die Coda erdffnet. Rudimentére Ritornell-
Einwirfe mit nur einem Takt Lange unterbrechen Ea und Ea' zweimal an
korrespondierenden Stellen.

Nur in der Kammermusik Nr. 3 schreibt Hindemith noch einmal fiir solistische Streicher.
Spéter sind die Streicherstimmen mehrfach zu besetzen, entweder durch eine vorgegebene
Anzahl (Nr. 4: 4 Bratschen, 4 Violoncelli, 4 Kontrabasse; Nr. 5: 4 Violoncelli, 4 Kontra-
basse; Nr. 6: 3 Violoncelli, 2 Kontrabasse) oder durch die allgemeine Angabe “Violoncelli,
Kontrabasse” in Nr. 7.
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Soweit wére der Satz recht Ubersichtlich. Doch die Herausforderung
beginnt bereitsim erdffnenden Klavier-Ritornell, das nach einem parallel-
gefuhrten Doppel schlag-Beginn in einen Kanon im Abstand von (vertikal)
einer Oktave und (horizontal) einer Achtel Ubergeht, der im von Hindemith
gewinschten Tempo “ Sehr |ebhafte Achtel” zumindest beim ersten Horen
das polyphone Auffassungsvermogen tbersteigt. Dass der Klavierphrase
noch dazu auftaktig ein finfoktaviger tutti-Schlag vorangeht, der in vier
tiefen Instrumenten als Liegeton 17 Takte lang weiterklingt, macht die
metrische Orientierung ohne Blick in die Partitur in diesem durch zahllose
Taktwechsel gekennzeichneten Satz vollends unergriindlich:

NOTENBEISPIEL 80: Das Ritornell im ersten Satz von op. 36/1

Sehr lebhafte Achtel

Die erste Episode besteht aus zehn Takten, in denen das Klavier den
zweistimmigen Kanon Uber insgesamt gut vier Oktaven aufsteigend weiter-
spinnt, einem dreitaktigen Hohepunkt mit Teilwiederholungen und einer
achttaktige Ruckkehr in die tiefe Ausgangslage (nun ohne den bisherigen
Bass-Liegeton). Obwohl keine Tonfolge der Kontur des Ritornells gleicht,
klingt doch alles so dhnlich, dass nur der grof¥lachige Auf- und Abstieg
sowiediein den letzten Takten hinzutretenden Triller, mit denen dielinke
Hand manche 2/16-Paare ersetzt, ein wenig Charakteristik bieten.

Nach dieser Tour des Force des eiligen zwei stimmigen Kanons bringt
das ganz in Parallelfihrung gehaltene zweite Ritornell eine willkommene
Erleichterung. Auch die hierauf folgende zweite Episode, in der sich nur
noch der Klavierdiskant an die Ritornellthematik halt, wahrend Hindemith
dem Ensemble (vertreten durch Horn und tiefe Streicher) eine legato-
Gegenstimme gibt, ist leichter aufzunehmen, wozu mehrere skandierende
Einwirfe des Ritornellkopfes durch die sechs Hol zbl &ser und Streicher bei-
tragen. Im Kontrastteil des Ritornells (ab. T. 39) verarbeitet das Klavier
das Kopfmotiv vor dem Hintergrund einer Gegenstimmeim Ensemble, die
invieroktaviger Paralleleinlangen, individuell akzentuierten Notenwerten
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schreitet. Ein die zweite Hal fte des Abschnitts durchziehendes diminuendo,
mit dem das Sol oinstrument momentan in Schweigen féllt, mindet in R3,
die leise Wiederholung des zweiten Ritornells, das die erste Satzhdlfte
abrundet.

Die zweite Satzhélfte unterscheidet sich trotz der Transposition aller
Abschnitte und diverser Modifikationen in den Episoden nicht grundsétz-
lich. Erst in dem Augenblick, da statt des Kontrastabschnittes die Coda
angekindigt werden soll, Uberrascht Hindemith mit einer plétzlich in den
verwirrend flinken polyphonen Satz einbrechenden homophonen ‘ Kadenz'.
Die drei Akkorde wirken umso Uberraschender, al's Hindemith ansonsten
ganz auf diefir dieKlaviervirtuositét im 19. Jahrhundert charakteristische
Vollgriffigkeit verzichtet. Die dreiteilige Harmoniefolge fiihrt von einem
C-Dur-Tredezimakkord zum reinen Molldreiklang auf es und damit zur
Zieltonart des Satzes. Allerdings ist die Wendung so abrupt, dass sie
sechsmal wiederholt werden muss. Nachdem sie die Coda eingeleitet hat,
ertont sie noch weitere finfmal in
dichter Folge an deren Ende, bis das . = LV
Klavier schlieRlich in das letzte der M@E&
Ritornellfragmente des Ensembles
einstimmt.
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NOTENBEISPIEL 81:

S
. —
Die ‘Kadenz' vor und in der
Coda des ersten Satzes von Blb' 4
op. 36/1 (T. 113/114 etc.) -

>

In den beiden Mittel sétzen setzt Hindemith die Herausforderung seiner
Zuhorer durch schwer fasdliche metrische Ordnungen innerhalb einfacher
Strukturen fort. Der zweite Satz (“ Sehr langsame Achtel”) ist als dreiteilige
Liedformmit A B A’ sehr Uberschaubar, doch wird die Einfachheit dadurch,
dass Abschnitt B in sich ebenfals dreiteilig ist und Abschnitt A" eine
Variante in doppeltem Tempo enthélt, unterlaufen. Der dritte Satz, “Kleines
Potpourri. Sehr [ebhafte Viertel”, prasentiert formal eine Variante der Sona-
tensatzform. Entscheidender fir das V erstandnis des Satzesist jedoch, dass
Hindemith hier mit der etymol ogischen Bedeutung des Wortes (pot pourri
= Eintopfgericht) spielt, indem er die zunéchst nacheinander eingefiihrten
thematischen Komponenten spéter in allerlei Kombinationen Uberlappend
oder gegeneinander erklingen |&sst. In beiden Mittelsdtzen ist das Ensemble
reduziert: Im zweiten Satz schweigt die Bassklarinette, und auch das
Blechbl&sertrio nimmt nur mit kurzen Einwirfen am Geschehen teil; for
die Dauer des dritten Satzes pausieren ale vier Streicher.
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Umso préagnanter ist die Gegenlberstellung der thematischen Kompo-
nenten, die im langsamen Satz blockweise an Klangfarben gebunden, im
Potpourri sogar einzelnen Instrumenten zugeordnet sind. In den Rahmen-
abschnitten deslangsamen Satzes steht einer Unisono-Phrase der Streicher
ein aufgrund vielfaltiger Wiederholungen und Fragmentierungen verwirren-
des, rhythmisch durch Doppelt- und Dreifachpunktierungen kompliziertes
Holzblasermotiv gegentiber, das einen vierstimmigen Akkord umspielt.
Phrase und Motiv setzen gleichermal3en synkopisch ein; erst im dritten
Takt entsteht ein Gefihl von metrischer Ordnung.

NOTENBEISPIEL 82: Synkopische Einsdtze im zweiten Satz von op. 36/1

Sehr langsame Achtel
é 2 7 D/T\C%HLET Holzbldser-Motiv
L P ] L
+8 |
|
|

|
T 1 I
1 1
1 - @
S+ —
P

>
L0

|

+8
Streicher-Phrase

Auch die Beitrage des solistischen Klavierswirken in diesem Satz vor
allem ornamental. In den Rahmenabschnitten lassen zahlreiche Triller und
vielfach wiederholte, fallende Dreitongesten in 64steln keine melodische
Intensitdt aufkommen. Ein wenig éndert sich dies im Mittelteil, wo das
Tempo “ein wenig ruhiger” ist und die Notenwerte auf 32stel verlangsamt
sind. Hier schimmert unter der Oberfléche eine zwei stimmige Kontur durch,
dieinsgesamt fiinfmal erklingt und das Soloinstrument, dasauch in der be-
wegteren Kontrastphrase im Zentrum dieses Abschnitts nur rudimentar
vom Streichtrio begleitet wird, in den Vordergrund riickt:

NOTENBEISPIEL 83: Die Grundlinien des Klaviermotivs im Mittel abschnitt
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Der als “Kleines Potpourri” tberschriebene dritte Satz ist trotz seiner
strukturellen Anlehnung an die Sonatensatzform?® in jeder Hinsicht frech
und verschmitzt. Die drei Komponenten des Hauptthemakomplexes sind
beim Horen metrisch nicht einzuordnen, da ausdriickliche und natiirliche
Akzente Taktschwerpunkte nahel egen, die weder untereinander kongruent
sind noch den in der Partitur verzeichneten entsprechen. Das folgende,
ohne Taktstriche notierte Exzerpt macht diesen Eindruck anschaulich:

NOTENBEISPIEL 84: Metrische Neckerel im Hauptthemakomplex des Potpourri

III. Kleines Potpourri. Sehr lebhafte Viertel

P . . . . . . . . . . . .« > . . . . . . .
JResessebeseidapbisis [iri
o A A = [romp
(o) all’8va)
J l}

_ - [b] Posaune
°): o L I L= (Fagott

'y' — all’ 8va)

[c]
Oboe/Klarinette
Horn

Posaune
(+ Fagottd 8va
+ Trompete T 8va)

Im Seitenthemawird ein zweistimmiger Klaviersatzim Viervierteltakt
ad absurdum gefiihrt durch eine Walzer-Figur, von den vereinten Bléser im
Dreiachteltakt 17mal dagegen gesetzt; in der Reprise tritt noch eine aus
acht identischen 6/4-Kurven gebildete Kantilene der Trompete hinzu.

In allen Abschnitten, insbesondere jedoch in der Durchfihrung, wird
dieser metrischen *Unordnung’ ein Ubermiitiges i-Tupfelchen aufgesetzt
durch die an den New-Orleans-Jazz erinnernde Flatterzunge, mit der in der
Komponente[c] die Synkope desHorns (spéter: der Trompete) verziertist.
Die Coda bestreiten, ganz leise, die Piccol of|6te mit der ersten Hélfte von
[a] und das Klavier mit dem Bass-Endglied von [c].

3Exposition T. 1-14: Hauptthemakomplex aus [a] (Piccolo/Trompete), [b] (Fagott/Posaune)
und [c] Oboe/Klarinette + Fagott/Trompete + Horn); Hauptthemaverarbeitung aus [a] (Oboe/
Klarinette) und [c] (Klavier + Trompete), SeitenthemaKlavier mit Wal zerbegleitung Blaser;
Durchfihrung T. 14-34: umrahmt und unterbrochen von [c], dazwischen verschiedene
Klavierpassagen mit [b] und [a] (je mehrfach) im Ensemble; Reprise T. 35-51: Hauptthema-
komplex, Seitenthema mit neuer Trompeten-Kantilene; Coda T. 52-54 mit [a] und Y2 [c].
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DasFinae stellt die Horer erstmalsin dieser Kammermusik nicht vor
metrische Rétsel. Dafir enthélt dieser Satz mit seiner grof3fléchig symme-
trischen Anlage etliche Momente, die an die Herausforderungen des K opf-
satzes anknlpfen. Den Rahmen bildet eine siebentaktige Unisono-Phrase
der Holzbl&ser und Streicher, die eine RitornelIform anzuktindigen scheint.
Nach innen schlief3en zwei 18ngere Abschnitte an, in denen das Klavier —
ahnlich wie im Kopfsatz — jede Passage mit einer kurzen Paralelfiihrung
beginnt, um dann in einen Kanon im Abstand einer Achtel Uiberzugehen.
Dieser ist skandiert von kurzen Unisono-Einwirfen des Ensembles sowie
von Teilzitaten aus der Rahmenphrase, die zunéchst die Erwartung der
Ritornellform zu erfillen scheinen, dann jedoch, kanonisch aufgesplittert,
eigene Wege gehen. Nachdem auch das Soloinstrument sich zu einem
imitatorischen Spiel mit der Rahmenphrase hat hinreif3en lassen, folgt wie
zum Ausgleich eine allein der Virtuositét verpflichtete Toccata.*

Der “Fugato” Uberschriebene zentrale Abschnitt entpuppt sich alseine
Doppelfuge der besonderen Art. Dass das Kopfmotiv der Rahmenphrase
hier ein Fugato hervorbringt (das Motiv erklingt insgesamt 12ma im
Blechbl&sertrio und ein weiteres Mal in den Streichern) Uberrascht weniger,
da es dafur zahlreiche Vorbilder gibt. Geradezu unerhort ist jedoch, dass
Hindemith diesem Fugato ein ausgedehntes, 4Y~>taktiges Fugen-Subjekt
gegenuberstellt, das zwar auf das Klavier beschrankt bleibt, dort jedoch
achtmal erklingt, in allen Lagen, mit Einsétzen in gerader und umgekehrter
Richtung sowie in Engfuhrungen.®

Was Hindemith hier als Abrundung eines insgesamt eher humorvoll
gestimmten Werkes komponiert, erweist sich somit as eine Kombination
aus (a) dem typisch barocken Concerto-grosso-Allegro mit durchgangig
wiederkehrendem Ritornell sowie Episoden, die dem Solisten Gelegenheit
zu polyphonem und virtuosem (Toccata-) Spiel geben, (b) eéinem Palindrom
ausfunf Gliedern unterschiedlicher Farbung (Rahmenphrase tutti unisono;
klavierzentrierter Abschnitt mit virtuosen Passagen und Motiveinwurfen)
und (c) einer streng gebauten, komplexen polyphonen Form in Zentrum.

Im palindromisch entsprechenden Abschnitt ist die Reihenfol ge dieser Passagen vertauscht.

®Aus Sicht dieses Fugensubjektes, das das Fugato-Motiv zur Rolle eines Nebenspielers
verdammt, umfasst die Fuge drei Durchfhrungen: I, T. 73-97: Subjekt in Einzel einsdtzen
von a, gisund b sowie einer Engfiihrung von gis/dis, gefolgt von einem Zwischenspiel des
Klaviers Uiber einem Orgelpunkt der Posaune; 11, T. 97-110: Subjekt von f, Einschub mit
verlangertem Fugato-Motiv + K laviergegenstimme, Engfilhrung von dig/cisis, Uberleitung;
I, T. 111-124: tutti mit erster Halfte der Rahmenphrase + Klaviergegenstimme, Subjekt in
Umkehrung von h, Subjekt original von c; Riickleitung “ Ein wenig zurlickhalten — accel”.
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Kammermusik Nr. 3 op. 36/2 [Violoncello] (1925)

Die Kammermusik mit dem Untertitel “ Cellokonzert” schrieb Hinde-
mith fur seinen Bruder Rudolf und ein Ensemble von zehn Instrumenten,
bestehend aus dem erweiterten Holzbl&éserquartett (Fléte abwechselnd mit
Piccolo, Oboe, B-Klarinette alternierend mit Es-Klarinette, Fagott), drei
Blechblésern (Horn, Trompete, Posaune) und drei Streichern (Violine, Cello
und Kontrabass). Es mag zunachst merkwirdig anmuten, dass die Bratsche
ausgespart ist, wahrend ein Ensemble-Cello den Solisten verdoppelt. Doch
wird beim Anhéren deutlich, dass das konzertierende Instrument Uber weite
Strecken im Viola-Register spielt, das Ensemble-Cello dagegen in den
tiefen Lagen. Nicht aus der Besetzungsliste zu ersehen ist zudem, dass die
Violine in den beiden langsamen Sétzen voribergehend die Rolle eines
zweiten Solisten Ubernimmt. Rudolf Hindemith brillierte in der Urauffih-
rung, die am 30. April 1925 in Bochum stattfand.

Gleichim Eréffnungssatz, der durch Metrum (4/8), Tempo (“Majesté-
tisch und stark. Maf3ig schnelle Achtel”) und hdufige Punktierungen an das
Grave einer franzosischen Ouvertire erinnert, wird das vom Solo-Cello
alein vorgetragene Themavon der Violine aufgegriffen, begleitet von den
beiden tiefen Streichern. Weitere Einsétze des Themas, in jeweils neuer
Tonlage und Harmonisierung, erklingen in der Fl6te (melodisch gestiitzt
von der Oboe Uber staccato-Tupfern der tiefen Holzbl&ser und Streicher)
und im Unisono aus Trompete und Oboe (melodisch gestiitzt vom Horn
Uber staccatissimo-Sechzehnteln der Ubrigen Ensemble-Instrumente). Im
abschlieffenden fiinften Themeneinsatz steht das Solo-Cello den komple-
mentarrhythmisch nachschlagenden Akkorden des zunéchst homophon
vereinten, dann nach und nach ausscheidenden Ensembles gegentiber.

Der kurze Satz wird somit ganz von einem Thema dominiert. Dieses
weist viele Charakteristika der hindemithschen Tonsprache auf: Wéahrend
esalle zwolf Halbtone einbezieht und in seiner mel odischen K ontur mehr-
fach chromatische Ziige zulasst,° klingt es doch an jedem einzelnen Punkt
tonal verstandlich und insgesamt gerundet. Den Anfang bildet ein B-Dur-
Dreiklang mit melodisch fuhrender Terz, der als Anker im dritten Takt
bestétigt wird. Weitere regionale Dreiklang- und Septakkord-Bildungen er-
hohen den Grundklang zuerst um einen Halbton, dann um zwei,” um nach

CAufel gendinder ‘Unterstimme’ von T. 5-6 (cis-d-dis-e-eis), fallend nach den Akzentténen
inT. 7-8 (c-h-b-a, e-es-d-cis).

7VgI . den gebrochenen H-Moll-Dreiklangin T. 4 sowiediein T. 6-7 einen C-Dur-Dreiklang
bildenden Akzenttdne, verbunden durch einen D-Dur- und einen Fis-Dur-Septakkord.
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einer quasi-barocken melodischen Schlussfloskel aus Synkope, Triller-
abstieg und Aufldsung in die Terz des durch das hinzutretende Streichtrio
etablierten G-Dur zu munden.

NOTENBEISPIEL 85: Das majestétische Themaim ersten Satz von op. 36/2

Majestitisch und stark. Mifig schnelle Achtel

Der zweite Satz, in dessen 9/4-Metrum man dank Hindemiths Uber-
schrift “Lebhaft und lustig (J. )" triolisch unterteilte Dreiertakte erkennt,
wirkt in seinem motorischen Duktuswie ein jlingerer Verwandter mancher
schnellen Sétze aus Bachs Brandenburgischen Konzerten. Im Anschluss
an das eine franzosi sche Ouvertlre suggerierenden “ Grave” meint man die
Corrente einer italienischen Suite oder einen Passepied zu hdren.

Im Aufbau verbindet Hindemith hier die Ritornellform mit der dreitei-
ligen Liedform. Der Satz beginnt in ff unisono mit einer Fanfare der zehn
Ensemble-Instrumente, die nicht zuletzt wegen des Bogensvom 7. zum 8.
Achtel im 6/8-Takt gehortwird (J | ) J J JJ) |J_J J . 3),wesden
Eindruck einer Corrente oder eines Passepied noch verstérkt. Diese Fanfare
erklingt sechsmal im Verlauf des 113-taktigen Satzes: funfmal identisch in
frohlich federndem ff, ein sechstes Ma unmittelbar vor Schluss im Echo
dreier Holzbldser nur noch leise und unvollstandig.? Zahireiche Quart-
springe (e-a, d—a, c—g, b—+f—) unterstreichen den betont burschikosen
Charakter.

NOTENBEISPIEL 86: Die ritornellartige Fanfare im zweiten Satz von op. 36/2
. Lebhaft und lustig (J.)
h_ P opy. A
W;‘ jbj ﬁj—i

J g ‘ ! I <
+8/15/22

8VgI. T.0-2, 15-17, 37-39; 77-79, 98-100 und 111-112 (vor dem Schlusston abbrechend).
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Dievon diesem Ritornell skandierten Grof3abschnitte A, Bund A'sind
inihrer Thematik und Rhythmik deutlich kontrastiert. Im knapp 40 Takte
umfassenden, funfteilig gegliederten® Abschnitt A wechselt die Fanfare mit
einem zarten Thema ab, das in anfangs dichter Folge, spédter nur noch
sporadisch von den Varianten einer Figur des Solo-Cellos begleitet wird.
(Das soligtische Instrument erklingt also in diesem Abschnitt zunéchst nur
in untergeordneter Funktion, bis es das Hauptthemades Satzes auch einmal
Ubernehmen darf —als quasi gleichberechtigtes Ensemblemitglied.) Dieses
Hauptthema beginnt grazits mit zwei verwandten 6/4-Gruppen, so dass
Horer auch hier, wie schonin der Fanfare, ein der Notation widersprechen-
des Metrum vermuten miissen.

NOTENBEISPIEL 87: Das Hauptthema des zweiten Satzes, solistisch begleitet

h . . > . >
Oboe T — T T
ANV | | | | | [ [T | | | ! | | 1
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Oboe

Nach der Oboe wandert das Hauptthema zunéchst in die Fldte, bevor
es—nach zwei abgebrochenen Einsdtzen im grofReren homophonen Satz —
auch dem Solo-Cello tiberlassen wird. Im Anschluss an das zweite Ritornel|
und neuerlich abgebrochene Einsdtze der vereinten Holzblaser erklingt es
noch einmal vollsténdig im Unisono des Continuo-Trios (Fagott, Ensemble-
Cello und Kontrabass). Da Klarinette und Horn teils gemeinsam, teils ein-
zeln Teile der Phrase dagegensetzen, ergibt sich ein gewaltiges crescendo,
auf dessen ff-Hohepunkt (T. 23-25) das Metrum vollends aufgebrochen
wird: Das Solo-Cello aterniert mit den durch die Violine verstérkten Bléasern
in 4/4-Gruppen, die sowohl die vorgegebene Ordnung im zusammenge-
setzten Dreiertakt als auch die . -Schl age der tiefen Streicher ignorieren.

°T.02: Fanfare, 2-16: Hauptthema, 15-17: Fanfare, 17- 37: Hauptthema, 37-39: Fanfare.
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Nach einem pp subito eilt die Musik mit wenig melodischer Kontur aber
kontinuierlichem crescendo auf einen neuerlichen Hohepunkt zu, der das
Soloinstrument mit einer Hauptthema-V ariante wieder in Fiihrung bringt,
bevor der Abschnitt mit der dritten Ritornell-Fanfare endet.

Der 25-taktige Kontrastabschnitt flimmert dank einer ununterbrochenen
Achtelbewegung und einer Dynamik zwischen ppp und p. Das* Flimmern’
ist interessanterweise nicht in einer Nebenstimme versteckt, sondern Tell
des von einem Instrument zum anderen wandernden Seitenthemas, dasin
latenter Zweistimmigkeit angelegt ist: Einim Achtelrhythmuswiederholter
Orgel punktton wird durch Ausweichttne jeweils kurz unterbrochen, die,
obgleich ebenfalls alle nur von der Lénge eines in diesem Satz sehr
schnellen Achtels, aufgrund ihrer Akzente und der leichten Verlangerung
durch die Anbindung an den jeweils folgenden Orgel punktton einen Sekun-
darrhythmus suggerieren, der mit seinen vielen Synkopen und seiner drei-
fach modifizierten 7/4-Gruppe hoéchst eigenwillig Gber der untergriindigen
Monotonie schwebt. Wollte man die mel odiebildenden Ausweichttne as
‘Stimme’ notieren, so séhe das folgendermal3en aus:

NOTENBEISPIEL 88: Die Seitenthemakontur im zweiten Satz von op. 36/2

o} |
\J |
N I |
fan i z I T
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Auch die sekundaren mel odischen Konturen dieses Abschnittstreten in
Uberraschenden Dimensionen auf. Die eine, um vieles grof¥flachiger alsdas
aus der latenten Zwei stimmigkeit herausgeschélte Seitenthemaund insofern
auch fur Hoérer durchaus wahrnehmbar, ergibt sich durch dessen Orgel-
punktténe, die drei weit gespannte Bewegungen bilden: Unter den ersten
drei Einsdtzen des Seitenthemas erklingt ein Quartaufstieg, unter den beiden
nachsten ein Quintfall, und in den auf ein kurzes Zwischenspiel folgenden
letzten vier ein chromatischer Aufstieg.’ Die andere K ontur, gebildet durch
Spitzentdne gebrochener Dreiklénge, ist ein dreifacher Namenshinweis auf
den Meister dieser Art Kammerkonzerte: Wahrend des Zwischenspiels, das
die Einsétze des Seitenthemas in T. 51-53 kurz unterbricht, intoniert das

10VgI. die Orgelpunkte d—g—c: Solo-Cello T. 39-41, Solo-Cello T. 41-44 + Liegeton
Violine, Violine/Fagott T. 44-46 + Liegeton Ensemble-Cello; gis—cis: Solo-Cello T. 46-48,
dreioktaviges Streichtrio T. 48-51; a-b-h-c: Solo-Cello T. 54-56, Trompete T. 56-58, Oboe
und Es-Klarinette T. 58-61, Piccolo/Oboe/Es-Klarinette T. 61-63.



Kammermusiken 143

Solocello in stufenweisem Anstieg zwei vollstdndige und eine zugunsten
des ndchsten Themenei nsatzes abgebrochene Transpositionen des bekann-
ten BACH-Motivs: f—e—gis, fisf—as—g, g—ges... .

Abschnitt A" verlauft &hnlich wie Abschnitt A zu Beginn des Satzes,
die ersten vier Einsdtze des Hauptthemas in Oboe, Fl6te, Solo-Cello und
Continuo-Trio sind eng verwandt mit dem friher Gehérten. Anstatt der
relativ neutralen Arabeske erklingt jetzt as Gegenstimme das* flimmernde’
Seitenthema, wobei der unterschiedliche Umfang (Hauptthema= 4 Takte,
Seitenthema = 3 Takte) die schon im Metrum angelegte Zweideutigkeit
verstérkt. Der ametrische Hohepunkt und der ihm folgende modifizierte
Schlusseinsatz sind hier ausfihrlicher gestaltet, doch wie zuvor wird der
Abschnitt vom inzwischen vertrauten Ritornell abgerundet.

In der “Ein wenig ruhiger” gewtinschten Coda présentiert die Oboe
eine L egatoversion des Hauptthemas, die das grazise Federn in nachdenk-
liches Sinnen zu verwandel n scheint, wahrend die Violine das Seitenthema
in der Lage dagegensetzt, die bisher dem Solo-Cello vorbehalten war. Mit
dem Ende dieser Gegenuiberstellung hat der Kontrabass den auf den Satz-
schluss vorbereitenden Dominantorgel punkt erreicht. Das Sol o-I nstrument
jedoch schliefdt eine weitere kurze Improvisation tber das Hauptthema an,
bevor es nach eéinem langen gis-Triller ins dominantische a einschwenkt.
Hier setzt das schon erwahnte, leise und auf drel Holzbl&ser reduzierte Echo
der Ritornell-Fanfare ein, bricht jedoch vor dem erwarteten Schlusston ab.
An seiner Stelle beschlief3en die Streicher den Satz nach einer spannungs-
vollen Verzogerung mit einem sehr leisen D-Dur-Dreiklang.

Der langsame dritte Satz, das Herzstiick dieser Kammermusik, ist von
einer Ausdrucksstérke, die von der vermeintlichen Barriere einer atonalen
Tonsprache nichts spiiren lasst. Zahlreiche offene und verdeckte Parallelen
zu den beiden vorangehenden Sétzen bereichern die Musik zusétzlich mit
einer geheimnisvollen Vertrautheit. Das fiinftaktige Hauptthema wird im
Unisono der tieferen Ensemble-1nstrumente vorgestel It und erinnert damit
an die Ritornell-Fanfare des 2. Satzes; seine harmonische Entwicklung, die
um Molldreiklénge auf b, h und c kreist und, nach einer melodischen
Floskel aus Synkope und abwarts aufl 6sendem Sekundschritt, in g schlief3t,
entspricht der Abfolge im Thema des ersten Satzes. Seinen Aufbau — die
dreiteilige A B A'-Form (hier ohne abgesetzte Coda) — teilt der Satz wieder
mit dem zweiten, die zeitweilige Hervorhebung der Violine als zweites
Soloinstrument dagegen mit dem ersten Satz. Die hier sehr ausgepragte
Unabhéangigkeit der Stréange, in denen Hindemith z.B. in Abschnitt A zwei
Themen nebeneinander herlaufen lasst, ist ebenfalls bereits im zweiten
Satz angelegt.
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Im feierlichen Rhythmus seines 3/2-Taktes evoziert das Thema der
Ensembl e-I nstrumente die Stimmung der barocken Loure. Ausihm erbl Gt
in héchster Expressivitét das Thema des Solo-Instrumentes. Der Kontrast
konnte nicht gréler sein: Einem feierlichen Schreiten in tenuto-Vierteln steht
eine gestisch reiche legato-Kontur aus Sechzehnteln, Triolenachteln und
alerlei Uberbindungen gegentiber; gebrochene Akkorde weichen enger
Chromatik, und die stabile Metrik eineslangsamen Tanzes macht einer Linie
Platz, die Gberwiegend synkopisch entworfen ist:

NOTENBEISPIEL 89: Die Themen im Rahmenabschnitt des dritten Satzes

Sehr ruhige und gemessen schreitende Viertel AP — nf
7 ]
B-Klarinette/Horn Solo-Cello {os {
Fagott/Posaune/Cello \;Y O- !

Kontrabass

oy T — i — 4 o
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Im Kontrastabschnitt B stehen sich ebenfalls ein Ensembl ethema und
e nin Instrumentation, Ausdruck und Struktur kontrastierendes Solo-Thema
gegenuber: Ein vierstimmig homophoner Holzblasersatz in pp-Dynamik
und einem Staccato, das Hindemith ausdriicklich “sehr kurz abgestolzen”
bezeichnet, erklingt wie gespenstisch huschend zu einer fast durchgéangig
in dichtem Legato verlaufenden Kantilene des Solo-Cellos. Wahrend diese
mit je viertaktigem, identisch beginnendem Vorder- und Nachsatz sehr
regelméaidig wirkt, gliedert sich der chorische Hintergrund nach dem Vor-
bild einer griechischen Chor-Odein Strophe, Antistrophe und kurze Epode.™
Die Gegentiberstellung wird sodann in neuer I nstrumentierung wiederholt,
wobei die Violine (jetzt als zweiter Solist agierend) zwei Oktaven hoher
alszuvor das Solo-Cello erklingt, das Quartett aus Klarinette/Fagott/Horn/
Posaune dagegen zwei Oktaven tiefer als zuvor der Hol zbl &sersatz.

M40l zbl sser-Thema mit Strophe T. 22-24, Antistrophe T. 25-272 und Epode T. 273-301;
Cello-Kantilene mit Vordersatz T. 22-25 und Nachsatz T. 26-29.
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Der Schlussabschnitt, der aufgrund der Wiederkehr des schreitenden
Ensemble-Themas die Bezeichnung A' verdient, ist alles andere als eine
nur wenig veranderte Reprise. Es gibt Uberraschungen in jeder Dimension:
Das Ensemble-Themawird bei seinem ersten Einsatz, den die Posaune pp
vortrégt, von gezupften Diminutionsformen in den drei Streichern erganzt.
Derwell ersetzt Hindemith das wehmiitige Thema des Solo-Instrumentes
zuné&chst durch eineim Ausdruck dhnliche, jedoch sehr viel kirzere Figur,

diekurz vor Ende des A-Abschnitts bereitsin Neben-
@ stimmen aufgetreten war, dort jedoch in Konkurrenz

zum modifizierten Ensemble-Thema nicht viel Auf-

merksamkeit erwarten durfte. Nun jedoch ist diese
Figur allgegenwartig. Sie erklingt ein-, zwei- oder sogar dreimal pro Takt, in
einem, zwei oder sogar drei Instrumenten gleichzeitig.

Eine weitere Uberraschung bieten drei Binnenerweiterungen, in denen
sich die beiden Solisten des Satzes—das offiziell so designierte Solo-Cello
und die Violine—hdchst virtuose Duette liefern. Diese beginnen jeweilszu
Segmenten des Ensemble-Themas, lassen jedoch die tibrigen Instrumente
bald hinter sich, um einander dann einen Wettstreit in mit Doppelgriffen
durchsetzten ZweiunddreiBigsteln zu liefern. Erst nachdem die Violine dem
Solo-Cello wieder seine alleinige Vorrangstellung eingerdumt hat, kehrt
dieses zu seinem wehmiitig-chromatischen Thema zurtick, mit dem der
Satz leise verklingt.

Daskurze Finalekreist in seinem Hauptteil wie der Eréffnungssatz um
ein einziges, hier volkstanzartiges Thema, das (mit alerlel Veranderungen,
doch stets miihel os wiedererkennbar) durch fast alle Instrumente und viele
verschiedene Tonarten und -lagen wandert. Ein kurzer Kontrastteil im
Zentrum ist durch seine harmonische Statik abgesetzt, wobel der ganz
gleichformige Rhythmus und die in latenter Zweistimmigkeit Uber einem
Orgelpunkt spielende Linie des Solo-Cellos an den Mittelteil des anderen
schnellen Satzes in diesem Werk anknipfen. Nachdem Hindemith zum
Schluss noch einmal die ersten beiden Einsétze des Themasin umgekehrter
Reihenfolge zitiert,'? zerfallt das Thema, die Instrumente werden immer
leiser, greifen schliefdich zu ihrem Dampfern, und die Kammermusik endet
verhalten mit einem synkopisch platzierten, sehr leise gezupften D-Dur-
Dreiklang des Streichtrios.

121 0-13 mit Themaim Solo-Cello = T. 85-98; T. 13-30 mit Themaim Fagott ~ T. 77-85.
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Kammermusik Nr. 4 op. 36/3 [Violing] (1925)

Waéhrend Hindemith in seiner Kammermusik Nr. 3 durch stilistische
Details auf Bach anspielt, wahlt er in der Kammermusik Nr. 4, die den
Untertitel “Violinkonzert” trégt, andere Mittel . Die Besetzung it hier genau
genommen nicht kammermusikalisch, insofern die drei Streicherstimmen
der Bratschen, Celli und Kontrabasse jeweils vierfach besetzt sind und oft
chorisch oder in zwei Paaren agieren. Wahrend Hindemith dem deklarier-
ten Solo-Instrument al so keine tutti-Violinen entgegensetzt, versieht er die
Diskantlage umso stérker in den Blasern: zwel Piccolofl6ten, die hohe Es-
Klarinette und das in diesem Werk wiederholt als zweites Sol oinstrument
eingesetzte trompetenahnliche, aber weicher klingende Cornet a pistons
verlethen diesem Register vid Brillanz. Eine weitere Farbe, dieim kammer-
musikalischen Kontext Uberrascht, jedoch viel zur Attraktivitét des Werkes
beitragt, ist ein Set ausvier Trommeln verschiedener Tonhohe,™ das Hinde-
mith sehr effektiv einsetzt, u.a. a's selbstbewusste, strukturell eigensténdige
Gegenstimme zweier Kadenzen der Violine im vierten Satz. Und was die
Instrumentierung an Bezug zu den Brandenbur gi schen Konzerten vernach-
lassigt, macht ein ausfihrliches Spid mit melodischen Anspielungen auf
Bachs Namen wieder wett. Dem Widmungstrager Licco Amar, Hindemiths
Quartettprimus, bescherte das Werk in der Urauffihrung am 25.12.1925in
Dessau und in vielen weiteren Konzerten den Durchbruch als Solist.

Das Werk besteht aus fnf Sétzen, wobei Hindemith wie in seinem
Streichquartett op. 22 die Satze I-11 und 1V-V durch attacca-Ubergénge
zusammenfasst. Der “ Signal. Breite, majestétische Halbe” Uiberschriebene
und durch das relativ seltene 4/2-Metrum charakterisierte Eréffnungssatz
verzichtet noch auf die Solo-Violine, fihrt jedoch derenim Werktitel nicht
erwahnten Mitsolisten, das Kornett, ein. Ausgangspunkt fir die Entwick-
lung in dieser A B A-Form mit Coda ist eine Quartettpassage der tiefen
Holzblaser Uber einem Tuba-Orgel punkt auf b. Der im konstanten Abstand
von halben Noten wiederholte tiefe Orgelpunktton, dem sich bald das
Kontrafagott hinzugesellt, bleibt im gesamten Abschnitt A (7 Takte mit

Bper Begriff “Tonhohe” ist hier im libertragenen Sinne zu verstehen; Trommeln gehdren
natiirlich nicht zu den gestimmten Instrumenten. Hindemith schreibt dazu im Vorwort zu
seiner Partitur: “ Gemeint sind kleine, einseitig bespannte Ringe — Tamburins ohne Schellen
dhnlich — wie sie his jetzt fast nur in Jazzbands gebrauchlich sind. Sie werden mit Filz-
paukenschlageln geschlagen. Die ungefahre Tonhohe kann beliebig gewahlt werden, nur
mag man darauf achten, dass der Tonabstand zwischen den einzelnen Trommeln mdglichst
der gleicheist. Der Einfachheit halber sind hier die Trommeln folgendermaf3en notiert [...]"
(esfolgt ein Notenbeispiel im Bass-Schllissel mit den Ténen A, ¢, d und €).



Kammermusiken 147

insgesamt 30 langsamen Halben) sowie in der Reprise in A' (T. 16-20)
présent. Das Holzblaserquartett bewegt sich ebenfalls im gleichmalligen
Hal benoten-Rhythmus, wobei jedem Schlag in jeder Stimme ein 2/32stel -
Auftakt vorangeht. Wahrend das urspriingliche Quartett bald mit zusétzli-
chen Instrumenten aufgefillt wird und die Posaune spéter zweimal pro
Takt Synkopen dazwischensetzt, basiert die jeweils fiihrende Oberstimme
auf einer Figur, die die Umkehrung des BACH-Motivs zunéchst zu einer
Bestétigung des Zentraltones b verengt (b-ces-a-b), sie in der darauf fol-
genden Transposition jedoch auf das Vorbild zuriickfihrt (fis-g-e-f), um
nach einer Imitation der Ausgangskontur zu einer Septparallele der Um-
kehrform in der Unterstimme schliefdlich die Téne b-a-c-h selbst, wenn
auch mit Oktavsprung zwischen den beiden Tonpaaren (wiein Schumanns
Sechs Fugen tber den Namen B-A-C-H op. 60/4) zu zitieren:

NOTENBEISPIEL 90: Die BACH-Zitate im ersten Satz von op. 36/3

Breite, majestitische Halbe
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Der weitere Verlauf fiihrt zu einer vertikalen Gegentiberstellung des
urspriinglich unhinterfragten Zentraltones b (in Tuba und Kontrabass 4)
mit einem im Verein aler Gbrigen Stimmen crescendierend wiederholten
H-Dur-Dreiklang. Ausdieser Reibung erhebt sich, angekiindigt durch einen
vier-Trommel-Auftakt und als “ Solo, stark und frei” markiert, das Kornett
mit einem aus Dreiklangsbrechungen gereihten Signal, das sich von a-Mall
Uber E-, C-, As- und B- nach Ges-Dur (der enharmonischen Dominante des
drangenden H-Dur) bewegt, um dann doch auf der Quint von b zu enden.
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In seiner ausfihrlichen Analyse der tonalen Verhdtnisse in dieser
Kammermusik weist Gunther M etz auf “die gleichsam ‘kettentonale’ Aus-
schopfung des Zwolf-Ton-Totals” in diesem Kornett-Signal hin, die “weit
zwangloser, organischer, selbstverstéandlicher als etwa das so gelehrt daher-
kommende ‘ zwolftonige’ Strauss sche Zarathustra-Thema” wirkt.

NOTENBEISPIEL 91: Das Kornett-Signal im ersten Satz von op. 36/3

Solo, stark und frei

Der Mittelteil des Satzes setzt das Spiel mit den vierstimmig harmoni-
sierten Varianten des BACH-Motivs Uber dem Dominant-Orgel punkt f
fort, wobei jetzt die Streicher dominieren. Doch schon nach vier Takten
etabliert ein Holzbl&serquartett zusammen mit dem Kontrapunkt einen
vieroktavigen Orgelpunkt auf a, der Uber die Dauer von 18 in den Blésern
mit auftaktigen Schleifern ornamentierten Halbenoten-Schlagen aufrecht
erhalten wird. Ein Streicher-Quartett aus zwei Bratschen- und zwel Cello-
Stimmen platziert eigene Halbenoten-Akzente synkopisch zwischen die
Orgel punktschl&ge, ergéanzt durch auftaktige L ufe, die nun auf finf, sechs
oder sieben Noten erweitert sind. Dazu dréngt das Trommelset in den
Vordergrund, ebenfalls mit synkopischen Halben, deren Auftaktgruppetti
von Takt zu Takt anwachsen.

Dienur zu Beginn leicht verkirzte, sonst im Ablauf identische Reprise™
wird bereichert durch die im Abschnitt B hinzugekommenen auftaktigen
Streicherlaufe. Wieder versucht das Ensemble die Riickung nach H-Dur,
wahrend Tuba und Kontrabass den Orgel punkt b verteidigen; wieder setzt
dieser sich mit einer Wendung zur Dominante durch. Doch diesmal lassen
sich die Gegenstimmen nicht zum Schweigen bringen: In der dreitaktigen
Coda steht die auf die Taktschwerpunkte beschrankte Dominante von b

YGiinther Metz, “Paul Hindemiths Kammermusik Nr. 4 op. 36 Nr. 3 fur Solo-Violine und
grofleres Kammerorchester”, in Hindemith-Jahrbuch 1987/X V1, S. 175-211 [192 FN 35].

Bpie Anfangstakte 1-2 werden nicht wieder aufgenommen; die Entwicklung der Folgetakte
3-7 kehrt in denselben Instrumenten in T. 16-20 wieder, angereichert durch dieim Mittel-
abschnitt neu hinzugetretenen Stimmen.
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gegenuber dem den Rest der Takte dominierenden H-Dur auf verlorenem
Posten, zumal das* Signa” desKornettsin seiner dreitaktigen Verléangerung
ausdriicklich die Alternativtonart unterstiitzt. (Umso mehr Gberrascht es, dass
der tonale Showdown zu Beginn des unmittelbar an die letzten auftaktigen
Laufe anschlieffenden zweiten Satzes doch noch einmal zugunsten des b
entschieden scheint, das hier die ersten 22 Takte mit eéinem von Wechsel -
noten umspielten wiederholten Orgel punkt grundiert.)

Das palindromische Pendant zum Beginn des Werkes, der “ So schnell
wie mdglich” Uberschriebene Schlusssatz, ist Gegenstiick und Gegenpol
zugleich. Hatte die Solo-Violine wéhrend des majestétisch schreitenden
Kopfsatzes ganzlich geschwiegen, so setzt sie hier bis zur Coda nicht ein
einziges Mal aus. Mit ihrer ununterbrochenen Achtelkette bleibt sie aller-
dings ebenso auRerhalb des thematischen Geschehens wie im Kopfsatz.'®
Der heimliche zweite Solist, das Kornett, Ubernimmt ebenfalls eines neue
Rolle: Er tritt hier nicht als strahlende hohe Stimme einem mittleren bis
tiefen Klang gemischter Blaser gegeniiber, sondern erganzt als tieferer
Partner die beiden thematisch flihrenden kleinen Fl6ten. Die zwdlf chorisch
eingesetzten Streicher spielen Uber lange Strecken (die ganze Exposition
sowie grof3e Teile der Reprise) ausschliefflich pizzicato, so dass das tiefe
Register zwar prasent, aber durch die Spielweise seiner sonstigen Sonoritét
beraubt ist. So wirkt der ganze Satz &therisch huschend.

Strukturell entwirft Hindemith hier eine rudimentére Sonatensatzform
mit Exposition, kurzer Durchfiihrung, Reprise (ganz traditionell mit Trans-
position des Seitenthemas zur Subdominante) und einer Coda, die er sich
“wenn maglich noch schneller” als das “So schnell wie méglich” vorge-
gebene Grundtempo wiinscht.'” Die Thematik zeigt eine deutliche Bevorzu-
gung des melodischen Seitenthemas. Dasim Vergleich dazu wie sekundér
wirkende erste Thema besteht aus zwei ganz unterschiedlich gewichteten
Komponenten: einem durch grof3e Spriinge charakterisierten Dreitakter,
dessen Tone eine weitere Variante von Bachs Signatur erproben (diesmal
unter Einbeziehung aller sechs chromatischen Tone des letzten Subjektes
aus der Kunst der Fuge'®), der jedoch nicht ein einziges Mal wieder

18Djiese strukturell wesentliche Tatsache vermittelt sich Hérern umso besser, je sorgsamer
Solist und Dirigent Hindemiths dynamische V orgaben umsetzen und die unendliche Violin-
Arabesketatséchlich als Begleitung der den Piccol of | 6ten anvertrauten Thematik auffassen.

17Exposi'[ion (T. 1-67), Durchfuhrung (T. 67-88), Reprise (T. 89-139), Coda (T. 139-166).

18E5 handelt sich um das dritte Subjekt der Tripelfuge“FugaXV atre soggetti ed a4 voci”,
das Bach vierzig Takte vor dem durch seinen Tod verursachten Abbruch dieser letzten
Fuge neu einfiihrt.
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aufgegriffen wird, und einer rhythmisierten Tonwiederholung, die die
Durchfiihrung ebenso beherrscht wie den stark verkirzten Hauptthema-
Abschnitt der Reprise und die Coda:

NOTENBEISPIEL 92: Das erste Thema des fiinften Satzes von op. 36/3
s g rhythm.Motiv
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| B-A-C-H-Motiv__|
| die 6 chromatischen Téne |
| das dritte Subjekt aus Bachs letzter Fuge |

Dasausschlieldich in der Piccol of | 6te erklingende Seitenthema dagegen
ist dank seiner Gliederung in einen Vordersatz und einen wenig variierten,
lediglich um einen Schlusston ergénzten Nachsatz mel odisch sehr eingén-
gig. Der erste, Uber pp-Arabesken der Solo-Violine und spéarlicher pizzcato-
Begleitung der Streicher schwebende Einsatz bleibt nahe an der Ausgangs-
dynamik p, wobei Hindemith seine Horer mit einer Mischung aus A-Dur,
aMoll und einer seltenen Kirchentonart, dem lokrischen Modus auf a,
verwirrt. Der zweite Einsatz, der diese Mehrdeutigkeit auf dem Tritonus es
wiederholt, wird im Nachsatz durch ein gewaltiges Anschwellen bis zum
ff verandert und bricht dann wie erschrocken in dessen Mitte ab. In der
Reprise wird das schlichte, geradtaktige Themabei seinem ersten Wieder-
eintritt zudem durch eine das Metrum durchkreuzende Walzer-Begleitung
der Streicher verhohnt. Die Coda, in deren drel Schritten die Solo-Violine
kirzere Arabesken von der tiefsten bis in die hochste Lage oktaviert, um
schliefdlich mit einem auskomponierten tiefen Triller zu enden, verklingt
nach zahlreichen Formen des rhythmischen Motivs ganz dhnlich wie die
zuvor beschriebene Kammermusik Nr. 3, mit eéinem synkopisch platzierten,
pp gezupften Streicherschlag auf d.

Wie bereits eingangs angedeutet, sind diese zwei Rahmensétze — der
gravitétische erste und der wie ein Stretto vorbeirauschende fiinfte — als
jeweils aulderer, schlichterer Teil eines Doppel satzes entworfen. Ungleich
gewichtiger sind ihre nach innen hin anschlief3enden ‘ besseren Hélften'.
Beide sind auf dem Grundriss einer zweiteiligen Form entworfen, wie man
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sie aus den Suiten- und Tanzsétzen des 15. bis 17. Jahrhunderts kennt; beide
beginnen gleichermal3en auf dem Zentralton b und fihren nach d.

Der zweite Satz ist ungewohnlich sowohl in der Abfolge seiner Form-
komponenten als auch in deren tonaler Zuordnung. Die schon kurz ange-
sprochene 22-taktige Einleitung entpuppt sich als eine an den Satzbeginn
verlegte Solo-Kadenz, in der die Violine ihr bisher eklatantes Schweigen
mit einem kraftvoll-virtuosen Auftritt beendet, dem Gisa her Schubert eine
“an Paganinis Capriccio op. 1 geschulte Virtuositét” bescheinigt.® Das nur
einwurfartig begleitende Ensemble verlangert dabel im Bassregister der
Streicher den am Ende des vorangehenden Satzes bereits Uberwunden ge-
glaubten Orgel punktton b, wahrend die Solo-Violine auf d als Zentralton
dieses Satzes zusteuert. Zu Beginn der zweiten Satzhélfte emanzipiert sich
dieVioline aus einer Gegentiberstellung dessel ben virtuosen Materials mit
thematischen Komponenten und présentiert eine zweite, dhnliche Kadenz.

In den auf die Kadenzen folgenden, Solist und Ensemble verbindenden
Abschnitten stehen sich zwei Themen gegentiber, denen in kreuzweisem
Spiel zwei Nachbarttne, d und deg/cis, as tonale Zentren zuordnet sind.
Dasvon der Violine vorgestellte Hauptthema setzt in d ein und kehrt, nach
tonalen Ausweichungen im Verlauf der Imitationen anderer Instrumente,
nach d zurtick, wo seine erste Halfte unter Filhrung des Kornetts, die verlan-
gerte zweite Halfte wieder in der Violine erklingt. Das “ein wenig ruhiger”
Uberschriebene, vom Kornett eingefihrte und von der Violine imitierte
Seitenthema erhebt sich dagegen tiber einem im sostenuto bzw. tremolo der
tiefen Holzblaser und Streicher gehatenen Des-Dur-Dreiklang, melodisch
umrahmt von einem cis, das sich als Terz von A-Dur zu erkennen gibt. Im
Hauptthema versteckt Hindemith erneut Bachs Namenszug:

NOTENBEISPIEL 93: Die beiden Themen im zweiten Satz von op. 36/3
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YGiseiher Schubert, “Frank Martins Violinkonzert” in Melos 48/4 (1986), S. 23.
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Wenn das Hauptthemain der zweiten Satzhdfte (bei [K]) wiederkehrt,
steht esin cis, dem friiheren Ankerton des Seitenthemas; umgekehrt setzt das
Seitenthemaim zweiten ruhigeren Abschnitt (bei [O]) von d aus und Uber
einem Klangkissen in D-Dur ein, wechselt also ebenfalls den Tonbezug.

Wie diese Ubersicht zeigt, verwendet Hindemith auch in diesem Satz
dasKornett al'szweiten, in der Dedikation des Werkes ungenannt gebliebe-
nen Solisten: Die kleine Trompete darf den ersten Reigen des Hauptthemas
mit einer Rickkehr zu dessen Zentralton abrunden und das Seitenthema
vorstellen. Zusétzlich zu Violine und Kornett hebt der Komponist in diesem
Satz sogar noch ein drittes Instrument solistisch hervor: die B-Klarinette.
Sie fuhrt das Hauptthema bei seiner Riickkehr in der zweiten Satzhéfte
ein, von der Solo-Violine kontrapunktisch begleitet. Gleich anschlief3end
Ubernimmt sie, wéhrend die Violine das Hauptthema imitiert, das neue
Kontrasubjekt und engagiert sich wenig spéter als Partnerin der Violinein
einem zwei stimmigen Kanon. Und alswére dies noch nicht genug der Her-
vorhebung, spielt die B-Klarinette in wieder ruhigerem Tempo auch die
Riickkehr des Seitenthemas und dessen noch langsamere Wiederholung, im
letzteren Fall erneut untermalt von einer zweiten Stimme in der Violine.

In der Coda, die in das vorausgehende p diminuendo ritardando mit
unvermitteltem ff a tempo hereinbricht, bestdtigt sich Hindemiths Ent-
scheidung, dem offiziellen Solisten dieser Kammermusik ein zweites und
kurzfristig sogar ein drittes konzertierendes Instrument zur Seite zu stellen:
Die erste Halfte des Hauptthemas erklingt hier in sechsstimmiger Parallele
unter gemeinsamer Fihrung von B-Klarinette, Kornett und Violine, im
Abstand einer Viertel imitiert von den tbrigen sechs Bléasern und allen
zwolf Streichern. Die zweite Halfte des Themas ist der Solo-Violine vorbe-
halten, die nur wahrend ihrer Punktierungsfiguren von einer nach und nach
wachsenden Zahl von Streichern homophon gestiitzt wird. Den letzten
Hohepunkt des Satzes bildet ein siebenttniger Streicherklang auf a, der
quersténdig zum synkopischen as der Violine hinzutritt. Die Auflésung
(quasi plagal in der Solostimme, jedoch mit authentischem V- -Schritt im
Bass des Ensembles) erfolgt im reinen D-Dur aler Instrumente.

Alssymmetrisch korrespondierenden, ebenfallslebhaften vierten Satz
komponiert Hindemith eine Art Volkstanz im Dreivierteltakt, der in seinem
Duktus an die Gagliarden und Saltarelli der Renaissance erinnert. Er besteht
wiediese Vorbilder auszwei gleich langen und im Aufbau vollig analogen
Hélften (T. 1-78, 78-154), deren jede ihrerseits durch eine zweitaktige, tutti
unisono gespielte Kadenzfloskel unterteilt ist. Dielange, vielfach gegliederte
thematische Phrase 18sst trotz ihrer insgesamt neun Synkopen nie Zweifel
am Metrum aufkommen.



Kammermusiken 153

NOTENBEISPIEL 94: Das Volkstanz-Themaim vierten Satz von op. 36/3

Lebhafte Viertel
A Kornett L be . L. >

Jede Satzhélfte beginnt mit drei Themeneinsdtzen — einstimmig zu-
néchst, dann mit Oberterz und schliefflich in Oktavparallele. Alle sechs
Einsdtze sind mit ihren Anfangs- und Schlusstonen deutlich in b verankert.
Zwei der drel Einsétze in jeder Satzhélfte sind den beiden Solisten — dem
offiziellen und dem inoffiziellen —anvertraut. Die stark verzierte Variante,
die die Solo-Violine im funften Einsatz prasentiert, evoziert erneut das
Vorbild von Paganini und unterstreicht damit zusétzlich die Beziehung
zwischen dem zweiten und dem vierten Satz.

Den zweiten und dritten Einsatz trennt jeweils ein Zwischenspidl, in
dem ebenfallsdie Solisten fiihren. Eswird thematisch bestimmt von einem
Motiv, dessen Vorform Hindemith als eine Art rudimentéren Kontrapunkt
bereits dem Ende des zweiten Themeneinsatzes gegeniiberstelt.?° Dieses
erste Motiv zitiert die Umkehrung von Bachs viertdniger Namenssignatur
in Dezimen- bzw. Sextenparallele, dasin den Zwischenspielen erklingende
zweite Motiv sogar dieim letzten Subjekt der Kunst der Fuge vorgegebene
sechstonig erweiterte Form (vgl. dazu Bsp. 92 oben):

NOTENBEISPIEL 95: BACH-Motive im vierten Satz von op. 36/3

S . o ||
[
. | il PRA I - 1”4 Vi
o1 _.
BACH-Motiv=bach, Kunst der Fuge-Subjekt=b a c h cis d
Umkehrung = b h gis a, Transpositionen Umkehrung = b h gis a g fis, Transposition
=fisgeisf,disecisd,cisdhc,efdes auf den Tritonus = e fd es des ¢

27, 1-16, 16-31: Themain Kornett, Klarinetten; T. 24-26-28: Motiv 1 in Kornett + Posaung;
T. 31-35-39: Motiv 2 in Kornett, Violine; T. 39-54: Themain Violing; T. 54-56: Kadenz. —
T. 78-93, T. 93-108: Thema in Posaune (mit Dampfer), Violine (virtuos ornamentiert);
T. 108-112-116: Motiv 2 in Kornett, Klarinetten; T. 116-131: Themain Kornett + Posaune
(ohne Dampfer); T. 130-132: Kadenz.
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Die beiden vom volkstanzartigen Thema und den Bach-Motiven be-
herrschten Anfangsabschnitte jeder Satzhélfte enden mit identischen, in fff
herausstechenden Kadenzabschliissen, die in Form eines verschleierten
chromatischen Abstiegs nach d fuhren.

Den soeben beschriebenen thematisch bestimmten Abschnitten folgen
jedhnliche, stark kontrastierende und klanglich faszinierende Ergéanzungen
in Form zweier Duette der Violine mit den vier Trommaln. Die schlichtere,
pp mit Déampfer gespielte Variante erklingt am Ende des Satzes; sie besteht
im Wesentlichen® aus vier Violin- und drei Trommelkomponenten, die —
unabhéngig von einander phrasiert und bunt gereiht — miteinander “konzer-
tieren”. Das auf densel ben Grundkomponenten basierende, jedoch zweimal
machtvoll crescendierende Duett im Schlussabschnitt der ersten Satzhé fte
bereichert Hindemith mit etlichen zusétzlichen Bausteinen fur die Violine.
Gleichzeitig transponiert er die Komponenten voriibergehend auf die Ober-
bzw. Unterquint und erweitert das Duett zudem in seiner zweiten Halfte
zum Trio, indem er eine dritte Stimme mit einem auf drel verschiedenen
Tonstufen erklingenden, durch seinelegato-Artikulation abgesetzten Tuba-
Motiv hinzufigt.

NOTENBEISPIEL 96: Die Komponenten im zweiten Violine-Trommel-Duett

Violine: @ @ — @

® ® @
TABELLE 5: Reihung und Gegenliberstellung im zweiten Duett von op. 36/3
Violine
a b ¢ d a b a *a b ¢ a b a a a
X y X y X y + X y +z z
Trommeln

21VgI. in der Tonfolge a—|gis—e—g-|fis—d-ef-d-es—as-{ die nur an einer Stelle gekreuzte
Skala a-gis-g-fis-f-e-es, auf die jeweils ein in d ruhender Abschnitt folgt.

2Der Katal og dieser Komponenten ist lediglich erweitert um eine /4-Violinfigur (*), eine
1/4-Trommelpause (+) und eine Schlusserweiterung in der unbegleiteten Violine.
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Umgeben von diesen beiden Doppel sétzen — einem schlichten Grave
gepaart mit einer komplexen zweiteiligen Form zu Beginn, einer raffi-
nierten zweiteiligen Form gepaart mit einem schlichten Stretto am Ende,
ale mit tonalen Verbeugungen vor Bach — nimmt der in seiner Innigkeit
bertihrende Mittel satz eine besondere Stellung ein. Er ist symmetrischin der
Idee, wenn auch nicht im Detail: Der sechstaktigen Einleitung, in der eine
kurze Kantilene von der B-Klarinette tber die Bratschen zur Violine wei-
tergereicht und entwickelt wird, entspricht am Satzende eine viertaktige,
im ruhigeren Tempo etwagleich lange Coda, in der eine ebenfalsdreifache,
aber auf die Violine beschrankte legato-Figur verklingt. Der thematische
Abschnitt A, dessen Anfang, Mitte und Schluss Hindemith durch einen
dreifach identischen Zweitakter markiert, kehrt (variiert und ohne die End-
modulation) im der Coda vorangehenden Abschnitt A' wieder.” Der Mittel-
abschnitt B besteht aus zwei anal ogen thematischen Finftaktern, die durch
einen einleitenden und einen ausleitenden Takt umrahmt sind.

Waéhrend die palindromische Abfolge der Strukturkomponenten somit
kaum perfekter gedacht werden kann, ist zur Thematik mehr zu sagen. Ein
zweites Hinhdren ergibt ndmlich, dassdie zwei von der Violinevorgestell-
ten mel odischen Komponenten — der wiederkehrende Zweitakter in A und
der thematische Funftakter in B — innerlich eng verwandt sind, insofern
beide aus der Umspielung eines teils diatonischen, teils chromatischen
Abstiegs hervorgehen:

NOTENBEISPIEL 97: Die melodischen Komponenten im Mittel satz von op. 36/3
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23Sogar dielnstrumentierung ist quasi symmetrisch: vgl. A T. 7-8 und 14-15: Solo-Violine,
T. 21-23: tiefe Hol zbl&ser mit A" T. 37-38 und 44-45: B-Klarinette, T. 48-49: Solo-Violine.
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Ein eventuell kontrastierendes Thema muss also woanders gesucht
werden. Dafr bietet sich eine als Begleitung des Seitenthemas wiederholt
und mit verschiedenen Erganzungen erklingende, vierstimmig homophone
Holzblaserfigur an. Sowohl aufgrund ihrer aus dem umgekehrten BACH-
Motiv abgeleiteten Melodik als auch durch ihre abgerissene Artikulation
erinnert diese Quartett-Figur an den zu Beginn ebenfalls vierstimmigen
Holzbl&sersatz im Rahmenabschnitt des ersten Satzes:

NOTENBEISPIEL 98: Die Holzblaserfigur im dritten Satz von op. 36/3

Piccolo 1

Piccolo 2

Es-Klarinette

B-Klarinette

Betrachtet man Hindemiths Kammermusik Nr. 4 a's Ganze, so entdeckt
man bei aller individuellen Ausformung der fiinf Sétze eine einzigartige
Symmetrie, die die tonale Anlage genauso beriihrt wie die Thematik und
Struktur. In der Anordnung der Zentraltdne und ihrer Beziehung zueinander
verbindet sich diese Spiegelung mit der Idee der Fortschreitung:

*  Den Rahmen bilden die Ankertdne b und d. Im ersten Satz herrscht b
alseinetonale Grundlage, die sich gegen dasin Frage stellende H-Dur
immer wieder durchsetzt; im funften Satz dient d als ein zwar oft
unterbrochener, aber doch immer wieder aufgesuchter Bezugspunkt
und Schlussanker.

* Die symmetrisch korrespondierenden Sétze 1l und IV zeigen eine
kreuzwei se tonale Beziehung zu den Rahmensétzen: Der zweite Satz
nimmt im Hauptthema seiner ersten Halfte und im Seitenthema seiner
zweiten Halfte das d des Schlusssatzes voraus, der vierte Satz greiftin
al seinen Themeneinsétzen auf das b des Er6ffnungssatzes zuriick.

* DieBinnensétze zeigen eine schrittweise tonale Verénderung: Satz 11
Ubernimmt das vorausgehende b in der einleitenden Kadenz und stellt
in seinen thematischen Abschnitten dem antizipierten Zielton d des
Werkes ein cisa s neuen, gleichwertigen tonalen Zentralton zur Seite.
Dieses ciswird sodann zum Orgel punkt des Hauptabschnittsin Satz 111,
mit a al's neuem Ankerton im kontrastierenden Mittelteil, einem Ton,
der seinerseits in den Duett-Abschnitten in Satz 1V ein Echo findet.
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In allen flnf Satzen lassen sich Spuren des BA CH-M otivs ausmachen.
Den zweiten und vierten Satz verbindet zudem die Abgrenzung ausdrtick-
lich kadenzierender Abschnitte im “offiziellen” Solo-Instrument — im
ersten Fall unterstrichen von einzelnen Einwirfen homophon agierender
Ensemble-Instrumente, im zweiten Fall rhythmisch kontrapunktiert mit den
unabhéngig phrasierten Komponenten der Trommeln. Die zuné&chst tber-
raschend wirkende Platzierung der allerersten Kadenz an einem Satzanfang
erweist sich durch die palindromische Anlage des Werkes als logisch
zwingend, entspricht sie doch der den vierten Satz beschlief3enden Duett-
Kadenz. Die vermutlich kaum zuféllige Tatsache, dass die jeweils spiegel-
symmetrisch korrespondierenden Kadenzabschnitte dem Leser der Partitur
dieselbe Taktzahl zeigen, unterstreicht noch den Eindruck von Hindemiths
Freude am versteckten Spiel.

Der palindromische Bauplan setzt sich im Werkganzen fort, insofern
die Sétze, in die Hindemith motivisch seine Verehrung fir den Komponisten
der Brandenburgischen Konzerte einkomponiert, alle gleichermal3en auf
einem dreiteilig symmetrischen Grundriss basieren:

ABBILDUNG 14: Der symmetrische Grundriss der Kammermusik Nr. 4

| I 1l \Y, Y%
—_— —_— —_—
A B A" Kad Th. Kad. Th. A B A' Th. Duett Th. Duett A B A

(22T. 23T. 23T. 22T)

Eine Symmetrie ganz anderer Art ergibt sich durch den Einsatz von
Solisten. Die in der Besetzungsliste konkurrenzlos erscheinende Violine
schweigt im ersten Satz ganz und verbleibt im funften nicht-thematisch
arabeskenhaft, spielt al'so nur in den Sétzen I1-1V die vom Werktitel her zu
erwartende Rolle. Ihr Partner unter den Blechbl&sern, das Kornett, tritt im
Eroffnungssatz mit seinem wiederholten “ Signal” und einer prominenten
Schlussiiberleitung in den Vordergrund. Im thematischen Abschnitt der
ersten Héfte des zweiten Satzes tritt es als fast gleichwertiger Partner der
Violine auf, insofern ihm die Vorstellung des Seitenthemas anvertraut ist.
Nachdem die kleine Trompete sich im Mittelsatz zuriickgehalten hat, tritt
se im vierten Satz mit der Einflhrung des Gagliardenthemas sowie des
kontrastierenden Motivs erneut hervor. Die solistische Partnerin aus der
Familie der Holzblaser, die B-Klarinette, verrat ihre Rolle erst in der
zweiten Halfte des zweiten Satzes, wo sie als dominierende Klangfarbe bei
der Wiedereinflihrung von Haupt- und Seitenthema zu héren ist. Im dritten
Satz er6ffnet sie nicht nur den Einleitungsabschnitt, sondern Gbernimmt in
der Reprise sogar vollends den Platz der Violine.
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Kammermusik Nr. 5 op. 36/4 [Bratsche] (1927)

Waéhrend die Kammermusik Nr. 4 mit ihren aus drei unterschiedlichen
Instrumentenfamilien gewdahlten Solisten an Bachs aus Trompete, Block-
fl6te, Oboe und Violine zusammengesetztes Concertino im Brandenburgi-
schen Konzert Nr. 2 anknipft, erinnert Hindemith mit der Besetzung seiner
“fUr Bratsche und grof3eres Kammerorchester” bestimmten finften Kammer-
musik an das sechste Konzert aus Bachs Serie. Auch dort fehlen, fur Bachs
Zeit ganz ungewdhnlich, die Violinen. Hindemith verstérkt hier noch mehr
as im vorausgehenden Werk die Vorherrschaft der Blaser im Ensemble.
Waéhrend die Streicher mit je vier Celli und Béassen auf das tiefe Register
beschrankt sind, decken die acht Holzbl&ser mit grofder und kleiner Flote,
Oboe, Es- und B-Klarinette sowie Bassklarinette, zwei Fagotten und Kon-
trafagott das gesamte Spektrum ab, ebenso wie die sechs Blechblaser mit
einem Horn, zwei Trompeten, zwei Posaunen und Basstuba.

Drei der vier Sdtze sind in Genre und Charakter ebenfalls an konkreten
Vorbildern orientiert. Der von pulsierenden Orgel punkten gepragte K opfsatz
in RitornelIform gleicht denen, die Bach Vivaldis Sol okonzerten nachbildet,
und das abschlief3ende Satzpaar korrespondiert in gekreuzter Anordnung
mit seinem Gegenstlick im ersten Brandenburgischen Konzert: Wahrend
Bach dort seiner sonst Ublichen Abfolge schnell-langsam—schnell quasi
Uberzéahlig einen vielgliedrigen Menuettsatz folgen lasst, der die frohlichen
Hornsignal e des vorausgehenden Allegros weiterspinnt, bel&sst Hindemith
seinen mit mafdig schnellem Dreivierteltakt dem Menuett entsprechenden
Satz an gewohnter dritter Stelleund behdt sich die“ Variante eines Militar-
marsches” fur den Abschluss vor.

Op. 36/4 beginnt mit einem Satz im Tempo “Schnelle Halbe”, der in
vielen Details dem Kopfsatz des Brandenburgischen Konzerts Nr. 4 in G-
Dur (fur konzertierende Violine sowie zwei Blockfléten, zwei Violinen,
Viola, Violoncello und Continuo) nachgebildet ist. Wieim bachschen Vor-
bild, einem Allegro im Dreiachteltakt, beginnt und endet auch Hindemiths
Satz mit einem komplex zusammengesetzten Ritornell. Bel Bach umfasst
dieses Ritornell in seiner Grundform 83 Takte: Es besteht aus einem zwolf-
taktigen Vordersatz, der von der Tonikazur Dominante fiihrt,* gefolgt von
drei je unterschiedlichen Fortspinnungen und abgerundet mit einer kurzen
kadenzierenden Schlussformel, dem sogenannten Epilog. Innerhalb desvon
diesen beiden umfangrei chen Eckbausteinen gebildeten Rahmens alternieren

24VgI. J.S. Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. IV BWV 1049, 1. Satz Allegro,
Vordersatzin T. 1-12 (G-Dur), T. 23-34 (D-Dur) und T. 57-68 (G-Dur).
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vier je untereinander verwandte, aber nirgends identische Kurzformen des
Ritornellsin verschiedenen Tonarten mit Passagen, in denen der tutti-Klang
des Ensembl es zugunsten des mit ausgesuchten I nstrumental partnern kon-
zertierenden oder allein brillierenden Solisten ausgediinnt ist.®

Ahnliches|asst sich auch im Kopfsatz von Hindemiths Kammermusik
Nr. 5 beobachten. In dessen 2/2-Takt umfasst die komplexe Grundform des
Ritornells am Beginn und kurz vor Ende des Satzes (Hindemith schlief3t,
anders as Bach, mit einer Coda) je 30 Takte. Dabei fallen auf den Vorder-
satz, der sich dadurch auszeichnet, dass der Binnenorgelpunkt des Solo-
Instruments den expliziten Orgel punkt des Ensembles verdoppelt, jeweils
nur drei Takte.? Diesen Binnenorgel punkt umspielt die Solo-Bratsche sehr
raffiniert: Eine signalartig wirkende, mit Akzent betonte M ordentfigur geht
in eine neuntnig fallende chromatische Skala tiber, die bei Erreichen des
Tritonus durch Oktavversetzung gebrochen ist. Die Solo-Stimme gewinnt
hier auch alle Fortspinnungen aus dem Material des Vordersatzes, doch
gerét ihr sich halbtonig verschiebender Orgel punkt dabei in Reibung mit
dem unbeweglich bleibenden des Ensembles.?” Erst der Phrasenschluss
bildet seine dreifache, Fragmente des V ordersatzes verschmel zende Fl oskel
wieder im Einklang mit dem Zentralton. Das Ritornell schlief3t mit dem
Mordent-Signal im tutti aller Spieler.

NOTENBEISPIEL 99: Ritornellbeginn und -schluss im ersten Satz von op. 36/4
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25J. S. Bach, Brandenburgisches Konzerts Nr. 4 in G-Dur, 1. Satz, T. 137-157 (e-Mall),
T. 209-235 (C-Dur), T. 263-285 (D-Dur) und T. 323-344 (h-Mall).

b Hindemith, Kammermusik Nr. 5, op. 36/4, 1. Satz, T. 1-3 (), T. 1215 (c), T. 16-19 (€).
Dem als Tonika agierenden Orgel punkt gesellt sich im zweiten und dritten Takt kurzzeitig
die Terz der Subdominante hinzu, mit der Hindemith die traditionell antizipierte Hinwendung
des Vordersatzes zur Dominante andeutet.

2"Hindemith zitiert den Vordersatz in T. 4-6 verkiirzt um h,inT. 6-12 verlangert umcis, in
beiden Fallen Uber einem Ensemble-Orgelpunkt auf ¢. In T. 19-25 erklingen modifizierte
Fragmente des V ordersatzes um f, fisund g gegen ein wiederholtes tiefes e im Ensemble.
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Wieim bachschen Vorbild skandiert auch Hindemith den Binnenraum
zwischen den beiden umfangreichen Rahmenabschnitten mit vier kiirzeren
Ritornellen. Im ersten, zweiten und vierten erklingt auf jeweils neuen Ton-
stufen der Vordersatz in seiner urspriinglichen Textur, abgerundet mit dem
tutti-Signal auf der korrespondierenden Dominant-Terz. Dasdritte Binnen-
ritornell dagegen entspricht direkt dem ersten und vierten in Bachs Satz,
insofern es die ganze Kombination aus drittem Vordersatz, dritter Fort-
spinnung und kadenzierendem Schluss in Transposition wiedergibt.?®

Die Passagen zwischen den Ritornellen sind unterschiedlich charakteri-
dert: In der zweiteiligen, durch das erste Binnenritornell unterbrochenen
Episode dominiert nach einer imitatorischen Einleitung ein Kanon, den die
Solo-Bratsche mit dem Cello beginnt und spéter vor allem mit der Fl6te
fortsetzt. Die zweite Episode 18sst sich ihrer Form und Textur nach am
besten als eine Art kurze Passacaglia beschreiben: Ein viertaktiges Thema
wird insgesamt sechsmal von verschiedenen Instrumenten auf demselben
Grundton (b) wiederholt, gestiitzt von einem Orgel punkt ebenfalls auf b,
der nur whrend eines Zwischenspiels mit Themenverarbeitung kurzfristig
aussetzt. Schon dem ersten Einsatz ist ein Kontrasubjekt beigegeben, spéter
meist zwei. In der dritten Episode spielt die Solo-Bratsche zwischen zwei
je dreiteiligen, von tutti-Signalen skandierten Rahmenabschnitten eine
vielgliedrige mel odische Phrase, die Uber insgesamt 21 Takte in halbtakti-
gem Abstand von einer Oktavparallele aus B- und Bassklarinette kanonisch
imitiert wird, nur von den Continuo-Instrumenten rudimentdr begleitet. In
der vierten und letzten Episode setzt sich der Kanon zunéchst in derselben
Besetzung fort, bis sich die Continuo-I nstrumente schliefdlich emanzipieren
und mit einer dreifach sequenzierten, crescendierenden Linie zur Wieder-
kehr der Ritornell-Grundform hinleiten. Die Codagreift dasvon Einwirfen
destutti-Signal s skandierte Bratschen-Solo auf und fuhrt esritardierend zu
einem Schluss, der unter der Anweisung “Breit” und ff alle Instrumente zu
einem letzten Signal vereint.

Der zweite Satz wiegt sich in eéinem langsamen 9/8-Takt. Dank seiner
von seufzerartig fallenden Halbtonschritten gepragten Melodik klingt er
sehr innig. Dieser Eindruck wird verstérkt durch einen betont schlichten
Aufbau, der vertikal vor allem in drei Schichten (Unterstimme, Mittel-
schicht mit Orgel punkt und Oberstimme) verlauft und horizontal aus drei
festen und drei lockeren Strukturbausteinen zusammengesetzt ist:

27, 48-51: Vordersatz um d, Signal auf cis, T. 62-65: Vordersatz um fis, Signal auf f,
T. 151-154: Vordersatz um a, Signal auf as; abweichend T. 96-110: Vordersatz um es,
Fortspinnung um e, f und fis, Ende mit dreifacher Schlussfloskel und tutti-Signal auf h.
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([a b b ava x], [C Cvar Y], [bvar Dvar Z], [@var Xval)-

Bei den festen Bausteinen handelt es sich um viertaktige Phrasen. Die
frelen Bausteine X, y und z dagegen reprasentieren verschiedene Arten des
Zwiegesprachs zwischen Solist und Holzblésern: x ist ein Dialog Uber ein
Terzfal-Motiv, y ein Duett, in dem Bratsche und Fl6te einander triolisch
erganzen, und z eine von Unisono-Laufen der Bléser und dem Seufzer-
motiv der Unterstimmen unterbrochene Kadenz des Solo-Instruments.

Die statischste Schicht ertént dabei in den Celli, die in diesem Satz
haufig al's Einzelstimmen spielen und dabei in einem Orgelpunkt auf gis
zentriert sind, der 36 der insgesamt 59 Takte des Satzes durchzieht. In der
Unterstimme stellen die tiefen Holzbl&ser und Streicher im Unisono eine
viertaktige Phrase auf, begnligen sich spéter jedoch mit Sequenzen der
auftaktig vorbereiteten ‘ Seufzer’.

NOTENBEISPIEL 100: Mittel- und Unterstimme im zweiten Satz von op. 36/4
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Uber beiden schwebt eine teils wehmiitig melodidse, teils meditative
Arabesken spinnende Oberstimme, die von einem Instrument zum anderen
wandert. Die Arabesken bleiben lange der Solo-Bratsche vorbehalten, gehen
jedoch in der Wiederholung der Phrase [c] an die grof3e Fl6te Gber. In der
Variation der b-Phrasen, die ohne die Mittel schicht mit dem eingebetteten
Orgelpunkt plétzlich wie vom Boden gel6st wirkt, erklingt die urspring-
liche Arabeske Uberraschend in einem vierstimmigen Unisono von Fléte,
Oboe und Klarinetten, wahrend die Bratsche eine virtuose Ausschmtickung
dagegenstellt. Die Intensitatskurvein diesem Satz steigt von schwingenden
JJ ) )-Rhythmen ([a]) tiber Sechzehntel ([b]) und Sechzehntel-Triolen
([c]) auf ZweiunddreiRigstel ([bva]) an und fallt von dort in allmahlicher,
spiegelbildlicher Beruhigung wieder zuriick.
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Den dritten Satz seiner finften Kammermusik modelliert Hindemith,
wie schon kurz angedeutet, nach dem Vorbild des Satzes, den Bach im
Brandenburgischem Konzert Nr. 1 der in den folgenden finf Konzerten
gewadhlten dreisdtzigen Form hinzufigt. Dieser Satz weist etliche Besonder-
heiten auf. Dass es sich dabel um ein Menuett handelt, also um einen nur
maliig bewegten Satz, Uberrascht als Enderweiterung der bei Bach sonst un-
hinterfragten Abfolge schnell — langsam — schnell. Noch ungewdhnlicher
ist die Tatsache, dass das Menuett nicht nach einem eingeschobenem Trio
lediglich ein zweites Mal, sondern insgesamt viermal unverandert erklingt
und dass das mittlere der drei Kontrastsegmente als Polacca bezeichnet ist.
Bach komponiert hier also einen siebenteiligen Satz mit dem Menuett als
einer Art Refrain, nachdem Muster ABACADA:

Menuett - Trio | - Menuett - Polacca - Menuett - Trio |l - Menuett

In der Wahl der Instrumentation zeigt sich, dass Bach das sonst in diesem
Zusammenhang vor alem eine Strukturkomponente bezeichnende Wort
“Trio” wortlich nimmt: Wahrend das Menuett jeweilsim vollen tutti (d.h.
mit zwei Hornern, drel Oboen, Fagott, konzertierender Quartgeige, Streich-
quartett und Basso continuo) erklingt, sind die beiden Trios mit zwei Oboen
und Fagott bzw. mit zwei Hornern und unisono spielenden Oboen genau
dreistimmig besetzt. Sogar die Polacca erklingt mit zwei Violinen, Viola
und Continuo als Klangkontrast zum refrainartigen Menuett. Keiner dieser
Kontraste bezieht die konzertierende Quartgeige mit ein. Bach flgt zudem
jeweils ein weiteres Kontrastmoment hinzu: Das erste Trio wechselt vom
F-Dur des Menuetts nach d-Moll, die Polacca vom 3/4- zum 3/8-Takt und
das zweite Trio sogar zum 2/4-Takt. Auch der Aufbau jeder Kleinform ist
verschieden (die Zahlen zeigen die Anzahl der Takte):

Menuett Triol Polacca Trioll
- 22 22| |I: 8:||: 12+8:| ||: 8+8:||: 16| |I: 16:||: 16 :]|

Zu all diesen Charakteristika findet Hindemith kreative Entsprechun-
gen. Sein Satz trégt die Bezeichnung Mafkig schnell und steht (wie ein
Menuett) im 3/4-Takt. Obwohl keine gliedernden Doppel striche und Uber-
schriften notiert sind, unterschei det man deutlich sieben Abschnitte. Dabei
ist das Muster, leicht abweichend von BachsVorgabe, A B A'C Ava D B.
Hindemith reduziert aso die Anzahl der notengetreu wiederholten Phrasen,
indem er die erste Wiederkehr des ‘Menuetts' stark verkirzt, die zweite
durch Instrumentierungsvarianten erneuert und die dritte durch eine Reprise
desersten Trios ersetzt. Eine eintaktige, mittelsritardando leicht gedehnte
Coda rundet den Satz ab.
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Abschnitt A ist wie Bachs Menuett zweiteilig gebaut, wenn auch ohne
die fur die barocke Form ublichen Wiederholungszeichen. Jede Halfte be-
steht aus zwei halbtaktig Uberlappenden Einsdtzen eines polyphon behan-
delten Themas. Der jeweilsfihrende Einsatz ist einem Einzelinstrument im
hohen Register anvertraut (Solo-Bratschein T. 1-4, Oboein T. 8-11), der
jeweils nachfolgende einer Gruppe tiefer Instrumente (zwei Fagotte und
Kontrafagottin T. 4-7, Bassklarinette, alle Fagotte und tiefe Streicher in T.
11-14). Diefuhrende Stimme der zweiten Ha fte setzt eine Quint hoher ein
alsdieder ersten (Solo-Bratschevon ¢', Oboe von @), die Folgestimme der
zweiten Halfte eine Quart hoher alsihr Vorlaufer (Kontrafagott T. 4 von E,
T.11vonA).

NOTENBEISPIEL 101: Das Thema des ' Menuetts' im dritten Satz von op. 36/4

Miif3ig schnell
g ne N

Nach einer Uberleitung folgt Abschnitt B in reduzierter Stimmdichte
(als‘Trio’). Wiein Bachs Vorbild erkennt man hier eine dreiteilige Anlage.
Jeder Teilabschnitt umfasst zwei Einsétze eines zweitaktigen Motivs, wo-
bei die Anzahl der beteiligten Instrumente kontinuierlich zunimmt, wéhrend
diein Abschnitt A eingefiihrte Gegentiberstellung hoher und tiefer Instru-
mente beibehalten wird. In T. 16-20 wird die Thematik von je einer Einzel-
stimme (Sol o-Bratsche und Bassklarinette) bestritten, in T. 21-24 erklingt
eine Engfiihrung im hohen Register (FIote / Solo-Bratsche) gefolgt von
einem gemeinsamen Einsatz im tiefen (Fagott 1 + Cello + Kontrabass), in
T. 25-28 schliefdich eine Paarung zweier Engfiihrungen (Bassklarinette /
Oboe gefolgt von Fagott 1 / FlGte).

NOTENBEISPIEL 102; Das Motiv im ersten ‘ Trio’

Das erste da capo des ‘Menuetts' (T. 29-37) présentiert einen Auflo-
sungsvorgang: Ein vollsténdiges Themenzitat in der Solo-Bratsche wird,
Uberlappend und unvollsténdig, in einer der Trompeten imitiert, worauf die
beiden Instrumente sich ein Duett mit immer kiirzeren Fragmenten liefern
— gegen Schluss unter Beteiligung einer Posaune.
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Abschnitt C ist wieder deutlich zweiteilig. In seiner ersten Halfte spielt
die Solo-Bratsche vier Einsétze eines Motivs, das aufgrund seiner rhythmi-
schen Muster einen 2/4-Takt suggeriert. Somit entspricht dieser Abschnitt
(trotz seiner Position als zweiter und nicht dritter Kontrastabschnitt) Bachs
Trio Il. Das sehr zarte Motiv klingt nur im transponierten dritten Einsatz
momentan intensiviert, sowohl dynamisch als auch durch einein Engfiih-
rung hinzutretende Oboe. Die verbindenden, je unterschiedlichen Briicken
stehen (mit Langen von 7/16, 5/16 etc.) wie aufl3erhalb jeder Taktordnung.

NOTENBEISPIEL 103: Das faktisch geradtaktige Motiv im zweiten ‘ Trio’

A o (—
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In der neu instrumentierten und mit neuen Gegenstimmen variierten
zweiten Héafte des Abschnitts weichen die Einsétze des Motivs zunachst
nur unwesentlich von denen der ersten Hal fte ab.? Eine entscheidend neue
Dimension er¢ffnet sich jedoch in Form einer Kantilene, in der die Solo-
Bratsche nach Ubergabe ihrer Thematik an die Bassklarinette tiber den
Holzblasern schwebt.

NOTENBEISPIEL 104: Die Kantilene in der zweiten Hélfte des zweiten ‘ Trios
(Fl of rOep rims
|4 i' EE ! EE:!'&
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Das zweite da capo von Abschnitt A unterscheidet sich vor allem
durch zwei Anderungen in der Klangfarbe: Die Oboe tibernimmit die Kontur
der Solo-Bratsche und die Es-Klarinette springt fur die Stimme der Oboe
ein.* Die Bratsche setzt ihre neue Gegenstimmefort, jetzt jedoch nicht wie
im vorangehenden Abschnitt mit einer Kantilenein gréf3eren, sondern mit
einer virtuosen Girlande in kleineren Notenwerten.

Besonders interessant ist der letzte Kontrastabschnitt, der wie en
Zwitter erscheint. Er wurde oben mit dem Buchstaben D eingefihrt, was
einer Erklarung bedarf, insofern ein Teil der Stimmen eindeutig als eine
Variante der zweiten Halfte von Abschnitt C identifiziert werden kann.

2passklarinette T. 45-47, 47-48, 49-50 vgl. Solo-Bratsche T. 38-39, 30-40, 41-42; die Eng-
fuhrung erfolgt hier im nachgeschobenen vierten Einsatz (T. 52-53 Bratsche/Bassklarinette).

3ansonsten entsprechen sich die Abschnitte; vgl. T. 1-15 mit T. 55-609.
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Auch hier gibt es einen Austausch der Instrumente: Die Kantilene erklingt
nun in der Oboe, das Motiv mit seinen Wiederholungen in der Bratsche.
Wenn dennoch die Bezeichnung als D bevorzugt wird, so liegt diesan dem
Rhythmus, der diesen Abschnitt beim Horen vor allem charakterisiert. Auf-
grund dieser préagnanten Komponente kann der Abschnitt as Hindemiths
humorvolle (Um-)Deutung von Bachs Polacca gehort werden. Um dies zu
erléutern, ist es wichtig, sich in Erinnerung zu rufen, dass eine Polacca —
die Vorstellung italienischer und italienisch-sprechender deutscher Musiker
im 17. Jahrhundert von einem “ polnischen Tanz” und somit ein Analog der
franzosi schen Polonaise —eine Musik erwarten lief3, die sich zwar wiedie
des Menuetts in matigem 3/4-

Takt bewegte, dabei jedoch einen m
typischen Rhythmus aufwies: -

Nun verwendet Bach im BrandenburgischemKonzert Nr. 1 alerdings
gar nicht den Rhythmus, sondern einzig die Gattungsbezeichnung. Daswar
Hindemith offensichtlich zu wenig. Er unterlegt dem letzten Kontrastab-
schnitt seines entsprechenden Satzes ein komplementér-rhythmisches Spiel
aus ‘schweren’ Achtelschldgen in den gezupften Celli und Béassen gefolgt
von ‘leichten’ staccato pp-Sechzehntelpaaren in je zwei Trompeten und
Posaunen. Doch wére es untypisch fir Hindemith, das 300 Jahre friiher
eingefihrte Modell unveréndert zu tbernehmen. Vielmehr kontrapunktiert
er die ohnehin polymetrische Gegentiberstellung aus der zweiten Hélfte
von Abschnitt C (die in faktischen 2/4-Takten ablaufende Motivkette und
dieim 3/4-Takt dariiber schwebende Kantilene) mit einer dritten metrischen
Dimension: der Wiederholung einer vierteiligen Figur mit metrisch alter-
nierender Gruppierung in 10/8-Lange:

NOTENBEISPIEL 105: Die hindemithsche Polacca-Begleitung im dritten Kontrast
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Wenn in der Vokamusik eine bestehende Melodie mit einem neuen
Text unterlegt wird, spricht man von Kontrafaktur. Oft geht dies mit einem
Wechsel der Funktion einher, z.B. wenn eine urspriinglich lateinisch
gesungene Motette spéter mit Worten in der Landessprache gesungen wird,
wenn Bach eine im Kontext geistlicher Musik komponierte Arie fir eine
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weltliche Kantate umwidmet oder umgekehrt, ohne die Musik zu &ndern,
oder wenn “Maikéfer, flieg” auf die Melodie von “ Schlaf, Kindlein, schlaf”
gesungen wird, um durch die Gegentiberstellung mit dem friedlichen Wie-
genlied die Verzweiflung im Antikriegslied zu unterstreichen. Im Ubertra-
genen Sinne kdnnte man den hier analysierten Satz somit als eine Art
instrumental e Kontrafaktur bezeichnen: Hindemith wahlt einen Satz, der in
Bachs Zyklus eine Sonderstellung einnimmt (insofern er die gewohnte
dreisdtzige Form unterlduft, in fir ein Menuett ungewohnlicher Schluss-
position erklingt und auch mit seiner siebenteiligen Anlage vom Ublichen
abweicht), und unterlegt ihn, unter Beibehaltung aller wesentlichen Cha-
rakteristika des Aufbaus, des Metrums und der Besetzungsdichte, mit
einem neuen ‘Text’ in einer anderen musikalischen ‘ Sprache’.

Die tragenden thematischen Komponenten dieser Kontrafaktur sind
zudem unterschwellig verknipft durch ihre Bindung an die chromatische
Skala. So besteht das Thema von Hindemiths ‘Menuett’ (Abschnitt A)
nach seinen dramatischen Spriingen vom Anfangston ¢ zur darunter und
darber liegenden Quart aus einem dreiteiligen, durch umspielende Téne
kaum verschleierten chromatischen Abstieg, der in der nicht mehr zum
Thema gehdrenden Fortspinnung sogar noch um eine vierte Passage ver-
langert wird. Das zweitaktige Motiv des ersten * Trios' (Abschnitt B) l&asst
sich asornamentierter Abstieg durch eine halbe Oktave lesen, dessen Fort-
setzung in den darauf folgenden Einsédtzen des polyphon durch die Stimmen

NOTENBEISPIEL 106: Chromatik im thematischen Material des Satzes
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wandernden Motivs zu hdren ist. Im eintaktigen Motiv des zweiten * Trios
(Abschnitt C) schliefdlich wird ein umspielter chromatischer Abstieg von
zwei Dreiklangsbrechungen eingerahmt. All diesen versteckt fallenden
Linien stellt die Abschnitt C und D bereichernde Kantilene einen fast die
ganze Oktave aud otenden Aufstieg (mit vielen Uberkreuzungen) entgegen.

In Bachs Brandenbur gischem Konzert Nr. 1 sind der dritte und vierte
Satz — Allegro und Menuett — durch ein in den zwei Hornern abwechselnd
gespieltes Signal verbunden: eine auftaktige, rhythmisch gleich bleibende,
fUnfteilige Tonwiederholung, der haufig (aber nicht immer) ein langerer
Ton auf dem ersten Taktschlag vorausgeht. Im als RitornelIform gebauten
Allegro erklingt das Signal in etwa einem Viertel aller Takte und in mehr
als der Hélfte der Ritornelltakte; das anschlief3ende Menuett zitiert das
Signal in halben Notenwerten:

NOTENBEISPIEL 107: Das Hornsignal in Satz I11 und 1V des bachschen Vorbilds

Menuetto S $
| | ¢ ¢ | R J ﬂ]] sope s
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Hindemith hat sich durch diese zweifache Verwendung desHornsignals
Zu einer entfernt verwandten Anspielung inspirieren lassen: Er betitelt den
vierten Satz seiner Kammermusik Nr. 5 “Variante eines Militérmarsches’
und zitiert in ihm, nattrlich in einfallsreich abgewandelter Harmonisierung
und Endverkirzung oder -modifizierung, jede der drei Phrasen aus dem
sogenannten Bayrischen Defiliermarsch, einem 1850 von einem Militar-
musiker namens Adolf Scherzer in Ingolstadt komponierten und heute a's
heimliche Nationalhymne des Freistaates Bayern angesehenen Stiick.*

3per Marsch, der urspriinglich einem Ingolstadter Regiment gewidmet war, erlangte im
Krieg gegen Preuf3en 1866 und im Deutsch-Franzdsi schen Krieg 1870/71 grof3e Popul aritét.
Angeblich soll Kénig Ludwig 1. selbst entschieden haben, den Marsch zum Bayerischen
Avancier- und Defiliermarsch zu erheben. Unter seinem neuen Titel wurde das Stiick zum
Auftrittsmarsch des bayerischen Ministerprésidenten, wird aber auch allgemein beim Auf-
tritt anderer politischer Prominenz und zu besonderen staatlichen Ereignissen gespielt.
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ABBILDUNG 15: Deckblatt und Klavierauszug des zitierten Marsches
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Sieben der acht Takte, die mit Dreiklangsbrechungenin B-Dur und F’
die Anfangsphrase [a] des Marsches bilden, eréffnen Hindemiths Satz in
einer Parallele aus Fl6te, Oboe, Klarinetten und Horn, ergénzt von signal-
artigen Einwirfen der beiden Trompeten und kontrapunktiert von einer
zw0lftonig unabhangigen tiefen Stimme (Bassklarinette, Celli und Basse).
Die Solo-Bratsche schweigt zu diesem tutti-Kopf und antwortet dann mit
einer im Milité&rmarsch nicht vorgefundenen Phrase [a], die Uber b-Mall,
f-Moll und H-Dur nach B-Dur zurtickfihrt. Die von Hornern und Trompe-
ten dominierte, wieder mit chromatisch durchsetzten tiefen Stimmen kontra-
punktierte Wiederholung der Ausgangsphrase weicht gegen Schluss nach
Es-Dur aus, sorgt also dafiir, dass das Versprechen der Uberschrift erfiillt
wird und der Eindruck einer Reihung dreier Varianten ([a, &, d'] entsteht.
Erst jetzt wendet sich die Bratsche der ersten der zwei [b]-Phrasen des
Marsches zu, deren Melodie sie mit Doppel schlagfiguren umspielt und mit
Sext- oder Terzparadlden anreichert, beantwortet vom Quartett der hohen
Holzblaser mit einer verkiirzten und gegen Schlusstonal abgelenkten Wie-
dergabe der zweiten [b]-Phrase. Hier ist es das Solo-Instrument, das eine
dritte “Variante” der melodischen Linie hinzufiigt, die schliefdlich wieder
in die Ausgangstonart einmiindet. Ein grof3es tutti rundet diesen Abschnitt
des hindemithschen Satzes mit der Anfangsphrase ab.

Diesem insgesamt 50 Takte umfassenden Wechsel spiel von Ensemble
und Solist folgt eine 25taktige, unbegleitete Kadenz der Solo-Bratsche in
angedeutet dreiteiliger Anlage. lhrer kurzen, leisen Fortspinnung stellen
Posaunen und Tuba das Kopfmotiv des Marsches gegentiber, das in drei
aquidistanten Schilben die Grundtonart unkonventionell bestétigt.® In
einer kurzen Reprise greift das Ensemble die beiden Hauptphrasen des
Marsches auf, begleitet von schnellem Arabeskenspiel in der Bratsche und
einem konstant pochenden Tonika-Orgel punkt in den tiefen Instrumenten.

Die Codaklingt Uberraschend nachdenklich. Hindemith 1&sst das Tempo
Uber die letzten vierzehn Takte fast zum Stillstand kommen (“ Allméahlich
langsamer werden — Schon viel ruhiger —Bis zum Schluss verlangsamen”).
Der in den tiefen Streichern zunéchst aufrecht erhaltene Tonika-Orgel punkt
verklingt nach sieben Takten zusammen mit der chromatisch absteigenden
Linie der Tubain pp. Nachdem das Horn und die beiden Trompeten ein-
ander ein letztes Echo des Marschthema-Kopfmotivs zugeworfen haben,
flhrt die Bratsche das Stiick mit einer weit ausschwingenden Arabeske Uber
einem C-Dur/Moll-Akkord zu Ende. Erst im allerletzten Takt treffen Solo
und tutti in reinem, sanftem B-Dur zusammen.

32VgI. in T. 76-83 die Quartenbrechungen der Posaunen: b-f-b-es, d-a-d-g, fis-cis-fis-h, b.
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Soweit die Erlauterung des musikalischen Ablaufs, die dem Kompo-
nisten eine zwar gut gelaunte, aber doch letztlich ernst zu nehmende Ab-
sicht unterstellt. Dass man diesen Satz auch ganz anders horen kann, zeigt
der schottische Hindemithforscher lan Kemp in einem Aufsatz Uber die
Bratschenkonzerte:

Die Militérkapelle stolziert durch die ersten acht Takte, mit der
Melodie, wie es Ublich ist, in den Holzblasern (Fléte, Oboe und
Klarinette). Die Blechblaser jedoch scheinen ihre Stimmen frei zu
erfinden, und in den tiefen Instrumenten erklingen merkwurdig
irrelevante Noten. All diesverwirrt den Bratschisten offensichtlich,
denn er setzt einen Takt zu frih mit einer Handvoll falscher Noten
ein und verpasst dann den Taktschlag. In der Wiederholung réacht
sich die Kapelle, indem sie ebenfalls einen Takt zu frih einsetzt.
Die Melodie erklingt jetzt in den Blechblasern (Trompete und Horn),
wahrend die Holzbl&ser ein bisschen angeben und die Bassinstru-
mente sich gegen jede Vorstellung sperren, einen Bass zu liefern.
Der néchste Einsatz der Bratsche kommt wieder einen Takt zu frih.
Auferdem entgeht dem Spieler, dass die Kapelle noch immer im A-
Tell ist, denn er spielt jetzt stattdessen den B-Abschnitt —oder doch
etwas Ahnliches.

Der algemeine Eindruck ist klar: Die Kapelle ist dabei, die
Orientierung zu verlieren, und der Bratschist ist ernsthaft verwirrt.
Hinderg;ths Humor ist absolut ansteckend, und es kommt noch
wilder.

Den weiteren Verlauf des Satzes interpretiert Kemp als eine Art mu-
sikalisch verbrdmter biografischer Skizze, ein ironisches Portrét, das der
Komponist Paul Hindemith vom Bratschensolisten Paul Hindemith malt:

Dies sind meine Gedanken [beim Zuhoren]: Die Kapelle ist die
Kapelle, der Bratschensolist ist Hindemith in seiner selbst ernannten
Rolle as Beobachter und Kommentator. Wie schon im vorange-
gangenen Absatz angedeutet, ist die Kapelle etwas aus der Ubung,
tatsachlich sogar etwas betrunken. Ihr Verhalten wirft Hindemith
aus der Bahn. Seine Beitrége werden zunehmend frenetischer. Die
Kapelle schafft es, bel der Stange zu bleiben und einen geraden Kurs
zufahren, aber die Disziplin inihren Réngen l&sst zu wiinschen Ubrig
und das Zusammenspiel wird immer chaotischer. Bei der Wieder-
kehr des A-Teiles geht Hindemiths Erbitterung in ohnméachtige Wut

Bian Kemp, “Some Thoughts on Hindemith’'s Viola Concertos’, in Hindemith-Jahrbuch
XXXV (2006), S. 68-117. Kemps hier auszugsweise Ubersetzte humorige Beschreibung
einer moglichen Horerfahrung der “Varianten eines Militdrmarsches’ aus der Kammer-
musik Nr. 5 findet sich auf S. 79-80.
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Uber (er spielt eine unmafdig lange Kadenz). Schliefllich versiegt die
Wut jedoch, die Kapelle versucht einen Neuanfang und platzt mit
diesem denn auch hinein, wobei die verspétet und in der falschen
Tonart einsetzende Piccol of | te zur Verwirrung beitrégt. Dies sollten
eigentlich die letzten acht Takte der Melodie sein, aber die Kapelle
fallt auseinander und treibt hinliber in Abschnitt B und zwei welitere,
ziemlich inkohérente Versionen des A-Teiles (mit einer verschla-
fenen Piccol of|6te und dem V ersuch eines Duetts zwischen Posaune
und Klarinette), bevor sie benommen zusammenbricht. Wahrend-
dessen hat Hindemith seine versténdnisvolle, wenn auch verdutzte
Besorgnis um seine Musikerkollegen wiedergefunden und zieht sich
aus der Situation zuriick, mit leicht erhobenen Augenbrauen.

Dieses unprétentitse, selbstironische, herrliche Ende gibt eine
Iebendigere Vorstellung von Hindemiths Person, alsesje eine Bio-
grafie kdnnte. Esist eine Art Verméachtnis.

Kammermusik Nr. 6 op. 46/1 [Viola d’amor €] (1927)

In der Kammermusik Nr. 6, besonders in der nach der Urauffiihrung
eingerichteten Neufassung, greift Hindemith auf vier bereits anderen Ortes
erprobte Charakteristika zurtick: die Viola d'amore as zentrale Klang-
farbe, zwei dem Streichinstrument zur Seite gestellte Nebensolisten aus
den beiden Bléserfamilien, die Reihung kontrastierender, ohne Unterbre-
chung ineinander Ubergehender Abschnitte, und ein an prominenter Stelle
platziertes Zitat der Umkehrform des BACH-Mativs.

DieViolad amoreist ein historisches Saiteninstrument, das seit dem
Ende des 18. Jahrhunderts weitgehend in V ergessenheit geraten war, nicht
zuletzt, weil sein slRer Ton mit der zunehmenden Klangstérke anderer
Instrumente nicht mithalten konnte. Bachs Zeitgenosse Johann Mattheson
spricht in seiner 1713 publizierten Schrift Das neu-er 6ffnete Orchestre von
der “verliebten Viola d Amore” und bestétigt ihr, sie “fuhret den lieben
Nahmen mit der That und will viel languissantes und tendres ausdriicken
[...] 1hr Klang ist argentin oder silbern / dabey Uberaus angenehm und
lieblich. Nur ist Schade/ daldihr Gebrauch nicht grosser seyn soll.” Hinde-
mith hatte das Instrument 1922 bei dem Frankfurter Geigenbauer Eugen
Sprenger entdeckt und war von der typischen Kombination von bis zu
sieben Spiel- und sieben Resonanzsaiten begeistert. Im September des Jahres
schrieb er an eine Freundin®*:

*Der Brief an Emmy Ronnefeldt ist abgedruckt in Paul Hindemith: Briefe, S. 107.
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Ich habe einen neuen Sport: ich spiele Viola d’amour, ein ganz
herrliches Instrument, das ganz verschollen ist, und firr das nur eine
ganz kleine Literatur besteht. Das Schonste, was Du Dir an Klang
vorstellen kannst; eine nicht zu beschreibende Siil3e und Weichheit.
Esist heikel zu spielen, aber ich spiele es mit grofder Begeisterung
und zur Freude aller Zuhorer.

Bereitsim Jahre dieser Entdeckung entstand Hindemiths Kleine Sonate
fur Viola d’amore und Klavier op. 25/2, die er mit Freude selbst auffiihrte.
In den folgenden Jahren erwarb er nicht nur fast alleim Druck erschiene-
nen Partituren fur das Instrument, sondern suchte auch in Archiven nach
unveroffentlichten Werken und konzertierte dann mit dem Instrument tGber
viele Jahre hinweg.® In der Urauffihrung der Kammermusik Nr. 6in Koln
spielte er selbst den Solopart. Heute ist das Werk in mindestens sechs CD-
Einspielungen zu héren, mit Norbert Blume, Wolfram Christ, Brett Dean,
Wolfram Just, Ulrich Koch und Joke Vermeulen als Solisten.

Im Jahr 1937 hielt Hindemith in der Geigenbauerstadt Cremona einen
Vortrag Uber das wiederentdeckte Instrument, der heute unter dem Titel
“Uber die Violad amore” im Band Hindemith: Aufsitze, Vortrage, Reden
nachzulesenist. Einleitend (S. 125) schreibt er Uber das Anfang des 19. Jahr-
hunderts kaum noch bekannte Instrument, das kleiner als die Bratsche und
in D-Dur (A-d-a-d'-fis-a'-d") gestimmt ist:

Der Laie weil3 Uiber die Viola d’amore meist nichts weiter, als dass
sie einige Spielsaiten mehr hat als die Ubrigen Streichinstrumente
und dass sie mit Aliquotsaiten versehenist, die durch das Anspielen
der Ubrigen Saiten zum Mitschwingen gebracht werden und dadurch
ein sanftes akkordisches Schwirren in den Klang des Instruments
bringen. Aber auch die meisten Musiker wissen nicht so sehr viel
mehr. Bestenfalls haben sie die rei chlich phantasti schen, von geringer
Sachkenntnis zeugenden Ausfiihrungen Berlioz' in seiner Instru-
mentationslehre gelesen und wissen, dass in den Meyerbeer’ schen
Hugenotten ein paar Solotakte fur das Instrument vorkommen. Dieses
“bertihmte” Solo besteht aus einem einzigen gebrochenen D-Dur-
Akkord, der bei einer in dieser Tonart gestimmten Viola d’amore
einfach durch das Anstreichen der leeren Saiten erzeugt wird. Nur
an einer Stelle wird vom Spieler das Aufsetzen eines Fingers ver-
langt; es verhalt sich demnach wirklich so, dass dieses Solo von
jedem Gartnerburschen gespielt werden kann, wie ein franzdsi scher
Bericht aus dem letzten Jahrhundert sagt.

35VgI. hierzu Dominik Sackmann, “ ‘ Dem korrumpierenden Einflusse der Offentlichkeit’
ausgesetzt: Hindemith und die dltere Musik”, in ders., Hrsg., Hindemith-Inter pretationen:
Hindemith und die Zwanziger Jahre (Bern etc.: Peter Lang, 2007), S. 223-253 [233].
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Tatsachlich hdlt dasdte Instrument, wie Hindemith ausfthrlich darlegt,
aufgrund seiner Saitenzahl grof3e Herausforderungen bereit, erlaubt wegen
der geringen Krimmung des Steges keinen gréferen Bogendruck und
daher nur geméafdigte L autstéarke, belohnt aber durch seinen herrlichen Ton.
In der Kammermusik Nr. 6 ist die Viola d amore in einen transparenten
Satz mit nur dreizehn Instrumenten eingebettet. Wie schon in den voraus-
gehenden Werken dieser Gattung verzichtet Hindemith auf Geigen und
Bratschen und |&sst das Solo-Instrument im Kontext von nur funf tiefen
Streichern, funf Holzbl&sern und drei Blechblasern konzertieren.

Die ldee, das offizielle Soloinstrument sozusagen heimlich (d.h. chne
entsprechenden Hinwelsim Werktitel) durch weitere Instrumente zu einer
kleinen Concertino-Gruppe zu erganzen, hatte Hindemith bereits in seiner
Kammermusik Nr. 4 umgesetzt, as er der Violine je ein Blech- und ein
Holzblasinstrument als sekundére Solisten zur Seite stellte. Ganz éhnlichist
die Konstellation auch hier, wobei alerdings die Verteilung von Weichheit
und Brillanz umgekehrt erscheint: Wahrend die Kammermusik Nr. 4 die
strahlende Violine gegen das Kornett alslieblichere Variante der Trompete
abschattiert, wird hier ein sanftes Streichinstrument von der eines schmet-
ternden Klanges féhigen C-Trompete unterbrochen und zeitweise abgel 6st.
Partner aus der Holzblaserfamilieist wie zuvor die B-Klarinette, diejedoch
in diesem Werk mehrmals durch die Bassklarinette verdoppelt oder auch
kurzfristig ersetzt wird.

Ebenfalls auf die Kammermusik Nr. 4 geht die Verbindung mehrerer
nicht in sich abgeschlossener Sétze durch attacca-Ubergange zuriick. Dort,
wie schon im 1921 entstandenen Streichquartett op. 22, sind die Sétze -1
und V-V durch attacca-Ubergange zu einem eréffnenden und einem ab-
schlieRenden Doppelsatz vereint; im Heckelphon-Trio fasst Hindemith
sogar sieben eigentlich selbsténdige Sétze zu zwei “Teilen” zusammen. Die
Kammermusik Nr. 6 Ubertrifft die genannten Werke in dieser Hinsicht,
insofern hier funf teilweisein sich mehrfach untergliederte Grof3abschnitte
ohne Unterbrechung aufeinander folgen. Zwar sind alle Ubergange durch
Reduktion des Klanges auf jeweils ein einzelnes Instrument betont, doch
selbst die zwel markanten Fermaten, denen eine nachfolgende Tempoéande-
rung das Kennzeichen einer Zasur verleiht, stellen durch einen ganztaktigen,
tonal vorwarts zielenden Ton eine untrennbare V erkntipfung her.*

36VgI . das ganztaktige cis der Trompete im Takt vor “Langsam”, das dessen Melodiebeginn
auf fis einleitet, und das entsprechende fis der Klarinette im Takt vor “Variationen”, das
von der solistischen Viola d’amore in ihrem Kopfmotiv e-eis-fis aufgegriffen wird.
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Fir einen ersten Uberblick tiber den Satz mag die folgende Aufstellung
hilfreich sein:

Bezeichnung Takte Ubergang  iberleit. Instrument
Mafig schnell, majestétisch 35 ohnerit. Violad amore
Doppelt so schnell 78 Fermate Trompete
Langsam 25 riten. Violad amore

Sehr zart und ruhig 20 riten. Violad amore

Im Hauptzeitmalid 20 riten. Violad amore
Sehr langsam 5 Fermate Klarinette
VARIATIONEN. M&R3ig schnell 23 ohnerit. Violad amore
Gleiches Zeitmal3 21 ohnerit. Violad amore

Ein wenig ruhiger 24 ohnerit. Violad amore
Langsam bewegt 22 ohnerit. Holzblaser/Horn cresc.
Sehr langsam, frei im Zeitmal3 12 riten. Flote

L ebhaft, wie friher 54

Wie die Satzbezeichnungen allenfalls erahnen lassen, jedoch an Hin-
demiths Metronomangaben abzulesen ist, gibt es in dieser Abfolge zwel
Klammern: “Im Hauptzeitmal3’ greift auf “Langsam” zurlick, “ Lebhaft, wie
friher” auf “Doppelt so schnell”. Diese Reprisenanklénge betreffen nicht
nur die Tempi, sondern ganz wesentlich auch die Thematik, wie gezeigt
werden soll.

Zuletzt in dieser Ubersicht sei noch auf daswiein den Kammermusiken
Nr. 3 und 4 in Umkehrung zitierte BACH-Motivs eingegangen, das hier —
zweifach und melodisch prominent in der Trompete — gegen Ende des
“Doppelt so schnell” Gberschriebenen Abschnitts erklingt:

NOTENBEISPIEL 108: Das BACH-Motiv as Strukturfaktor in op. 46/1

T. 103-104, 106-107

N . . P .
)’ J o o o o o o o o o -
Trompete [h—g—# @@ oo oote W o g BAcH Ton
NS, — i e ‘ ! ] Originalform b-a-c-h
oJ ! " Umkehrung  b-h-gis-a
> _— Transposition d-es-c-cis
Klarinette, %‘ R z [Oo T2 ]
Fagott + - — i I I I

Bassklar. (8va)

Der kurze Ausschnitt vom Beginn der Codetta enthdlt neben dem
BACH-Motiv noch zwei fur das Werk wesentliche Elemente. Wie das
Beispiel zeigt, beginnt die Trompete mit einer staccato-Figur, die as ein
von Ausweichtdnen unterbrochener Orgel punkt gelesen werden kann. Diese
Figur sowie zwei Ableitungsformen — die staccato-K ette mit beweglichem
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Zentralton und die Tonwiederholung ohne die Ausweichtone —sind in der
ersten Halfte fast allgegenwartig. Der Trompetenfigur vorausgehend spielen
dietiefen Hol zbl &ser einen Dreitonaufstieg mit synkopischem Zielton. Die
Gruppe durchzieht die zweite Halfte des Werkes in verschiedenen diatoni-
schen und chromatischen Varianten, vor alem in dieser aufsteigenden
Form, zwischendurch aber auch in der fallenden Variante.

Der erste Abschnitt des durchkomponierten Werkesist eine Passacaglia.
Die zweitaktige Ostinatophrase besteht aus zwdlf Ténen, die — wéare da
nicht das doppelte d bei fehlendem g — a' s dodekaphone Reihe verstanden
werden kénnte. Ihre mel odische Gestalt ist einprégsam nicht zuletzt dank
des einfachen Rhythmus und mehrerer Quartspriinge; ihre tonale Entwick-
lung von e nach a verankert den ganzen Abschnitt in a:

NOTENBEISPIEL 109: Die Ostinatophrase in der Passacaglia von op. 46/1

MifSig schnell, majestitisch
- .7 i | [r— -

Die Phrase vom ganzen Ensembles eingefihrt und sechzehn weitere
Malein einzelnen Instrumenten wiederholt. Dabei ist sie anfangs zweimal
Uberstrahlt von einem mel odischen Thema, das mit einer gespreizten Trans-
position desBACH-Motivs (a-as-des-c) beginnt und dabei —bezeichnend fir
die Solisten-Konstellation des Werkes — in der Viola d amore eingefiihrt
und in der Trompeteimitiert wird. Im Anschluss an diese Imitation erklin-
gen drei kiirzere Motive: ein rhythmisierter chromatischer Flinftonabstieg,
dreima in den tiefen Streichern; ein synkopisch platzierter Blaserakkord
alsAud 6ser eines diatonischen Fiinftonabstiegs, dreimal in den Klarinetten,
und eine virtuose 24/16-Kontur, sechsmal in der Viola d amore; erst
dreima in aufsteigenden Oktaven, dann dreimal auf derselben hochsten
Tonstufe, in allen Lagen auler der tiefsten mit Quartparallele.® Wéahrend
die Ostinatophrase von e nach a fiihrt, setzen das melodische Thema sowie
alledrei Motive auf a ein und schlief3end mit e.

37Pas&xvcagliarPhraseT. 1-3: Ensemblein 5-Oktaven-Pardlele; T. 3-5, 5-7, 7-9: Klarinetten
(dazu Violad amore: melodisches Thema); T. 9-11, 11-13, 13-15, 15-17: Fagott/Celli/Basse
(dazu Trompete T. 13-17: melodisches Thema); T. 17-19, 19-21: Oboe (dazu Cedllo 1,
Cello 2: Motiv 1); T. 21-23: Fléte/Oboe (dazu Kontrabass: Mativ 1); T. 23-25, 25-27, 27-29:
Flote (dazu Klarinetten: Motiv 2); T. 29-31: Celli/Bésse; T. 31-33, 33-35: Fagott/Celli/Bésse
(dazu Violad amore T. 29-361: Motiv 3). — Achtung: Die in der von Schott mit Copyright
1930/1958 herausgegeben Partitur eingedruckten Taktzahlen beginnen im 42sten Takt mit
Ziffer “30", missen aso insgesamt +12 gelesen werden.
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Der “Doppelt so schnell” tiberschriebene Abschnitt, in den die Viola
d’amore mit ihrer letzten Wiederholung von Motiv 3 einmiindet, umfasst
ebenfalls ein Thema, zwei gegensétzliche Motive sowie diverse Formen
des oben eingefuhrten Orgelpunktes. Hindemith entwirft das Thema als
Trompetensignal, das funf 3/2-Takte lang in immer neuem Rhythmus mit
der Dreitongruppe f-b-c jongliert. Homophon begleitet und mehrfach von
Orgel punkten untermalt durchl&uft dieses Signalthema verschiedene Ton-
arten, Instrumentalfarben und Varianten.*® Zwei Motive schlagen zunéchst
in horizontaler Reihung eine Briicke zwischen den unmittel bar aufeinander
folgenden ersten sechs und dem spéteren siebten Einsatz des Themas und
folgen diesem dann noch einmal in vertikal er Gegentberstellung. Zweimal
setzt ale Thematik ganz aus zugunsten eines in Tonwiederholung und
Triller schillernd ausgefalteten Clusters.®

NOTENBEISPIEL 110: Themaund Motive im zweiten Abschnitt von op. 46/1

Doppelt so schnell
N

Zahlt man das 17fache Ogtinato der Passacaglia, dieim obigen Beispiel
zu erkennenden Wiederholungsaspekte im thematischen Materid, die als
Klangflachen eingesetzten Cluster, die oben erwahnte “ staccato-Figur, die
als ein von Ausweichtonen unterbrochener Orgelpunkt gelesen werden
kann” sowie alle anderen mehr alseinen Takt Uberspannenden Tonwieder-

38“Signalthema”: T. 36-41 Trompete von f; T. 41-46 Viola d’ amore von der Quart a/d
(Trompete staccato-Figur um h); T. 46-51 Fagott/Celli/Basse von ¢ (Klarinette Tremolo um ¢),
Ende Fl6te/Trompete/Bassklarinette; T. 52-53 Themenkopf Viola d’amore von figh/e;
T. 55-58 Trompete von a (Celli pizzicato-Orgelpunkt d), T. 58-60 Viola d’amore von h
(Celli pizzcato-Orgel punkt d); rahmender Schluss-Einsatz T. 80-84 Trompetevonf (Viola
d amore staccato-Figur um b, Celli/Bésse umspielter halbtaktiger Orgel punktton b).

397, 61-64: Trompete M4, T. 66-68: Cluster c/des/d, T. 68-71-74: Trompete M5, T. 74-79:
Klarinetten M5; T. 87-90: Cluster eff/fis/g/as, T. 92-99: Klarinetten M4/Trompete M5.
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holungen der Begleitstimmen zusammen, so entdeckt man, dass unter den
113 Takten des erdffnenden Doppelabschnitts nur sechs sind, in denen
keine einzige dieser Kréfte wirksam ist. Im Schlussabschnitt der Kompo-
sition, in dem ein einziges Unisono-Zitat der Passacaglia-Phrase (quasi pars
pro toto fir den ersten Abschnitt) als Initialzindung fur eine verkirzte
Reprise des schnelleren zweiten Abschnittsdient, ist dieser Effekt vor allem
in der ausschliefdlich aus Wiederholungen abnehmender L énge zusammen-
gesetzten Coda splrbar.

Die beiden mittleren* Sétze' dieser ohne Unterbrechungen angelegten
Kammermusik sind eine Art Adagio in dreiteiliger Liedform (A B A") und
ein Themaim Tempo und Metrum eines M enuetts, dessen vier sehr frei ge-
staltete Variationen zunehmend verhaltener werden. Die Rahmenabschnitte
der Liedform sind von einer innigen Kantilene bestimmt, die sich, wie so
oft bei Hindemith, als ausdrucksvolle Umspielung einer weit gespannten
chromatischen Linie entpuppt. In den ersten zwolf Takten présentiert die
Klarinette diese Kantilene, in der Repriseist es zunéchst die Violad amore,
die sich dann vom solistisch hervortretenden Fagott abldsen |4sst.

Dasim maldigen 3/4-Takt entworfene Themades dritten ‘ Satzes' setzt
mit dem chromatischen Dreitonzug e-eis-fisein, der in den Variationen as
Kopfmotiv der Anfangs- und Schlussphrase wiederkehrt (in der kadenz-
artigen Variation 1V sogar in vervielfachter Form: auf- und absteigend,
transponiert, zwischen Viola d’amore und Fl6te hin und her geworfen).
Uber diesen Dreitonzug und die ungefahr entsprechende Struktur hinaus
entnehmen die Variationen dem menuettartigen Themenabschnitt vor
allem eine Komponente: den als vorletzte Phrase notengetreu (wenn auch
ohne Abschlusston) zitierten Ostinato-Zweitakter der Passacaglia.* Dieses
Echo aus dem Anfangsabschnitt der Kammermusik erklingt in der ersten,
zweiten und dritten Variation im unisono tiefer Bléser und Streicher, wird
dann in der meditativ um den Dreitonzug aus der Anfangsphrase kaden-
Zierenden vierten Variation zundchst weggelassen, um schliefdlich, wenn es
doch noch erklingt, den schnellen Schluss-* Satz' anzustof3en. So erreicht
Hindemith eine raffinierte Uberlagerung der zuvor vermuteten vierteiligen

“ODie Linie rankt sich um fi sf-e-dis-d-cis-c-h-as-a-gis-g-fisfin T. 1-6 sowiein T. 46-51,
um b-a-gis-g-fis-f-e-es-d-desin T. 7-11, h-ais-a-as-g/c-ces-b-a-gis-g-fis-f-e-dis-d-des-c-h-b
in T. 53-57 und cis-his-ais-a-as-g-fisin T. 59-61. Die im Anfangsabschnitt homophon
umkleideten Orgelpunkte (T. 1-5: h, T. 5-8: d, T. 9-16: cis) machen im Rahmenabschnitt
polyphonen Gegenstimmen Platz.

41Vgl. imvon der Violad amore allein bestrittenen menuettartigen Themades Variationen-
reigens T. 199-202; mit T. 1-3; etc.
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Grof¥form. Ein Schemamag zeigen, wie die Abfolge strukturiert ist (“ pass”
steht hier fir die Ostinatophrase aus der Passacaglia):

Thema: [a [b] [c] pass [a] Violad amore unbegleitet

Var. |: [a [b] [c] pass [a] Flote+Violad amore

Var. ll:  [a [b] [c] pass [a] Violad amore+ Oboe

Var. lll: [a [b] [c] pass [a] Flote+Violad amore

Var. IV  [d] ausgesponnen

L ebhaft, wie friher: pass Signath Fagott, Violad amore; etc.

Durch die Verschréankung der Schlussreprise mit der letzten Variation
entsteht, besonders fiir Horer, der Eindruck einer Uberlagerung der Anlage
aus eréffnendem Doppel satz — Adagio — Variationensatz — Schlussreprise
durch eine grof3e dreiteilige Form. Dabei entsprechen sich die Abschnitt-
paare am Schluss und Beginn des Werkes, insofern beide einerseits die
Passacaglia-Phrase, andererseits das Signathemaund die ihm zugeordneten
Motive 4 +5 verarbeiten. Die Form bleibt aufreizend ambivalent, was dem
Werk nichts von seiner besonderen, intimen Schonheit nimmt.*

42Gisalher Schuberts Aufsatz “ K ontext und Bedeutung der ‘ Konzertmusiken' Hindemiths”,
erschienen im Hamburger Jahrbuch fir Musikwissenschaft 4 (1980), S. 85-114, enthalt als
Seitengedanke eine kurze, aber sehr erhellende Untersuchung zum Vergleich der beiden
Fassungen der Kammermusik Nr. 6. Schubert weist im Detail nach, dass Hindemith zwar
dasthematische Materia der Friihfassung beibehalt, jedoch dem Sol opart wesentlich grofieres
Gewicht verleiht, mit mehr Unterstiitzung al s Gegengewicht von Seiten des Orchesters, und
dadurch eine Umbewertung der Formabschnitte und ein insgesamt gelungeneres Werk
erzielt. “Alle musikalischen Verhdltnisse sind in der Zweitfassung einfacher, Uberschau-
barer, mehr melodisch-harmonisch al's kontrapunkti sch-motivisch konzipiert.” (S. 100)



