V. Funf Solokonzerte

Neben den “Kammermusiken” komponierte Hindemith insgesamt 14
Solokonzerte, diesichin Besetzung und Aufgabenverteilung am klassisch-
romantischen Vorbild orientieren. Diese Werke Uberspannen sein gesamtes
kinstlerisches Schaffen: Zum Zeitpunkt der Urauffiihrung des Konzertes
in Es-Dur fur Violoncello und Orchester op. 3 (1916) in Frankfurt/Main am
28. Juni 1916 war er 20 Jahre alt; die Premiere des in seinem Todesjahr
entstandenen Konzertes fir Orgel und Orchester erlebte er nicht mehr.

Daer viele der Solopartien fir seine eigene, in den 30er Jahren sehr
aktive Konzerttétigkeit mit Orchestern beiderseits des Atlantiks schrieb,
Uberrascht es nicht, dass drei Werke die Bratsche ins Rampenlicht stellen:
die Konzertmusik fir Solobratsche und gréf3eres Kammer orchester, op. 48
(1930), das “Konzert nach aten Volkdiedern fur Bratsche und kleines
Orchester” Der Schwanendreher (1935) und die Trauermusik fur Streich-
orchester mit Solobratsche (1936). Uber die bisher erwahnten Werke hinaus
umfasst sein Euvre sechs weitere Solokonzerte: ein zweites Cellokonzert,
jeen Violin-, Klarinetten- und Hornkonzert sowie zwei Klavierkonzerte,
davon eines fir die linke Hand. Drei Werke sehen nach dem Vorbild tradi-
tioneller Doppel- und Tripelkonzerte mehrere Solisten oder konzertierende
Gruppen vor, so die Konzertmusik fir Klavier, Blechblaser und zwei Harfen
op. 49 von 1930 sowie die 1949 entstandenen Werke fur Trompete, Fagott
und Streichorchester und fir Holzblaser, Harfe und Orchester.

Bei vielen dieser Werke Uiberrascht Hindemiths uneitle Auffassung des
‘Solisten’. Susanne Schaal-Gotthardt sieht diese geprégt von der Tatsache,
dass er bereits im Alter von 20 Jahren fir den Lebensunterhalt der durch
den Krieg vaterlos gewordenen Familie verantwortlich war:

Das Musizieren lernte Hindemith von Beginn an als téglich er-
forderlichen Broterwerb kennen, und eine entsprechend unsenti-
mentale und niichterne Einstellung entwickelte er dazu. Geniekult,
blof3es Virtuosentum und eitle Selbstinszenierung waren nicht
nur seinem eigenen Charakter fremd, er betrachtete sie spéter
geradezu als Signale firr einen kulturellen Niedergang [...].*

lSusanne Schaal-Gotthardt, “‘| am a musician’: Der Komponist as Dirigent”, Musik-
Konzepte 125/126 (M inchen: text + kritik, 2004), S. 87-100 [91].
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Klaviermusik mit Orchester op. 29 (1923)

1923 hatte Hindemith gerade mit drei skandalumwitterten Einaktern—
Morder, Hoffnung der Frauen, Das Nuschi-Nuschi und Sancta Susanna —
auf sich aufmerksam gemacht und sich mit der Uraufflihrung seinesdritten
Streichquartetts in Donaueschingen al s der flhrende deutsche Komponist
seiner Generation etabliert, alsihn sein erster Kompositionsauftrag erreichte.
Er kam von Paul Wittgenstein (1887-1961), einem Bruder des bertihmten
Philosophen. Dieser Pianist, der im Ersten Weltkrieg seinen rechten Arm
verloren hatte, war fest entschlossen, nicht aufzugeben und nun mit nur
einer Hand am Klavier Karriere zu machen. Das betréchtliche Vermogen
seiner Familie erlaubte esihm, bei den gréften Komponisten seiner Zeit
Klavierwerke fur “die linke Hand alein” zu bestellen und furstlich zu
bezahlen. Zusammen mit etlichen ihm unaufgefordert gewidmeten und
zugesandten Stlicken entstanden so in den Jahren 1923-1943 (ber dreil3ig
Kompositionen, darunter zwdlf Klavierkonzerte. Neben Hindemith, der
einen der ersten Auftrége erhielt, stehen heute noch bekannte Namen wie
Richard Strauss, Benjamin Britten, Sergei Prokofjew, Maurice Ravel,
Franz Schmidt, Erich Wolfgang Korngold und Alexandre Tansman.

Hindemith schrieb die vier Sétze der Klaviermusik im Frihjahr 1923.
Wittgenstein erwies sich als kein Freund avantgardistischer Kungt; er flhrte
weder Hindemiths noch Prokofjews Konzert je auf und selbst Ravels heute
bertihmtes Werk nur mit erheblichen eigenméachtigen Anderungen, die den
K omponisten entsetzten. Gleichzeitig hatte er sich jedoch ein lebenslanges
AlleinauffUihrungsrecht an den ihm gewidmeten Komposition gesichert, so
dass Hindemiths Klaviermusik zunéchst weder von anderen Pianisten ge-
spielt noch verdffentlicht werden konnte. Erst nach dem Tod der ihren Mann
um 40 Jahre Uberl ebenden Wittgenstei nwitwe gelang es Giselher Schubert
vom Hindemith-Institut, die einzig noch vorhandenen Zeugnisse des
Werkesin New Y ork zu identifizieren und fur das Frankfurter Archiv auf-
zukaufen. Dabei handelte es sich allerdings nur um eine stark fehlerhafte
Abschrift; das Autograph gilt heute a's verschollen. Nach Abgleichung
dieser Abschrift mit entsprechenden Passagen in Hindemiths Skizzen?

2Eini ge Unstimmigkeiten sind allerdings stehen geblieben. Nach den Erfordernissen musika
lischer Logik misste die Tonwiederholung des Solistenin I1: T. 84 wieschonin T. 62 (sowie
in der Imitation der kleinen FI6te und in beiden Instrumenten in T. 85) auf as statt auf a
falen; in I1l: T. 62 misste das Klavier die Englischhorn-Figur c-as-ges-f aus T. 10 und 32
notengetreu statt mit c-as-g-f zitieren; in 1V: T. 54 sollten B- und Bassklarinette die zweite
Halfte sicher wie die unisono mit ihnen verlaufenden Fagotte mit es-es (statt es-f) beginnen,
undinlV: T. 74 misstedas 2. Viertd im Solopart wiein T. 85 und 175 h-h (statt h-a) lauten.
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konnte das Werk 2004 — 81 Jahre nach seiner Entstehung — schlief3lich bei
Schott veroffentlicht werden. Am 9. Dezember 2004 spielte der amerika
nische Pianist Leon Fleisher, der aufgrund einer Erkrankung den Gebrauch
der rechten Hand eingebiif}t hat und sich seitdem dem Repertoire “fiir die
linke Hand” widmet, mit den Berliner Philharmonikern unter Simon Rattle
die viel beachtete Urauffihrung.

Dasbrillant komponierte Werk zeigt den 28-jdhrigen Hindemith auf der
Hohe seiner frihen Meisterschaft. Die Sétze haben bei aller Individualitét
geniigend unterschwellige innere V erwandtschaft, um eine grofe Einheit
zu bilden. Die Instrumentierung wartet mit tGberraschenden Schlagzeug-
effekten ebenso auf wie mit anriihrenden kammermusikalischen Passagen.
Ostinatofldchen bestimmen umfangreiche Abschnitte in jedem der vier
Sétze, wobei keine Formel im Charakter einer anderen gleicht. Sowohl die
alle Sitze verbindenden attacca-Ubergange als auch dieteils chromatische,
teils dominantische Evolution des Ankertones® vermitteln den Eindruck
einer einzigen, raffiniert strukturierten Entwicklung.

Die Odgtinato-Phrase im Kopfsatz der Klaviermusik erfahrt insgesamt
32 vollsténdige und 6 verkirzte Einsétze. Die Grundform besteht aus acht
Staccato-Vierteln gefol gt von Pausen unterschiedlicher Lange und erklingt,
ebenso wie etwa ein Dutzend untransponierte Diminutionen, ausnahmslos
in den unisono spielenden Streichern; vier weitere Versionen, die den
Solisten einbeziehen, durchlaufen diverse Transpositionen, behalten dafir
aber den urspriinglichen Rhythmus bei.

Der Aufbau des Satzes folgt dem Vorbild der pindarschen Ode mit
Strophe — Antistrophe — Epode (oder A B, A' B', Coda).* A prasentiert die
Originalform des Ostinatos in Gegentiberstellung mit dem Hauptthema,
B die transponierten und diminuierten Ableitungen unter einem vielfétig
abgewandelten Seitenthema.

3m1. saz griinden sowohl die Ostinatoformel alsauch der solistische Beginnin a; erst die
Schlusstakte erniedrigen den Ton zu as und leiten damit zu des Uiber, das enharmonisch alscis
den Rahmen des 2. Satzes bestimmt. Dessen Coda wendet sich zum Durdreiklang auf der
oberen Nebennote d, um gleich darauf in der wiederholten Ostinatophrase des 3. Satzesden
Bogen von es nach ¢ zu spannen. Der 4. Satz kehrt mit seinem den ganzen Ablauf skandie-
renden Blechbl&sereinwurf zunéchst zum cis zurtick, wendet sich aber schon beim Einsatz
des Nebenthemas am Ende des ersten Taktes zum d, wahrend das etwas spéter hinzutretende,
im Verlauf des Satzes einflussreichere Hauptthema mit einer prominenten Tonwiederho-
lung das a des 1. Satzes wieder in den Vordergrund stellt. Dieses setzt sich in der Uber-
raschend eingeblendeten Fuge als Anfangston eines Vierton-Ostinatos fort, um erst ganz
am Schluss des Werkes der Riickkehr zum Sekundérton cis/des Raum zu geben.

=T 1-19,B=T.19-35, A'=T. 35-51, B'=T. 51-65, Coda=T. 65-71.
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NOTENBEISPIEL 111: Hauptthema und Ostinato im ersten Satz der Klaviermusik
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Im zweiten Satz kombiniert Hindemith die symmetrische (Rahmen-)
Struktur mit der Ritornellform. Da er Rahmen und Innenteil jedoch durch
thematische Querbeziehungen verknipft, ist der Satz leicht zu héren und
klingt trotz seiner stark chromatisch geférbten Klange aul3erst ansprechend.

Der ertffnende Abschnitt wird bestimmt durch das den Bau der Ode
in Diminution spiegelnde Thema des Solisten, die tutti-Einwirfe einesim
trochéi schen Rhythmus wiederholten, sechsoktavig zehntonigen Akkordes
sowie diverse leise Begleitmuster, die ein halbtaktiges Modell vielfach
wiederholen. Die tutti-Einwirfe werden von zwei Trommeln abwechselind
unterstrichen oder rhythmisch imitiert. Dievier Kreuzvorzeichen bekréftigen
die cis-Mall-Orientierung des Themas.

Im Ritornell, dessen fiinffaches A uftreten® den ausgedehnten Mittelteil
zugleich gliedert und charakterisiert, greifen die hohen Holzblaser eine
verkirzte Version des Themasin siebenttniger Parallelfuhrung auf, finf der
Blechbl&ser setzen einen kirzeren Ausschnitt in Augmentation dagegen,
und das ungestimmte Schlagzeug mit héngendem Becken, Schellentrommel
und drei homorhythmisch auf die Instrumentenrénder schlagende Trommeln
plus Pauke unterstreichen den Schlussrhythmus der zwei Ritornellsegmente.

5Vg|. T. 20-24, 39-43, 68-72, 89-93 und 103-107.
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NOTENBEISPIEL 112: Thema des Klaviers mit tutti-Einwtrfen in op. 29 Satz 11
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Auch die von den Ritornellen umschlossenen Couplets weisen zahl-
reiche Ostinatofl &chen sowie unregelmaiig Einwirfe einer im jeweiligen
Abschnitt beibehaltenen Figur auf. Das solistische Klavier kann trotz des
schnellen Tempos das ganze Spektrum von melodisch expressiven Linien
bis zu virtuosen L&ufen in Doppel griffen oder Quartenakkorden ausloten.

Hinsichtlich der Klangfarbenwirkung besondersinteressant ist das nur
neuntaktige und Uberraschend leise vierte Couplet, in dem der Klavier-
stimme einzig das ungestimmte Schlagzeug mit einem eintaktigen Ostinato
aus Triangel, Becken und kleiner + grof3er Trommel zur Seite steht.
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Dem langsamen, mit “ nur sehr wenig Ausdruck” zu spielenden dritten
Satz des K onzertes gibt Hindemith die Uberschrift “ Trio. Basso ostinato” .
In dieser Doppelbezeichnung sind bereits wesentliche Kennzeichen des
Materialsund der Textur angedeutet. Der Klaviersolist und ein Partner aus
den Reihen der Holzbl&ser —in den ersten 36 Takten das Englischhorn, in
den letzten 18 die grof3e Flote — weben ein kontrapunktisches Spiel Uber
einem von wenigen tiefen Streichern in gleichméaliigen Vierteln gezupften,
dreitaktigen Ostinato, dessen Neutralitdt durch eine Schein-Zwalftonigkeit
einerseitsund ein Vorherrschen reiner Quintschritte andererseits unterstri-
chen wird.® So entsteht eine Textur, wie man sie aus barocken Triosonaten
kennt. Was die Uberschrift nicht verrét, ist, dass das Klavier die beiden
Abschnitte mit unterschiedlichen Partnern durch eine Art Kadenz verbin-
det, einen solistischen Abschnitt, wie er in Orchesterkonzerten vor allemin
schnellen Sdtzen und in Kontrast zum vollen tutti Gblich ist und daher in
diesem ganz kammermusikalisch angel egten langsamen Satz Uberrascht.

Wie unabhéngig voneinander Hindemith sich die beiden solistischen
Stimmen wiinscht, erkennt man bereits an der Notation: In den ersten 36
Takten wird der in Englischhorn und Streicher-Ostinato herrschende 4/4-
Takt von einem 12/8-Takt im Klavier konterkariert, wahrend es in den
letzten 18 Takten die Fl6teist, die durch dietriolische Metrik von der duo-
lischen des Partnersund der Begleitstimme abweicht. Auch in Hinsicht auf
Phrasenstruktur und -lange sind die beiden Instrumental partner weitgehend
kontrér entworfen. Der aus einer Reihung verschiedenster Komponenten
gebildeten 10Y~taktigen Anfangsphrase des Englischhorns steht im Klavier
ein spéter einsetzendes und insgesamt 11%4-taktiges Gebilde aus Vorder-
und Nachsatz gegeniiber. Ahnlich um Unterscheidung bemdiht verhalten
sich die darauf folgenden Motive. Und wenn das Englischhorn vor seinem
Ausscheiden schon eine Reprise einbaut’ (als ‘wisste’ es nichts von der
Gesamtanlage des Satzes mit zentraler Kadenz und anschlief3ender Wieder-
aufnahme des thematischen Materials unter Beteiligung eines anderen
Blésers), weigert sich der Klavierpartner zunéchst mitzumachen. Erst kurz
vor Schluss der Englischhornphrase setzt die Klavierstimme mit einer
weiteren Variante ihres thematischen Halbsatzes ein, die denn auch lange
nach der Englischhornphrase endet. Ein letztes Zeichen dieser betonten

8T atsachlich enthalt dievon vier Celli und zwei Kontrabéssen in Oktavparallele insgesamt
16fach gespielte Figur ein doppeltes a, wéhrend der Ton fis/ges fehlt. Fur Horer jedoch ist
diese Abweichung von einer Zwdlftonreihe nicht erkennbar. Die Melodie- und Intervall-
bildung ist konsequent in ihrer abstrakten Logik: Die drei Takte enthalten Tonpaare: zwel
Septen (T. 1: grofe Sept 7, kleine Sept ™ ) und vier Quinten (T.2: Ny 72, T.3 7 N).

7Vg|. Englischhorn T. 23-32 mit 1-10; nur der Abschlusstonin T. 33 weicht von T. 11 ab.
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Unabhéngigkeit der Instrumente findet man in der Notation: Die Stimme
der tiefen Streicher, deren Beitrag zum Satz sich in der erwéhnten, von es
ausgehenden Ostinato-Phrase erschopft, ist trotz ihrer EIftonigkeit mit drei
-V orzeichen notiert, wahrend die beiden nach ¢ orientierten Linien von
Englischhorn und Klavier mit Versetzungszeichen jeweils vor den Einzel-
ténen auskommen. Hier ist der Beginn des eigenwilligen Trios:

NOTENBEISPIEL 114: Drei eigenwillig unabhéngige Stimmen im dritten Satz

Trio, Basso ostinato
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Celli + Bdisse pizz. (Ostinatofigur)

Die sehr zart und mit Dampferpedal zu spielende Kadenz beruht auf
den verwandten Phrasen eines freien zweistimmigen Kanons, die von
kurzen Abschnitten in homophonem Satz unterbrochen werden.

NOTENBEISPIEL 115: Der Kanon in der einhdndigen Klavier-Kadenz

Im gleichen Zeitmaf3. Stets ruhig fliefend und sehr zart

0 S—
pp (mit Verschiebung)

Die letzte Variante dieses Kanons wird im Sinne einer Rickleitung
bereits von der neu einsetzenden Fl6te begleitet. Da diese das prominente
Motiv aus der Mitte des anfénglichen Trioabschnitts aufgreift, wirkt die
darauf folgende Wiederholung des thematischen Materials wie eine Reprise
mit vertauschten Stimmen (vgl. T. 54-65 mit 2-13).

Den“Finale. Bewegte Halbe” bezeichneten vierten Satz hat Hindemith
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alseine Art grof3er Synthese komponiert. Allewesentlichen musikalischen
Parameter weisen auf einen der drei vorangegangenen Sétze zuriick:

* Wieder erste Satz ist auch der vierte nach dem Vorbild der pindar-
schen Ode strukturiert, insofern einer extensiven Strophe (T. 1-67)
und ihrer variierten, gegen Schluss stark modifizierten Antistrophe
(T. 101-157) eine Epode folgt, die einige quasi nebenséchlich ein-
gefuhrte Komponenten das thematischen Materials zunéchst in
einer beschleunigten Fuge verarbeitet (T. 158-203), bevor sie mit
einer einfacheren, aber noch schnelleren Coda dem Prestissimo-
Ende entgegenrast (T. 204-232).

« DieVerwandtschaft des vierten Satzes mit dem zweiten ist thema-
tisch: Ein aus drei Blechbléser-Akkorden gebildetes, von Pauken
und beiden Trommeln unterstrichenes ‘Signd’, das Strophe und
Antistrophe eréffnet und jeweils weitere finfmal skandiert, geht
auf die trochéisch wiederholten und durch dieselben drei Schlagin-
strumente unterstrichenen tutti-Akkorde im zweiten Satz zurtick.
Zudem sind die beiden kontrapunktisch konkurrierenden Themen,

NOTENBEISPIEL 116: Thematische Verwandtschaft zwischen Satz |1 und 1V
die im Schlusssatz Strophe und Antistrophe mit ihren vielfachen
Fortspinnungen und V erarbeitungen durchziehen, aus den Anfangs-

I1. Sehr lebhafte Halbe (Beginn von Rahmen- und Ritornellthema)
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takten des dortigen Rahmenthemas abgel eitet, diein den Ritornellen
des Mittelteils beherrschend sind.

» Das pizzicato gespielte Ostinato der tiefen Streicher (IV: T. 20-33
etc.) ist Teil einer “Trio”-Textur, die unmittelbar auf den dritten
Satz zuriickgeht. Zwar umfasst die Ostinato-Figur hier nur vier Tone
— zwei durch einen Halbtonschritt verbundene fallende Tritoni —
und das zweite Melodieinstrument ist neben dem Klaviersolisten
ein wieder anderes Holzblasinstrument (das Fagott), doch ist die
Verwandtschaft der beiden Stellen unverkennbar.

» Auf eine weitere satztechnische Besonderheit des dritten Satzes
greift Hindemith hier ebenfalls zurlick: Strophe und Antistrophe sind
durch eine Solo-Kadenz von einander getrennt. In dieser Kadenz
wird das Klavier zundchst von einer durchgehenden Punktierungs-
figur der kleinen Trommel rein rhythmisch begleitet (und erinnert
damit an das vierte Couplet im zweiten Satz, in dem das Klavier
auch ausschliefdlich mit ungestimmtem Schlagzeug umgeben ist).
Anschlief3end wiederholt dasKlavier sein Solo und kehrt dabei zur
“Trio”-Textur zurtick. Hindemith wahlit hier als zweites Melodie-
instrument wie gegen Ende des dritten Satzes die Fl6te, wahrend
die Streicher zupfend mit zwei Schichten der jetzt komplementér
verzahnten Ogtinatofigur begleiten (Bsp. 117 zeigt die ersten Takte).

NOTENBEISPIEL 117: Das Kadenzthema des vierten Satzes und sein Kontrapunkt
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Alsunorthodoxer Abschluss dieser Kadenz erklingt die Solophrase
dann noch ein drittes Mal, und zwar in der Trompete, wahrend das
Klavier die von der Fl6te eingefiihrte kontrapunktische Linie iber-
nimmt. Die Kontrapunktik dieser beiden Abschnitte bildet somit ein
polyphones Gegengewicht zu der im freien zweistimmigen Kanon
entworfenen Hauptkomponente der Kadenz des dritten Satzes.

» DiePolyphonieerreicht ihren Hohepunkt in der den Schlussteil des
Werkes ertéffnenden Fuge. Vom zweiten Einsatz an stehen sich hier
die drei “Trio”-Komponenten der Kadenzerweiterung gegentber:
ein ausder Fl6tengegenstimme gewonnenes, rhythmisch stark modi-
fiziertes Subjekt, ein aus dem Kadenzthema durch Augmentation
abgeleitetes Kontrasubjekt und eine ebenfalls augmentierte Version
der bereits in den Strophen gehorten Ostinatofigur.

NOTENBEISPIEL 118: Kadenzthematik und Fugenmaterial im Finale
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e Hinzu tritt auRerdem noch, von Beginn der Fuge an, ein ganz auf
das rhythmische Element konzentriertes neues Ostinato in Form
eines vierstimmigen Kanons, ausgefuhrt von drei Trommeln und
Pauke. Dieser beruht auf einer achttaktigen, aus fiinf Komponenten
(Byd,daay,eafp,yap B)zusammengesetzten Phrase, die
unter Fiihrung der Ruhrtrommel im Abstand je eines halben Taktes
in Schellentrommel, kleiner Trommel und Pauke imitiert wird.

NOTENBEISPIEL 119: Der achttaktige Rhythmus des Schlagzeug-Kanons
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Der Kanon erklingt finfmal vollstandig und bricht dann, in allen
Stimmen pl6tzlich, zugunsten der Coda ab.

e Gegen Schluss der 46-taktigen Fuge erfahrt schliefflich auch das
melodische Material noch eine unerwartete Bereicherung durch ein
weiteres werkimmanentes Zitat: Nachdem das Subjekt und etwas
spater auch das Kontrasubjekt vom Klavier Uber die Flote in
andere Instrumente gewandert sind, flgt der Solist der komplexen
Polyphonie noch das vergrofierte und neu modifizierte Hauptthema
des Finale-Satzes a's kronende dritte Komponente hinzu.

Die“noch etwas schneller” beginnende und Prestissimo endende Coda

greift dieses augmentierte Hauptthema in einem vielstimmigen Unisono
auf, stellt ihm den Kopf des Fugensubjektes gegentiber und skandiert beide
durch das seit Ende der Antistrophe vernachlassigte 3-Akkorde-Signal.
Dieseserklingt jetzt synkopisch versetzt, untermalt von einem p< ff -Wirbel,
der die Pauke und die drei aus dem Fugen-Ostinato vertrauten Trommeln
vereint, und wird grandios abgeschl ossen von einem méchtigen Schlag der
grofen Trommel mit Becken. Im Folgenden werden die beiden verblei-
benden thematischen Komponenten zunehmend kiirzer und die Einwtirfe
des synkopisch versetzten Signals gleichzeitig immer haufiger. Eine letzte
Gegenliberstellung — das Solo-Klavier mit einer Subjekt-Ausspinnung in
Quartenakkorden, die Blechblser und Schlagzeuger mit einem zu fff inten-
sivierten Einwurf und die Hol zbl&ser und Streicher mit einem Unisono des
Hauptthemakopfes — fihrt dieses eindrucksvolle Konzert zu einem
furiosen Schluss.

Trauermusik fur Streichorchester mit Solobratsche (1936)

Zur Vorgeschichte dieses sehr bertihrenden kleinen Violakonzertes aus
Hindemiths mittlerer Schaffensperiode gehort das 1935 entstandene grof3e
Werk fur dieselbe Besetzung, mit dem er etliche Jahre lang in zahireichen
Landern konzertierend auftrat: Der Schwanendreher, Konzert nach alten
Volkdliedern fur Bratsche und kleines Orchester. Wie der zweite Teil des
Titelsandeutet, integriert Hindemith ins mel odische Materia dieses Werkes
vier auf das 16. Jahrhundert zuriickgehende Lieder, die in seiner bewdahrten
Qudle, Franz Markus Bohmes Altdeutsches Liederbuch, Volkdieder der
Deutschen nach Wort und Weise aus dem 12. bis zum 17. Jahrhundert, zu
finden sind. Im Vorwort der Partitur gibt er hierzu die folgende Erlaute-
rung:
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Ein Spielmann kommt in frohe Gesellschaft und breitet aus, was
er aus der Ferne mitgebracht hat: ernste und heitere Lieder, zum
Schluss ein Tanzstiick. Nach Einfall und Vermdgen erweitert und
verziert er as rechter Musikant die Weisen, praudiert und
phantasiert. Dieses mittelalterliche Bild war die Vorlage fir die
Komposition.

Von den vier Liedern ist heute noch das dem Kopfsatz des Konzertes
zugrundeliegende “ Zwischen Berg und tiefem Tal” sowie dasim Mittelteil
des zweiten Satzes verarbeitete “Der Gutzgauch auf dem Zaune saly’
gelaufig, doch sprechen auch die Melodien der beiden anderen Lieder den
Horer direkt an, so dass eine Kenntnisder Textgrundlage fir das V ersténd-
nisnicht erforderlichist. Ein Rétsel gibt allerdings das Lied auf, das nicht
nur den Variationen im Finale al's Themadient, sondern zudem den Werk-
titel lieferte: “Seid Ihr nicht der Schwanendreher”. Béhme scheint dazu
keine Erklarungen gefunden zu haben und &uf3ert nur Vermutungen, die
nicht allzu Uberzeugend klingen: “ * Schwanendreher’ scheint ein zur Pflege
der Schwanen und Uberhaupt des Gefliigels angestellter Diener bei Burg-
herrn und an Hofen gewesen zu sein.” Wie Michael Kube zutreffend
bemerkt, legen etliche Passagen aus Hindemiths Briefen nahe, dass er sich
selbst mit dem Schwanendreher identifizierte, den er in dem rudimentéren
Liedtext als einen einsamen, von Ferne angereisten und sich in der jewei-
ligen frohen Gesellschaft fremd fiihlenden Spielmann beschrieben fand.®
Wahrscheinlicher ist daher eine der Deutungen des Ausdrucks, die der
Sprachwissenschaftlers Rudolf Post anbietet, zumal sie die ungewdhnliche
Personencharakterisierung eines* Schwanendrehers’ mit Hindemiths oben
zitierter Erlauterung in Einklang bringt. Danach handelt es sich entweder
um eine Art Lelerkastenmann oder um einen “Drechder” langhalsiger
Gegenstande.® Hindemith scheint mit beiden Deutungen vertraut gewesen

8Michael Kubeim Beiheft zur CD-Ei nspielung der vier groRen Violakonzerte Hindemiths
durch den australischen Bratschisten Brett Dean (cpo 999 492-2), S. 9.

°Rudolf Post, Herausgeber des Pféalzischen Worterbuches an der Mainzer Akademie der
Wissenschaften und Literatur und des Badischen Worterbuches an der Universitét Freiburg,
nannte mir in Antwort auf meine Anfragein einer Mail vom 15.1.2011 drei mdgliche Wort-
bedeutungen: “1. In Wérterbuichern findet sich unter ‘Dreher’ haufig die Bedeutung ‘ein
walzeréhnlicher Tanz'. Nun kdnnte es einen Volkstanz gegeben haben, der vom Bild der auf
einem Teich kreisenden Schwane ausgehend ‘ Schwanendreher’ genannt wurde. — 2. Im
Siiddeutschen (ich zitiere das Worterbuch der bairischen Mundarten in Osterreich, Band 5,
S. 251) bedeutet ‘Dreher’ auch ‘Leidenschaftlicher Tanzer, jemand der die Nacht durch-
tanzt, durchzecht, Nachtschwarmer, leichtlebiger, lebendustiger Mensch'. So kdnnte unter
dem Schwanendreher also ‘ wer leidenschaftlich den Tanz Schwanendreher tanzt’ verstanden
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Zu sein, wie aus zwei im Zusammenhang mit dem Werk entstandenen
Zeichnungen hervorgeht. Die erste kommentiert er am 14. November 1935
mit den Worten: “ Der Schwanendreher (einzig authentische Erklarung dieser
ausgefallenen Beschreibung)”; zur zweiten schreibt er nach einem Auftritt
am 27. Januar 1937 in gewochnter Selbstironie: “ Der Schwanendreher, nach-

dem er hier sein Wesen getrieben, dankt herzlich fir die dabei ihm zuteil
gewordene Unterstiitzung.”

ABBILDUNG 16: Zwei Zeichnungen Hindemiths zum “ Schwanendreher”

werden. — 3. Als sogenannte Klammerform (Beispiele: ‘Kirschbliite' aus ‘ Kirschbaumbl iite’,
‘Bierdeckel’ aus‘Bierglasdeckd’) kénnte * Schwanenha sdreher’ einen Menschen bezeichnen,
‘der etwas Schwanenhalsformiges in Drehbewegungen versetzt (z. B. einen Leierkasten-

mann)’ oder der ‘so etwas drehend herstellt’, also z. B. wer den schwanenhalsférmigen
Teil der Tabakspfeife drechselt.”
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Am 19. Januar 1936 reiste Hindemith nach London, wo er in den
folgenden Tagen Konzerte geben und bei der BBC Rundfunkaufnahmen
machen sollte; u.a. war angekiindigt worden, dass er am 22. den Solopart
in seinem Bratschenkonzert Der Schwanendreher spielen wirde. Doch am
20.1.1936 kurz vor Mitternacht verstarb Konig Georg V. von England.
Hindemith war sich mit den Veranstaltern einig, dass das geplante Werk
mit seinen lustigen und z. T. frechen V olksliedern unter diesen Umsténden
unangemessen ware. Wie er seinem Verleger bei Schott schrieb,™® kompo-
nierte er am 21.1. innerhalb weniger Stunden fir dieselbe Besetzung ein
aternatives, wenn auch der dréngenden Zeit wegen kirzeres Werk, das er
dem Anlass zu Ehren “Trauermusik” nannte. Dabei beeindruckte er seine
Gastgeber, indem er offenbar jede der noch tintenfeuchten Partiturseiten
unmittelbar den wartenden Kopisten zum Herausschreiben der Stimmen
Ubergab. Bei der Konzeption des neuen Konzertes griff er nach eigener
Aussage auf die getragene Stimmung der Grablegungsmusik aus seiner
Oper Mathis der Maler zurlick, verwendete eines der im Schwanendreher
zitierten VVolkslieder in neuer Weise und schloss mit dem in Deutschland
auf den Text “Vor deinen Thron tret ich hiermit” gesungenen Bach-Choral,
der, wie er erfahren hatte, auch in England weithin bekannt war.

Das auf diese ungewohnliche Weise entstandene Werk ist trotz (oder
vielleicht gerade wegen) seiner geringen Spieldauer von nur gut acht
Minuten bei Musikern und Zuhérern &uf3erst beliebt. Dazu trégt sicher die
Stimmung ebenso bei wie die subtile unterschwellige Einheitlichkeit des
melodischen Materials. Die Innigkeit, die bei Solokonzerten sonst meist
auf den Mittelsatz beschrénkt bleibt, herrscht hier aufgrund der fir den
Anlass gewdhlten Satzfolge (Langsam — Ruhig bewegt — Lebhaft — Sehr
langsam) fast durchgehend, zumal der einzige lebhafte Satz des Werkes,
der dritte, sich nach Art einer beschleunigten Entwicklung aus dem voraus-
gehenden Siciliano entwickelt.

10«|_jeber Willy, Sie sollen doch gleich mal erfahren, was sich so alles zugetragen hat. Ich
weil3 nicht, ob Sie gestern Abend I hr vortreffliches Radio auf London gezidlt hatten. Wenn
ja, werden Sie bemerkt haben, dass der Schwan infolge toten Kénigs nicht gedreht werden
konnte. VVorgestern frith war grof3e Verzweiflung in der BBC. Boult und Clark wollten auf
jeden Fall, dassich mich am Konzert beteilige— esfand im Radio, nicht in der Queenshall
statt —und weil nach stundenlangem Herumraten sich kein geeignetes Stiick fand, beschlossen
wir, dassich eine Funeral music machen sollte. Wieich gestern in der Zeitung las, bekam
ich also ein Studio eingeraumt, die K opisten wurden langsam angeheizt und von 11-5 habe
ich dann ziemlich heftig getrauert. Esist ein hiibsches Stiick geworden[...].” Paul Hindemith:
Briefe, S. 159.
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Der Kopfsatz beginnt mit einem 12-taktigen Abschnitt des Streich-
orchesters. Der Aufbau dieser Takte ist schlicht und doch zugleich reich:
Im vierstimmigen Satz stellen die ersten Violinen eine viertaktige Einheit
vor, deren mel odisches Kennzeichen der zweifache (zundchst unvermittelte,
dann durch absteigende Schritte Uberbriickte) Quartabfall zu Beginn ist.
Gleichzeitig setzen die tutti-Bratschen mit einer aufsteigenden Intervall-
folge aus Ganztonschritt und Quart — Hindemiths geliebter Quint-Quart-
Verschrankung — ein.

NOTENBEISPIEL 120: Thematische Komponenten zu Beginn der Trauermusik
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Den zweifachen Quartabfall greifen die ersten Violinen im selben Satz
vier weitere Male auf (T. 20-21, 22-23, 24-25 und 34-35), wahrend die
Solo-Bratsche augmentiert die Kombination (T. 27-29). Die verwandte
zweite Geste dieser Ertffnungskomponente, der Aufstieg aus Ganzton +
Quart, erfahrt im Doppelsatz I1-111 eine thematische Entwicklung.

Harmonisch beginnt das Werk auf dem Zentralton a, der dem konso-
nant gesetzten Schlusschora zugrunde liegt und auch im auf die Dominante
e bezogenen zweiten Satz bestétigt wird. Doch fuhrt Hindemith bereitsam
Ende des zweiten Viertakters mit méachtigem Crescendo eine Riickung zum
Sekundéarton b durch, der den dritten Satz bestimmen wird.

Gleichzeitig gtiftet Hindemith beruhigende Vertrautheit, indem er den
zweiten Viertakter a's rhythmisch nur wenig abweichende Variante des
ersten entwirft. Auch im dritten Viertakter, der eine den 4/4-Takt ignorie-
rende Reihung von 3/4-Einheiten aufstellt, sorgt die sich ganz allméhlich
aus dem pp erhebende zweifache Wiederholung fir eine sanfte Stimmung,
dieerst mit dem pl6tzlichen Abbruch der rhythmischen Figur am Endevon
T. 12 Uberraschend durchbrochen wird. Sobald in T. 13 die Solo-Bratsche
einsetzt, zieht sich der grol3ere Teil des Orchesters voribergehend auf
regelméldige Synkopentupfer zuriick.
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NOTENBEISPIEL 121: Rhythmische Ruhe zu Beginn der Trauermusik
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Aus diesem sehr zart angedeuteten Klangkissen erhebt sich der erste
solistische Einsatz. Die Bratsche kreist zunéchst in drei kurzen Phrasen-
fragmenten um den sekundéren Zentralton b, um dann, wéhrend die tutti-
Bratschen sie verklrzt imitieren, in strahlende Hohen aufzusteigen. Dabei
spielt sieim dreifach auftaktigen Beginn mit einem Aufstieg, der sich aus
zwei Sekunden Uber Ganzton + Quart (vgl. die Aufstiegsfigur der Bratsche
in T. 1) bis zur Kombination von Ganzton und Quint entwickelt — eine
Entwicklung, die sieam Satzende in umgekehrter Folge zum A usgangston
a zurtckfuhrt.

NOTENBEISPIEL 122: Der Rahmen der Solostimme im ersten Satz

Die Schlusstakte des Satzes, die ein letztes Ma den zweifachen
Quartfall der Anfangstakte zitieren, sind dem Orchester alein vorbehalten;
sie enden dominantisch im E-Dur-Dreiklang.

DieMitte des Konzertes bil det, wie schon erwahnt, ein durch Verwandt-
schaft von Material und Metrum gebildeter Doppel satz. Der “ Ruhig bewegt”
Uberschriebene, nur 12%4-taktige zweite Satz ist nach Metrum und Charak-
ter ein Siciliano; der 24Y2-taktige dritte Satz setzt den 12/8-Takt in lebhaftem
Tempo fort. In beiden bestimmt der Aufstieg aus Ganzton + Quart mit einer
je éhnlichen Fortsetzung das thematische Material, erst auf e, dann auf
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dessen Tritonus b. Dabei wird die jeweils thematische Phrase in so grof3er
Dichtevollstdndig oder teilweisezitiert, dass der Doppel satz nur insgesamt
neun Takte enthalt, in denen diese Komponente fehlt.**

NOTENBEISPIEL 123: Die Themen im zweiten und dritten Satz der Trauermusik

II - Ruhig bewegt (Solo-Bratsche)

In der Mitte des dritten Satzes fiigt Hindemith als Ergénzung der frag-
mentarischen Zitate des Themenkopfes Einwiirfe der Solobratsche ein. Dazu
verdreht er die Intervallfolge in dem das ganze Konzert durchziehenden
thematischen Aufstieg aus Ganzton + Quart, den er in den Rahmenabschnit-
ten der Solostimme im ersten Satz bereits zu kurzen Bogen gerundet hatte
(s. 0. Bsp. 122), und erweitert sie in Anlehnung an die Themenvariante.

NOTENBEISPIEL 124: Die Ausdrucksbdgen der Solobratsche im dritten Satz
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Im vierten Satz schlief3lich spielt das vier- bis siebenstimmig homo-
phone Orchester die vier Phrasen des Trauerchoral s Fir deinen Thron tret
ichhiermit”. Die Melodie entspricht der bachschen Version (BWYV 327) in
rhythmisch getreuer Transposition nach A-Dur; die Harmonisierung verrat

Upie Phrase, mit der die Solobratsche den zweiten Satz erdffnet, wird nach 4 Uiberleitenden
Takten von den tutti-Bratschen zitiert, dann jedoch bald wieder von der Solobratsche tiber-
nommen. Im dritten Satz imitiert das Soloinstrument die einleitende Phrase der 1. Violinen
mit Enderweiterung; anschliel3end spielen die Violinen mit dem Phrasenkopf. Nur die
langsame Coda und die ihr vorangehende, ritardierende Uberleitung enthalten keinerlei
Anspielung auf die Thematik.
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Hindemiths Hand. Die Solo-Bratsche nimmt hier die drei Binnenfermaten
as Gelegenheit wahr, die Choralzeilen mit ad libitum-Einwirfen zu
erganzen, die die (dort metrisch gebundenen) Gesten aus der zweiten Hélfte
des dritten Satzes fortsetzen. Auf diese Weise erzeugt Hindemith selbst in
diesem nur marginal adaptierten Fremdzitat einen weiteren Aspekt innerer
Verwandtschaft, der die Ruhe und Feierlichkeit des ganzen Werkes unter-
streicht.

NOTENBEISPIEL 125: Orchestraler Choral und solistische Ausdrucksbdgen

IV - Choral “Fiir deinen Thron tret ich hiermit”
Sehr langsam
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Konzert fir Violoncello und Orchester (1940)

Das Cellokonzert aus dem Jahr 1940 ist Hindemiths erste ‘ amerikani-
sche’ Komposition. Er arbeitete daran wahrend seines Aufenthaltes in
Tanglewood, der Sommerakademie des Boston Symphony Orchestra in
New England. Sergel Kussewitzki, L eiter des Orchesters und der Akademie,
plante das neue Werk gleich fir seine néchste Spielzeit ein. Die Urauffiih-
rung mit dem ukrainisch-amerikani schen Cellisten Gregor Piatigorsky fand
am 7. Februar 1941 statt. Schon nach Ansicht weniger Seiten aul3erte der
designierte Solist seine Begeisterung:

Meine Erwartungen sind sehr grof3, weil ich daran glaube (nach-
demich die Partitur der zwei ersten Sétzein Lenox gesehen habe
und die Cellostimme des ganzen Konzertes) dass Ihr Konzert ist

das grofdte und genialste was bisjetzt fir Cello komponiert wurde.
Ich hoffe und wiinsche es nur gut zu spielen.’?

2B rief Piati gorskys vom 7. Oktober 1940, aufbewahrt im Hindemith-Institut Frankfurt.
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John Cage, 17 Jahrejiinger als Hindemith und schon zu dieser Zeit vor
allem mit experimenteller Musik befasst, beschrieb nach einer Auffiihrung
im Fruhjahr 1942 den Eindruck von diesem K onzert folgendermalen:

Eine der zutiefst bewegenden Erfahrungen, die wir diesen Friih-
ling machten, ist Piatigorskys und Hindemiths “Konzert fir
Violoncello und Orchester” zu danken. Eswurde herrlich gespielt,
Frederick Stock dirigierte. Es handelt sich um ein Konzert, bei
dem der Solist nicht bloR seine Virtuositét entfaltet, sondern um
eines, in dem die musikalischen Beziehungen auch Beziehungen
zwischen den Menschen sind. Besonders klar wird diesim letzten
Satz, wo das Orchester sich martialisch aufspielt, wahrend das
Cello fir sich bleibt und abseits, poetisch, und nicht marschiert,
da es nun einmal einen anderen Standpunkt vertritt. Das Cello
behauptet den Standpunkt des Individuums mit wachsender In-
tensitét, und dies bis zum letztmoglichen Augenblick. Danach
erscheint es klar, dass zwischen Wahnsinn und Anpassung zu
wahlen ist. Der letztere Kurs wird eingeschlagen und das Cello
ein untergeordneter Teil des triumphierenden Orchesters.™

Dieersten deutschen Auffihrungen fielenin das Jahr 1947; hier setzte
sich der Cdllist Ludwig Hoelscher fir das Konzert ein. In der Rezension
einer dieser Auffuhrungen schreibt Hans Georg Fellmann:

Keine Frage, dass die neue Klanglichkeit der letzten Hindemith-
Musik, eine Synthese zwischen strengster Form und abgeklartem
Empfinden, einen groRen kiinstlerischen Gewinn bedeutet.™

Der grof3e franzdsische Cellist Paul Tortelier beschreibt das Konzert
als"en Meisterwerk, eines der wichtigsten fir Cello geschriebenen Werke
seit den Konzerten von Dvorék und Saint-Saéns.”*® Janos Starker schétzt
das Konzert als “ das beste Cellokonzert des 20. Jahrhunderts’: am besten
konstruiert, mit herrlichem musikalischen Material, fabel haft orchestriert.*®

13 30nn Cage, “ South Windsin Chicago”, in Modern Music 19/4 (1942), deutsche Uberset-
zung von Rudolf Zeller in Richard K ostel anetz, John Cage (K6In: DuMont Schauberg, 1973),
S. 96, hier zitiert nach Magda Marx-Weber und Hans-Joachim Marx, “Einleitung” in Paul
Hindemith: Samtliche Werke I11,6 (Mainz: Schott, 1984), S. I X.

1% 1ans Georg Fellmann in Melos X1V (1946/47), S. 292 und 301.

paul Tortelier und David Blum, Paul Tortelier: A Self-Portrait (London: William
Heinemann, 1984), S. 185.

18| nterview vom 10. April 1997, zitiert in Ching-Ling Wan, “The Cello Concerto (1940) by
Paul Hindemith: A Structural Analysisand Its Performance Implications’ (DMA Disserta-
tion, University of Wisconsin at Madison, 1999), S. 3.
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Die Konstruktion, die Janos Starker veranlasst, Hindemiths Konzert
as “much better written than Shostakovich, Prokofiev, and all the others’
zu erklédren, wie er in demselben Interview noch hinzufiigt, zeigt sich im
“Mé@Rig schnell” Gberschriebenen ersten von drei Sétzen alseineraffinierte
Uberlagerung der barocken Ritornellform mit der Sonatensatzform, wiesie
in Solokonzerten seit der Wiener Klassik abgewandelt wird. Die meisten
Abschnitte miisste man, um ihnen ganz gerecht zu werden, mit Begriffen
aus beiden Herkunftsbereichen bezeichnen.

Das Ritornell umfasst drei deutlich unterschiedene Motive. Invollem
Umfang und in tutti-Besetzung erklingt es, wie es fur die barocke Form
charakteristisch ist, nur zweimal: in T. 1-Qund in T. 171-179 (mit geringer
Schlussverkirzung und harmonischer Ausweichung des letzten Taktes).
Hinzu kommt ein durch Binnenkiirzung und vor allem durch die vorherr-
schende Sol oi nstrumentierung abweichendes Ritornell am Satzschluss. Die
ersten beiden der das Ritornell bildenden Segmente, manchmal auch das
erste allein, werden im Verlauf des Satzes wiederholt aufgegriffen, wobei
Passagen, die nach Art eines barocken Binnenritornells auf dieses Material
beschrankt sind (hier vor alem T. 29-35) sdltener sind als die kontrapunk-
tische Gegenuiberstellung mit Episodenmaterial. Die expliziten Ritornelle
umschlief3en drei grof3e Episoden—T. 11-29, 35-66, 179-205—diejedeein
eigenes Thema einfihren.

Der in diesem Uberblick ausgesparte Abschnitt T. 66-171 |4sst sich erst
erklaren, wenn man den Satz aus dem Blickwinkel einer dem Solokonzert
angepassten Sonatensatzform betrachtet. Fir diese Sichtweise finden sich
in der Hindemith-Literatur die unterschiedlichsten Bezeichnungen, was
sicherlich aus der schon erwahnten Zwitterform resultiert.” Hier soll nun
ein Versuch unternommen werden, beiden strukturellen Ahnen gerecht zu
werden und zugleich jede Komponente etwas genauer zu beleuchten.

In der Perspektive einer modifizierten Sonatensatzform présentiert sich
das ‘Ritorndl’ as Hauptthemakomplex. In seinem vollen Umfang besteht
esausdrei charakteristischen Motiven, gefolgt von einer sequenzierenden
Entwicklung des dritten Motivs mit grof3em Crescendo und abgerundet mit
einer Wiederaufnahme des ersten Motivs in einer Transposition, die eine
Ruckkehr zum Ausgangston erzielt. Primérer Zentralton (des Ritornells

YErng Laaff bezeichnet die insgesamt vier Themen Komplexe as “Thema des Orches-
tervorspiels’, “Hauptthema”, “ Seitenthema” und “Motiv” (“Hindemiths neues Cellokonzert”,
Melos 14 (1947), S. 212-215); Ching-Ling Wan spricht von “rhythmic theme”, “lyrical
theme”, “second theme” und “new theme” (op. cit., S. 21-59); Elisabeth Schmierer wahlt
die Bezeichnungen “erstes Thema’, “ Kantilene” “ebenfalls kantables Thema’ und “weitere
Solopassage” (“Hindemiths Cellokonzerte”, Hindemith-Jahrbuch 2006/X XXV, S. 59-63).
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bzw. Hauptthemas sowie des ganzen Satzes) ist g, der Ausgangston des
von Holzblasern und Streichern gespielten Unisonomotivs[a] und der Ziel-
ton des transponierten [&]. Der Ton es bzw. dis fungiert als sekundérer
Anker; er bestimmt das Ende des von Blechbl&sern dominierten Motivs[b]
und den Anfang des transponierten [a]. Hier sind die melodischen Linien:

NOTENBEISPIEL 126: Ritornell/Hauptthemaim ersten Satz des Cellokonzertes
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Motiv [ beginnt mit einem sechs Oktaven umfassenden, einzig mit
der leeren Quinte d aufgefillten g und setzt sich dann in flnfoktaviger
Parallele fort. Die nur einzelne Tone verdoppel nden Horner und Posaunen
unterstreichen den versteckten Aufstieg g—a—h. Rhythmisch wirkt dieses
Motiv durch seinen synkopischen tutti-Schlag zu Beginn, den ebenfalls
synkopischen Einsatz der Fortsetzung und die drei Dimensionen der Triole
wie aul3erhalb der messbaren Zeit angesiedelt.

Motiv [b] ist mit seinem vierfach identischen rhythmischen Modul
umso schlichter. Wéhrend die (im Beispiel gezeigte) Oberstimme aus einer
viertonigen Kurveund ihrer tiefer versetzten Sequenz besteht, beschreiben
die homorhythmisch begleitenden Stimmen ausnahmslos chromatisch
absteigende Linien, diein der Unterstimme den vereinfachten Aufstieg aus
Motiv [a] ergénzen (—a—h— b-a, as-g, fisf, e-dis). Der 4/2-Umfang
untergrabt jedoch auch hier eine Wahrnehmung des 3/2-Metrums.

Zum Schlusston des Ritornells/Hauptthemas setzt die grof3e Trommel
ein, die das Solo-Cello im anschlief3enden ‘ Thema der ersten Episode’ —
dem lyrischen ‘Seitensatz’ der Sonaten-/Konzertform — begleitet. Dieser
Seitensatz erklingt zwar nicht unbegleitet wie sonst oft in Konzerten, doch
ist das Orchester auf einen spérlichen, leisen Hintergrund beschrénkt.
Hierinfallt die Linie der zwel Fagotte auf, die der diatonischen Grundlinie
d—cb-as—g im zweiten und dritten Segment der Cellokantilene einen
chromatischen Abstieg von g nach ¢ zur Seite stellt.
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NOTENBEISPIEL 127: Themader ersten Episode bzw. lyrischer Seitensatz
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Dieses Thema wird gleich anschlief3end von den hohen Holzbl&sern
imitiert, in den tiefen Streichern kontrapunktisch herausgefordert durch das
Ritornell/Hauptthema und vom Solocello mit L&aufen untermalt. In den
letzten Takten der Episode besinnt sich das Sol oinstrument wieder auf das
erste Segment des Seitensatzes, wahrend das Orchester mit Fragmenten des
Hauptthemas den Einbruch des Binnenritornells vorbereitet. Doch auch
hier behauptet sich das Cello: Kaum sind, nach einer chromatischen
Rickung zum gis, die Motive [a] und [b] im tutti erklungen, vollzieht das
Soloinstrument eine weitere Riickung und fligt eine lineare Form von [a]
und [b] hinzu. Dabei diminuiert der Solist von ff nach p und bereitet die
Horer so auf den Eintritt des nachsten Abschnitts vor.

Dieser Abschnitt — in der Perspektive der barocken Form die zweite
Episode, in der Sonatensatz-/K onzertform die Schlussgruppe — beruht auf
einer Phrasengruppe, die von Klarinetten und Fagotten vorgestellt und erst
spéater im Solocello und in anderen tiefen Instrumenten imitiert wird. Wie
Haupt- und Seitenthema umfasst auch diese Schlussgruppe drei Segmente.
Im ersten sowie dem nur minimal abweichenden zweiten erinnert der
doppelt punktierte, finfstimmig homorhythmische Hol zbl &sersatz, der mit
dem durch eine Triole charakterisierten Unisonosegment kontrastiert, an
den Gegensatz im Hauptthema zwischen dem dort urspriinglich ebenfalls
fUnfstimmig homorhythmischen Blechbl &ser-/Streichersatz in [b] und dem
Unisono mit Triolen in [a]. Der tonale Anker ist hier dis, der sekundére
Zentralton des Satzes, der auch Zielton des originalen Motivs [b] war.

NOTENBEISPIEL 128: Thema der zweiten Episode bzw. Schlussgruppe
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Die Abfolge Ritornell / Episode 1/ Ritornell / Episode 2 entspricht in
der Sonatensatzform der Exposition. Deren Abschluss bildet eine Variante
der Schlussgruppe, diein drei crescendierenden Anlaufen tiber einem Or-
gel punkt zum tutti-Schlag auf b fihrt. Damit beginnt, quasi dominantisch
zum sekundéren Zentralton dis und mit Paukenwirbel und Beckenschlag,
die Durchfihrung: ein Abschnitt, der erstmalskein strukturelles Gegenstlick
in der barocken Form hat. Er umfasst drei grof3e Segmente; das mittlerewird
— ungewdhnlich an dieser Stelle — von einer Solokadenz eingenommen.®®
Daserste Segment prasentiert eine Wiederaufnahme sowieimitierende Ver-
arbeitungen des lyrischen Seitenthemas in den Blechbl&sern, das dritte die
Anfangskomponente der Schlussgruppe mit neuer Erganzung. In beiden
thematisch bestimmten Segmenten tritt gegen Ende das Motiv [a] aus dem
Hauptthema hinzu; zu Beginn des dritten Segments fordert Hindemith das
neu gebildete thematische Material zudem durch zwei ametrische Ostinati
heraus.™ In der Kadenz spielt das Solocello ausfiihrlich mit den Anfangs-
komponenten aler drei Themen. Alskénne esgar nicht genug von seinem
Ausflug in die Virtuositét bekommen, setzt es seine normalerweise dem
Ausklang dienenden Trillerketten auch nach Wiedereinsatz des Orchesters
noch zehn Takte lang mit einem Aufstieg bis in hdchste Hohen fort.

Die Wiederkehr desvollstandigen Ritornells auf g (des Hauptthemasin
der Grundtonart) markiert den Beginn der Reprise der Konzertform. Doch
kaum hat das abschlief3ende [a] mit einer Schlussriickung unerwartet nach
ces gefihrt, Uberrascht Hindemith seine Horer mit einem vierten Thema.
Im Blickwinkel der barocken Formist diesdas Themader dritten Episode,
in dem der Sonatensatz-/Konzertform ein alternatives Seitenthema. Wie
das lyrische Thema, an dessen Stelle es tritt, wird es vom Sol oinstrument
eingefiihrt — hier sogar unbegleitet — und bewegt sich expressiv in
vorwiegend ruhigen Notenwerten:

NOTENBEISPIEL 129: Thema der dritten Episode bzw. alternatives Seitenthema
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28 hematisches Segment (T. 66-86), Vorbereitung/Sol okadenz/Ausklang (T. 86-89/89-129/
130-134), thematisches Segment (T. 135-166), Ruckleitung zur Reprise (T. 166-171).

ByiolalVioloncdlo/K ontrabass pizzcato, vgl. T. 132-143: Rhythmus von 4/2-Umfang teils
Uber Orgelpunkt c; T. 144-153: verwandte, zu 5/4 komprimierte Figur Gber Orgelpunkt es.
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Dass Hindemith mit dieser Komponentein der Reprise tatséchlich das
fir die Exposition entworfene Seitenthema ersetzt, bestétigt sich auch in
der satztechnischen Arbeit: Der kontrapunktischen Gegentiberstellung des
urspriinglichen Seitenthemas mit dem Hauptthema in T. 18-29 (in der
Fortsetzung der ersten Episode) entspricht die ebenfalls kontrapunktische
Gegenliberstellung des alternativen Seitenthemas mit dem Hauptthemain
T. 183-205 (in der Fortsetzung der dritten Episode).

Die kurze Coda bringt ein leicht verkirztes, jedoch ale wesentlichen
Komponenten enthaltendes | etztes Zitat des Ritornells/Hauptthemas.” Die
abschlief?ende Komponente[a] verfehlt durch chromatische Riickung auch
hier wieder die Riickkehr zum tonalen Ausgangspunkt und mtindet in ges
statt in g. Dies gibt Hindemith Gelegenheit zu einer Erweiterung aus drei
homophonen, nach Art einer Kadenzformel gereihten Dreiklangen. Aller-
dings hat deren Abfolge —es-Moll, f-Moll, G-Dur — mehr Ahnlichkeit mit
einem Halbschlussas mit einer authentischen Schlussformel. Wieum dieses
nicht ganz befriedigende Ende zu kompensieren, figt Hindemith auf dem
unbetonten zweiten Viertel desletzten Taktes einen ff staccato verlangten,
synkopischen tutti-Schlag in G-Dur hinzu. Zusammen mit dem an metrisch
identischer Stelle platzierten allerersten Schlag des Satzes entsteht so eine
Art nachdrticklich neben die messhare Zeit gerlickter Rahmen fir diesen
hdchst interessanten Satz.

Im Mittel satz entwirft Hindemith eine K ombination aus symmetrischer
Bogenform und Entwicklung. Der in Stimmung (“Ruhig bewegt”) und
Metrum (9/8-Takt) an ein Siciliano erinnernde 36-taktige Eréffnungsab-
schnitt kehrt invariierter Formin T. 207-242 wieder, erweitert nur um eine
dreitaktige Rickleitung und einen zusétzlichen Schlusstakt. Innerhalb des
kontrastierenden Mittelteils (“ Sehr lebhaft”) entspricht das erste Segment
(T. 37-1001) im Material dem letzten (T. 115-203;) und bildet so einen
Binnenrahmen um das polyphon dichtere Zentrum (T. 100-115;).

Satztechnisch ergibt sich einefaszinierende Entwicklung. Das Siciliano
ist homophon, in den beiden Hauptsegmenten sogar monodisch, d.h. ganz
auf die thematische Kantilene des Solo-Cellos und ihre modifizierte Wie-
derholung in kombinierten Bléasern ausgerichtet. Im ersten Segment des
Kontrastabschnitts fiihrt Hindemith nacheinander zwei Themen mit gigue-
artigem Charakter ein, diejeweilsuntransponiert imitiert werden. Daserste
wird noch ausschliefflich homophon begleitet, im zweiten erklingt eine
angedeutete Gegenstimme, diejedoch nicht konsequent verfolgt wird. Erst

2y/gl. im unbegleiteten Solo-Cello Motiv [a], [b] und [c] T. 205-208; im vollen Orchester
Motiv [a] T. 210-211.
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das dritte Kontrastabschnitt-Thema bildet mit seinen vier Einsétzen eine
durchgehende Engfiihrung.#

Obwohl hiermit das Zentrum der Bogenform erreicht ist, setzt Hinde-
mith die satztechnische Entwicklung weiter fort. Die Wiederaufnahme des
ersten Kontrastthemasist nicht nur viel ausfuhrlicher alsihr Vorbild, sieist
mit Einsdtzen auf unterschiedlichen Tonstufen und drei Engfuhrungen
nach Art einer Fugendurchfiihrung gebaut.” Die Ruckkehr des zweiten
Kontrastthemas gestaltet Hindemith eher nach den Vorlagen klassischer
motivischer Arbeit: Die vollstandigen Einsétze bleiben tonal konservativ,
doch wird das Kopfmotiv imitierend und dominiert zuletzt unter Einbezie-
hung hemiolischer Hintergrundverfremdung das ganze Orchester.?

Im den Rahmen schlief3enden Siciliano-Abschnitt schlief3ich gibt das
Solo-Cello seine urspriinglich eréffnende K antilene an Flote und Klarinette
ab, die es nun mit den zwei ersten Kontrastthemen kontrapunktiert. Dabei
behalten diese Themen das ihnen eigene Tempo bei, so dass drei der leb-
haften Cello-Takte einem ruhigen Siciliano-Takt gegeniibergestellt sind.
Erst im abschlief3enden Segment dieses variierten Siciliano ist die Poly-
metrik aufgegeben, das Solo-Cello Ubernimmt wieder seinen urspriinglichen
Part, und der Satz kann in grof3er Ruhe ausschwingen.

Eine Entwicklung zeigt zudem die Abfolge der Themen. Dies beginnt
damit, dass das Thema, welches den Kontrastabschnitt eroffnet, die Struktur
der Siciliano-Kantilene Ubernimmt. Die 10-taktige Kantilene besteht genau
besehen aus einem Achttakter, in dem Vorder- und Nachsatz durch eine
Binnenerweiterung getrennt sind. Dieselbe Struktur |8sst sich in der spéter
al s Fugensubjekt durchgefiihrten Phrase des ersten Giguethemas beobach-
ten: Auch hier 18sst sich durch Springen vom vierten zum Ende des siebten
Taktes eine Grundstruktur mit regel mafdigem Phrasenbau rekonstruieren:

21Erstes Giguethema: Klarinette T. 37-47,, Violinen + Bratschen (T. 47-57;, Oktavetiefer);
Solocello tacet. Zweites Giguethema: Solo-Cello (T. 79-88; [-914]), 1. + 2. Fagott + Celli
(T. 91-100, Oktave tiefer). Drittes Kontrastabschnitt-Thema: Solo-Cello T. 100-109;,
Bratschen T. 103-112,, Fl6te + Oboe T. 106-112,, 1. + 2. Fagott + Celli T. 109-112,.

pie Durchfiihrung dieser ‘ Fuge' umfasst Einzeleinsdtze in 1. Violinen (T. 115-123, auf €)
und Bratschen (T. 122-127, auf h) sowie Engfuhrungen Celli / 2. Violinen (T. 128-134, auf
d/c), 1./ 2. Klarinette (T. 134-143, auf cis/ e) und Solo-Cello / 1. Fagott (T. 143-152).

By ollgtandi ge Einsétze erténen in Bratschen + 2. Violinen (T. 152-161, auf fis) und im Solo-
Cdlo (T. 164-173, auf fis). Danach wandert der zweitaktige Themenkopf durch verschiede-
ne Blé&serstimmen, bis die hohen Streicher ihn zu einer neuen dreitaktigen Gestalt erweitern
und spéter an andere Instrumente zu verschiedenen, teil s kontrapunktischen Verarbeitungen
weiterreichen. Diese letzte Verdichtung ist von Paukenwirbeln und Trommelschléagen in
wachsender Dichte unterstrichen und gipfelt in einem méchtigen Crescendo zum fff.
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NOTENBEISPIEL 130: Strukturelle VVerwandtschaft in Siciliano- und Giguethema
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Die Beziehung des zweiten zum ersten Giguethema beruht auf einer
Adaptation des Themenkopfes: Dieser wird durch den Einschub von Pausen
vergrofiert. Interessanterweise ergibt sich auch hier, ganz ohne Binnener-
weiterung, eine zehntaktige Form, da die Pausen in Vorder- und Nachsatz
eine entsprechende Verléngerung jeder Teilphrase bewirken

NOTENBEISPIEL 131: Intervall-Verwandtschaft in den zwel Giguethemen
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Die Unterlegung des Sicilianothemas durch die beiden Giguethemen
und die gleichzeitige Gegenlberstellung zweier gegensétzlicher Tempi
beginnt folgendermalien:

NOTENBEISPIEL 132: Kontrapunktik in unterschiedlichen Tempi

Im fritheren langsamen ZeitmaB (Flote 1+2, Klarinette 1+2)
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Diefolgende Abbildung zeigt die Struktur des so bereicherten abschlie-
Renden Siciliano-Abschnitts. (Der unterschiedliche Grad, in dem Hindemith
die Giguethemen zur Anpassung an den neuen Kontext variiert oder modi-
fiziert, ist nicht abgebildet.)

ABBILDUNG 17: Themen und Struktur im dritten Grof3abschnitt des Mittel satzes

T.207 208 209 210 211 212 213 214 215 216

Sicilianothema (= T. 1-10)
 Gigueth.2| |

T.216 217 218 219 220 221 222

Siciliano-Mitte (= T. 10-16)

T.222 223 224 225 226 227 228 229 230

Sicilianothema (= T. 16-24)

T.230 231 232 233 234 235 236 2376 238 239 240 241 242 243

Siciliano-Schluss (= T. 24-36)
Solo-Cello mit Orchester wie anfangs

Im Mittelteil hatte das Solo-Cello die Prasentation und Verarbeitung
des ersten Giguethemas zur Ganze dem Orchester Uberlassen. Mit dem
kontrapunktischen Beitrag am Schluss des Satzes engagiert es sich zuletzt
auch fur diesesMaterial und wird erst damit seiner Rolle asfuhrender Solist
in vollem Mal3e gerecht.
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Dieséandert sichim Final satz, wie schon der anfangs zitierte Kommen-
tar von John Cage erkennen | asst. Hindemith war offenbar nicht sicher, wie
er sein Konzert nach zwei komplexen Sétzen, die den Horer emotional
reich beschenken, aber auch intellektuell fordern, beenden sollte. Nachdem
er den Mittelsatz laut Datum im Autograph am 4 Juli 1940 fertig gestellt
hatte, tel egrafierte er schon am 5. Juli an seine Frau, er habe das Cellokon-
zert vollendet. Einen Monat spater nahm er diese Aussage jedoch sowohl
hinsichtlich des Arbeitsstadiums als auch hinsichtlich seiner Zufriedenheit
zurlck, as er Berichte zu seiner intensiven Unterrichtstétigkeit in Tangle-
wood durch die Bemerkung ergéanzte:

Das Cellokonzert ist noch immer nicht beendet. Kein Wunder;
erstens komme ich nicht zum Schreiben, und zweitens habe ich
den fast fertiggebastelten letzten Satz wieder hinausgeworfen, er
gefiel mir nicht mehr. Und im Augenblick fallt mir nichts Ge-
scheitesein.?*

Noch einen Monate spéter, am 9. September, war dann auch das eher
unkomplizierte Finale beendet, das dem Komponisten zur Abrundung des
Werkes geeignet schien. Der Satz umfasst die Abschnitte “ Marsch [ebhaft”
(T. 1-161), “Trio (nach einem aten Marsch)” (T. 164-249) sowie eine
verkurzte Reprise des Marsches, grofl3enteilsin Transposition auf die Sub-
dominante (T. 250-347) und eine Stretta mit Ankléngen an Motive aus dem
Trio (T. 348-399). Die ersten drei Grof3abschnitte beginnen mit Themen-
vorstellungen des Orchesters ohne jegliche Beteiligung des Solisten,” und
auch spéter passt sich das Soloinstrument der bereits herrschenden Stim-
mung weit ofter an, als dass es eigene Aussagen versucht.

Das Trio unterscheidet sich vom Marsch und dessen Reprisevor alem
durch die Farbnuancen, die das Schlagzeug hinzuflgt. Im Marsch sind dies,
wie zu erwarten, vor alem die Instrumente der Militérkapelle: Das Thema
wird von Pauken, Triangel, Tamburin und Ruhrtrommel begleitet, und
selbst die Kantilene, die das Solocello einwirft, entfaltet sich Uber einem
11-taktigen orgel punktartigen Paukenwirbel. Das Trio klingt dagegen wie
entriickt. Wie sehr dies beabsichtigt ist, zeigt sich nicht nur in der Wahl der
Instrumente, sondern auch in Hindemiths préziser Spielanweisung:

24Brief an Gertrud Hindemith vom 6. August 1940. Weder das Autograph der fast fertigen
Erstfassung noch Skizzen zu dieser oder der spéteren Version des Satzes sind erhalten.

25Vgl. die Einflihrung und variierte Wiederholung des Marschthemasin T. 1-14 und 14-28
sowie dessen (nicht wiederholte) Reprisein T. 249-263; ebenso die Einflihrung der ersten
beiden thematischen Phrasen des Triosin T. 162-186. Lediglich die Wiederaufnahme von
Motiven des Triosin der Strettawird vom Solo-Cello eingefiihrt.
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Triangel und kleines Becken werden mit einem sehr dinnen
Stahlstab (am besten mit einer Stricknadel) geschlagen. Fir die
Rihrtrommel wird ein sehr weicher Paukenschlagel, und fir das
Glockenspiel werden Xylophon-Holzhdmmer benutzt. Diekleine
Trommel wird ohne Stécke nach Art orientalischer Handtrommeln
mit den flachen Fingern der rechten Hand bespielt. Die Pauken
sind mit einem Filztuch stark abzudampfen.®®

Die deutliche Reduktion der Lautstérke auf den Bereich zwischen ppp
und p, die zusétzliche mechanische Dampfung der filhrenden Instrumente,?’
der ganzliche Verzicht auf die tutti-Streicher, die vielen leisen Anschlége
des Glockenspiels und vor allem eine fast durchgéangige Schattierung des
thematischen Materials mit der Celesta verstarken den Eindruck, dass es
im Finalsatz des Cellokonzertes nicht mehr um eine Gegentiberstellung
von Soloinstrument und Orchester geht, sondern um einen burschikosen, in
jeder Hinsicht sehr irdischen und ein wenig selbstgefélligen Marsch, der
durch eine (nicht weiter identifizierte) alte Weise abgesetzt und wiein eine
himmlische Sphére erhoben scheint.

Ganz anders die abschlief3ende Stretta: Hier fuhrt und brilliert ein letztes
Ma das Solo-Cello, das (militérische) Schlagwerk ist auf wenige Passagen
beschrankt, die Streicher spielen die ihnen gewohnte wichtige Rolle und
das Volumen féllt vom anfénglichen ff nur einmal kurz auf mf zurick,
bevor das Orchester einen klangmachtigen tutti-Schluss anstrebt.

Konzert fir Horn und Orchester (1949)

Unter Hindemiths zehn ausdriicklich als “Konzert” betitelten Werken
sind nur zwei, die dem Orchester ein Blasinstrument als alleinigen Solisten
gegenuberstellen: das Klarinettenkonzert von 1947, ein Auftragswerk des
beriihmten amerikanischen Jazzklarinettisten Benny Goodman, und das
Hornkonzert von 1949, zu dem Hindemith sich durch den britischen Horn-
virtuosen Dennis Brain inspiriert fuhlte. Interessanterweise entstanden
beide Werke jedoch nicht in den Vereinigten Staaten, wo die Hindemiths
damals noch lebten, sondern wéhrend zweier langerer, in die ersten
Europa-Tourneen nach dem Zweiten Weltkrieg eingebetteter Schweiz-
Urlaube. Hindemith schloss die Arbeit am Hornkonzert am 18. Mérz 1949
ab; die Urauffiihrung mit Dennis Brain und dem Sinfonieorchester des

%sjehe Hindemiths FuRnote in Samtliche Werke 11,6 (1984), S. 94.
2’Hérner und Posaunen spielen hier gestopft, das Solo-Cello mit Dampfer.
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Stidwestdeutschen Rundfunks fand wahrend Hindemiths dritter Nach-
kriegstournee am 8. Juni 1950 in Baden-Baden statt. Im Anschluss an die
Auffihrung schenkte der Komponist dem Solisten ein Exemplar der
Partitur mit der Widmung: “ To the unsurpassed original performer of this
piece from a grateful composer.”#

Die Orchesterbesetzung ist vergleichsweise zart und weitgehend auf
Holzblaser und Streicher konzentriert. Neben dem Horn erklingt kein
Blechblasinstrument, aul3er den Pauken keinerlei Schlagzeug. Der Kopf-
satz wird von einem Themain zwei Varianten beherrscht. Beiden Varian-
ten gemeinsam sind die ersten sieben Tone einer Zwolftonreihe, die vom
Orchester unter Fiihrung der FI6ten und 1. Violinen in burschikos akzentu-
iertem forte staccato prasentiert, vom Solo-Horn anlésslich seines ersten
Einsatzes mf espressivo und legato aufgegriffen werden:

NOTENBEISPIEL 133: Die Hauptthema-Varianten im Kopfsatz des Hornkonzertes

Moderately fast
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Wie die Zahlen im Notenbeispiel zeigen, wird die Zwdélftonreihe in
beiden Fallen zunéchst vervollsténdigt, dann durch freie Wiederaufnahme
einzelner Tone weitergesponnen, bis sie mit einer identischen, wenn auch
melodisch unterschiedlichen Dreitongruppe endet. Auch hinsichtlich der
Struktur spielt Hindemith mit der 1dee der entfernten V erwandtschaft: Das
Zentrum der tutti-Version bildet eine anmutig artikulierte Geste und deren
verklrzte Sequenz; das dritte, l&ngste Segment ist eigenstandig. In der
Solo-Variante wird eine ariose Funftongruppe, in der Hindemith die zum
Zwolftonbestand fehlenden Tone neu mischt, nach einer Suspension zu-
néchst zum Zweitakter erganzt, in dieser Form notengetreu wiederholt und
erst imdritten Anlauf, mit einer modifizierten Fortspinnung versehen, dem

2Zitiert nach David Neumeyer, “Einleitung,” Paul Hindemith: Samtliche Werke 111,7:
Bléaserkonzerte | (Mainz: Schott, 1983), S. XI.
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hier kurzen Schlusssegment entgegengefihrt. Das Metrum wechselt in der
Orchestervariante durchgehend, in der Solo-Variante dagegen nur einmal
in der Schlusskomponente. Und wahrend die tutti-V ersion Engfihrungen,
verkirzte Einsétze und Kopfmotivverarbeitungen erféhrt, bleibt die Horn-
Variante im Zentrum des Satzes unangetastet, ja sogar unwiederholt.

Der zweite Satz ist ein sehr schnelles, einfach gebautes Rondo.? Das
thematische Material sowohl des Refrains als auch der beiden Episoden
wird vom solistischen Horn vorgestellt und von hohen Orchesterinstru-
menten (meist Piccolof16te/1. Violine) aufgegriffen. Wahrend der Refrain
metrisch ausgerichtet bleibt, stehen dem herrschenden 2/2-Takt in den
Episoden wiederholt Phrasen von 13 Vierteln Umfang gegentber, die die
Einsitze desjeweils folgenden Refrains metrisch verschieben.® Der Refrain
besteht aus einer melodischen Phrase, deren Rhythmen von Pauken und
pizzicato spielenden Celli komplementér erganzt werden. Dabel erzeugt
Hindemith durch schrittweise Entwicklung eines Segmentesinnerhalb der
Phrase® einefast volkstiimlich einpréagsame Gesamtgestalt, ohne dabei auf
eine erneute Ausschopfung des vollen Zwdlftonvorrats zu verzichten.®

NOTENBEISPIEL 134: Refrainphrase mit synkopischen Schlégen im zweiten Satz

Very fast

297, 1-12: Refrain (melodische Filhrung im Horn), T. 12-23: Refrain (Picc/L. VI),

T. 23-34: Episode 1 (Horn); T. 34-45: Refrain (Horn), T. 45-57: Episode 1 (Picc/1. VI),
T. 57-68: Refrain (Picc/1. VI); T. 68-80: Episode 2 (Horn), T. 81-88 Episode 2 weiter (Picc);
T. 89-100: Refrain (Horn), T. 101-120: Refrain-Verarbeitung, T. 121-138 Coda.
30Di&eeVerschiebung wirkt sich jedoch nur im Notenbild aus. Horer nehmen automatisch

an, dass Hindemith wie in vielen anderen Werken verkirzte oder verlangerte Takte zur
Wiederherstellung der metrischen Ordnung eingeschoben hat.

3pasauf synkopisch aufspringender Quart, passivem Quintabfall und Sekundumspielung
beruhende Segment in T. 5-6 wird in T. 7 und 8 zur Eintaktigkeit, zu Beginnvon T. 9 zur
Halbtaktigkeit verkirzt, dann mittels (die Synkope ersetzender) Tonwiederholung und
Terzabfall wieder verléngert und in dieser Form sequenziert (T. 9-10, 10-11).

¥Die Melodie beginnt mit einer linearen Entfaltung einer Reihenhdfte 1-6 (f-g-a-b-as-ges-)
und fugt spéter zwischen wieder aufgegriffenen Tonen e, d, cis und h hinzu, wahrend der
in zwei verschiedenen Umkehrungen (siehe die Einzeichnungen = *) erklingende, aus der
Quartenschichtung c-f-b-es abgel eitete Pauken-Cello-Akkord orgel punktartig die fehlenden
Halbtone c und es hinzufigt.
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Ahnlich wie in der Sonate furr Tuba und Klavier entwirft Hindemith
auch in seinem Konzert fir Horn und Orchester den dritten, aus kontrastie-
renden Stimmungen und Materialien zusammengesetzten Satz als Hohe-
und Schwerpunkt. Dies zeigt sich bereitsim Umfang: In der Partitur Uber-
steigen die 274 Takte des Finalsatzes die 73 + 138 = 211 Takte der zwei
vorausgehenden Sétze zwar nur um Weniges, doch betrégt dessen Auffih-
rungsdauer nahezu das Doppelte von deren Summe (I = 320", Il = 1'56",
zusammen 5'16"; 111 = 9'38").

TABELLE 6: Die unterschiedlich charakterisierten Abschnitte im dritten Satz

Tempo Takte vorherrsch.  Spieldauer ca.
Metrum

Very slow 0-20 4/8 111"

Moderately fast  21-72 6/8 130"

Fast 73-111[113) 22 045" (mit Uberleitung)
lento, recitando® 114-154 2/2 432"

Lively 155-262 6/8 0'55"

Very slow 263-274 4/8 0'45"

Im langsamen Er&ffnungsabschnitt présentiert das solistische Horn eine
dreitaktige Kantilene gefolgt von einem Motiv und seiner melodischen
Entwicklung ([a] T. 0-3, [b b b] T. 3-8). Die Kantilene wird im Unisono
der Streicher aufgegriffen, dann jedoch vom Horn durch ein anderes Motiv
und dessen Entwicklung erganzt ([a] T. 8-11, [ccc] T. 11-20). Im dritten
Abschnitt dient der Dreitakter, notiert in Augmentation auf das Vierfache,
in“Fast” jedoch tatséchlich schneller al's zuvor klingend, als Rickgrat ([&]
T. 73-79, [d] T. 80-86, [a'] mit Erweiterung T. 91-111), wéhrend das
zweite Motiv deslangsamen Abschnitts einschliefdlich seiner Entwicklung
am Ende des Satzes mit nur wenigen Anderungen in der Begleitung und
einer Schlusserweiterung zur Tonika wiederkehrt.

Auch der zweite Abschnitt spielt mit melodischen Segmenten, die —
teilsin Umkehrung — wiederkehren. Wéahrend Hindemith das 6/8-Metrum
beim ersten Erklingen des Materialsin “méalig bewegtem” Tempo immer
wieder mit 5/8-, 4/8-, 7/8- und 9/8-Takten unterbricht, passt er die Melodik
(mit neuer Begleitung) in der “lebhaft” bezeichneten Reprise (T. 21-72
=155-262) durchgehend dem grundlegenden Duktus an.

3Dieser Abschnitt wechselt unablassig das Tempo, und Fermaten bringen den Fluss z.T.
ganz zum Stehen. Dreimal (T. 116, 122, 127) fihrt a tempo kurz zur Bewegtheit des“ Fast”
zuriick; dann wird die Musik ruhiger (T. 136 un poco lento, T. 148 piu lento, T. 152 rit.).
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Wie die Spieldauer jedes Abschnitts zeigt, nimmt das als “recitando”
bezei chnete Segment fast die Halfte desklingenden Satzes ein. Zudem sind
diese 41 Takte nicht nur aus dem Satz, sondern aus dem ganzen Konzert
dadurch hervorgehoben, dass Hindemith dem ersten Takt desrecitando ein
Gedicht voranstellt.

Declamation:
Mein Rufen wandelt
In herbstgetdnten Hain den Saal,
Das Eben in Verschollnes,
Dich in Gewand und Brauch der Ahnen,
Inihr Verlangen und Empfahn dein Glick.
Gonn teuren Schemen Urstand,
Dir Halbvergessener Gemeinschaft,
Und mir mein tongestaltnes Sehnen.

Die Musik erweist sich als instrumental e Rezitation eines Gedichtes,
wie Hindemith sie schon in drei anderen Werken verwirklichte: in der
Harfensonate von 1939, deren abschlief3ender Satz eine dreistrophige Ode
von Ludwig Christoph Heinrich Holty intoniert,* die mit den Anfangs-
worten “lhr Freunde hénget, wenn ich gestorben bin, die kleine Harfe
hinter dem Altar auf [...]” einen direkten Bezug zum solistischen Instru-
ment herstellt; in der Sonatefir zwe Klavierevon 1942, in deren Finalsatz
Hindemith den Text des altenglischen Liedes“ ThisWorld’ s Joy” vertont,®
und — als groRartigstes Beispiel — in der urspriinglich als Ballettmusik
geschriebenen Orchester-Rezitation Hérodiade von 1944, die die Dialog-
szene aus Stéphane Mallarmés unvollendeter Dichtung in einer Verteilung
des Textes auf unterschiedliche Orchesterstimmen ausdeutet.®® Im Vorwort
der Partitur von Hérodiade erklart Hindemith, es handle sich um einen

Versuch, Worte, poetische Idee, lyrischen Ausdruck und Musik
in ein einheitliches Ganzes zusammenzuschmel zen, dabel aber
auf das Ausdrucksmittel, das einer solchen Mischform am natiir-
lichsten sich darbieten wiirde, den Gesang namlich, véllig zu ver-
zichten [...] indem die Melodielinien, die alltaglicherweise einer
Singstimme zugefallen wéren, den Orchesterinstrumenten (iber-
tragen wurden.

34Vgl. die Ausfuihrungen im ersten Kapitel dieses Buches, S. 46-48.

355i ehedazu Ernst Laaffs Aufsatz “ Das Rezitativ in Hindemiths Sonate fiir 2 Klaviere”, in
Melos 15 (1948), S. 103-105.

3\/gl. dazu den Epilog in Siglind Bruhn, Hindemiths groRe Bilhnenwerke (Waldkirch:
Gorz, 2009), S. 215-240.
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Dasselbe trifft auch auf das “recitando” im Hornkonzert zu: die hier
ausschliefdlich von Liegetdnen, Trillern und Tremoli begleitete solistische
Stimme l&sst sich vollstandig as wortlose V ertonung des vorausgeschick-
ten Textes horen und entpuppt sich als eine in zweifacher Hinsicht vom
Instrument selbst (nicht etwa von seinem Spieler) artikulierte Reflexion:

NOTENBEISPIEL 135: Die “Declamation” des Horns

lento, recitando
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Die Kontur bildet den Wortrhythmus ab, verfolgt aber auch rein musi-
kalische Ziele, wie die Vorherrschaft besonders konsonanter Intervalle® und
die Entwicklung einzelner Komponenten durch Erweiterung zeigen.®

Der Text dieser vierten Instrumentalrezitation in Hindemiths Werk

37DieQuint erklingt achtmal fallend (a—d, a—d, as-des, b—es, h—e, c—a, c—a, c-a) und funf-
mal aufsteigend, dreimal a'sidentischer Phrasenschluss cis—gis und zu Beginn zweimal in
unbetonter Position h—fis. Daneben stehen sieben Quarten.

Bsiehe vor alem die erste Phrase, die durch Binnenerweiterung bei “herbstgeténten” zur
zweiten entwickelt wird, sowiedie drei Aufforderungen nach “Gonn” mit cf...es-d-cis—gis.
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unterscheidet sich von denen der drei vorausgehenden in zwelerlel Weise:
durch den Dichter und durch die Einbindung in eine werkibergreifende
Gedankenentwicklung. Wahrend der Komponist in den drel friheren Féllen
auf existierende Verse eines deutschen, eines (frihmittelalterlich anony-
men) englischen und eines franzdsischen Dichters zurtickgreift, schreibt er
sich die achtzeilige Declamation selbst. Diese Behauptung mag angesichts
der atertiimlichen Wortwahl (mit “Empfahn” fir Empfangen) und der im
Vergleich zu Hindemiths prégnanter Prosa ungewothnlich komplexen
Syntax Uberraschen. Man muss den Text mehrfach lesen, um die zwei ver-
schachtelten Sétze zu erfassen. Der erste beschreibt die Wirkung desHorn-
klanges, der dank vieler Assoziationen Ort, Zeit, Menschen und Werte
verwandelt: den (Konzert-)Saal in einen herbstgetonten Hain, die Gegenwart
in schon nicht mehr Erinnertes, den Horer in einen an Kleidung und
Tradition der Vorfahren Orientierten und seine Vorstellung von Begltickung
in das, was Menschen friiherer Generationen ersehnt und empfangen hétten.
Der kiirzere zweite Satz beschwort den Horer, Irrational es zuzul assen: den
geliebten Verstorbenen eine Art neues Leben zu goénnen, sich selbst die
Geborgenheit im Kreis dieser schon lénger aus der Welt Gegangenen und
dem Horn seine zu Musik gewordene Sehnsucht.

Dass dieser Text tatsichlich aus Hindemiths Feder stammit, beweist ein
erster Entwurf auf dem Deckblatt eines Blocks, den er fir Gelegenheits-
zeichnungen mit sich fuhrte. In dieser Vorstufe, die im entsprechenden
Band der Gesamtausgabe abgelichtet ist,* lautet der Text noch so:

Ich ténend Horn verzaubre

In herbstgeféarbten Wald den Saal

Das Eben ins schon langst Verschollene
Dichin der Ahnen Kleid und Sitte

Dein Gliick in ihr Verlangen und Empfahn®

Gonn treuen Schemen Auferstehn,
Gonn dir mit ihnen eine Welle
GOonn mir mein tongestaltnes Sehnen

Dass das Horn — besondersin seiner urspriinglichen Form asWaldhorn
— flr Hindemith eine Zauberkraft hat, die im verganglichen Jetzt sowohl
das konkrete Vergangene bewahrt als auch den Uberzeitlichen Sinn und
Wert der Kunst anmahnt, zeigt sich in einem flnften instrumental en Final -

395 ehe das Faksimile des handschriftlichen Entwurfsin Samtliche Werke 11,7, S. XIV.

Zur funften Zeile notiert Hindemith zwei mdogliche Alternativen: “Dein Wesen in ihr
Gliick, Verlangen” und “[Dein Wesen] ihre Wehmut”.
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satz mit poetischem Hintergrund. Unter den finf Duosonaten fir ein
Blechblasinstrument und Klavier nimmt die 1943 entstandene Sonate “fur
Althornin Es, Waldhorn oder Saxophon” eine Sonderstellung ein, insofern
der Komponist den beiden Spielern auftragt, als Vorspann zum vierten Satz
einen Dialog zu sprechen. Hierin spricht der Hornist nostalgisch von einer
vergangenen Zeit, die er durch den Klang seines Instrumentes heraufzu-
beschwdéren glaubt. Der Pianist wendet ein, dass in allen Zeiten nur das
zeitlos Gliltige Bestand zu haben verdient.* Dieser Einblick in Hindemiths
Asthetik leitet sodann in den letzten Satz des Werkes iber.

David Neumeyer glaubt, dass diese zuversichtlichere Haltung, die
Uber die Nostalgie in der den letzten Satz der Harfensonate inspirierenden
Ode und den Pessimismus desin der Sonate fir zwel Klaviere umgesetzten
Textes hinausfiihrt, auch implizit dem Final satz des Hornkonzertes zugrunde
liegt.*? Er macht dies an der Musik der Deklamationspassage selbst fest.
Hier erkennt man eine deutlich unterschiedliche tonale Behandlung von
Solist und orchestraler Begleitung. Die tremolierenden Akkorde bleiben
bis zum Schluss harmonisch uneindeutig; sie haben weder ein tonales Ziel
noch einen Ankerpunkt. Vor diesem Hintergrund spielt das solistische Horn
eine weitgehend diatonisch gefihrte Kantilene. Besonders die bereits im
Detail dokumentierte Betonung der reinen Quint in jeder einzelnen Phrase
vermittelt den Eindruck tonaler Selbstbehauptung. Demnach wére hier, in
Hindemiths letzter Instrumentalrezitation, das Argument fir das Uberzeit-
lich Wertbesténdige in die fiihrende Stimme eingegangen: Nicht mehr der
Hornist, sondern sogar das Horn selbst vermittelt in musikalischer Sprache,
worauf es bel aller “Verzauberung” letztlich ankommt.

“*1Es handelt sich hier also ausnahmsweise nicht um eine Instrumentalrezitation, sondern
um verbale eine Deklamation, die die Musik erhellen oder durch diese bestétigt werden soll.
Hornist: “Tritt uns, den Eiligen, des Hornes Klang / nicht (gleich dem Dufte langst ver-
welkter Bliten, / gleich briichigen Brokats entférbten Falten, / gleich mirben Bléttern frih
vergilbter Bande) / als ténender Besuch aus jenen Zeiten nah, / da Eile war, wo Pferdeim
Galopp sich muihten, / nicht wo der unterworfne Blitz in Dréhten sprang; / daman zu leben
und zu lernen das Gelénde/ durchjagte, nicht allein die engbedruckten Spalten. / Ein mattes
Sehnen, wehgelaunt Verlangen / entspringt fir uns dem Cornucopia.” — Pianist: “Nicht
deshalb ist das Alte gut, weil es vergangen, / das Neue nicht vortrefflich, weil wir mitihm
gehen; / und mehr hat keiner je an Gliick erfahren, / als er befahigt war zu tragen, zu
verstehen. / Andir ist’s, hinter Eile, L&rm und Mannigfalt / das Sténdige, die Stille, Sinn,
Gestalt / zuriickzufinden und neu zu bewahren.”

42Neume-yer, “Einleitung”, Paul Hindemith: Samtliche Werke 11,7, S. XI1.
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Konzert fur Orgel und Orchester (1963)

Hindemithsletztes Instrumentalwerk Uberhaupt ist dasweniger als elf
Monate vor seinem Tod am 1. Februar 1963 vollendete Orgelkonzert. In
einer launigen Zeichnung, mit der er seinen Freunden Glick winschte fr
ein Neues Jahr, das er nicht mehr erleben durfte, spielt er selbst den Orgel-
part, wahrend seine Frau (wie so oft als L dwe gezeichnet) die Balge tritt.

ABBILDUNG 18: Gertrud als Lowe assistiert Hindemith bei seinem Orgelkonzert
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Das “Concerto for Organ and Orchestra” war ein Auftragswerk der
New York Philharmonic Society, bestellt fir die Einweihung der neuen
Orgel in der Philharmonic Hall. Der mit dem Komponisten befreundete
Organist Anton Heiller spielte am 25. April 1963 in New Y ork die Urauf-
fdhrung und am 9. und 10. November desselben Jahresin Wien die europé-
ische Premiere, beide mit Hindemith selbst als Dirigent.

Der Gesamtaufbau ist komplexer, asdie vier romisch bezifferten Sétze
vermuten lassen: Einerseits geht der mit Crescendo — Moderato maestoso
Uberschriebene erste Satz attacca in das Allegro assai des zweiten Uber
und Uberzeugt auch hinsichtlich seines Materials as feierliche Einleitung.
So entsteht eine dreiteilige Grof¥form, die auch fir Horer sehr ausgewogen
ist: In Anton Heillersdigital aufbereiteter Einspielung mit dem Orchester des
ORF unter Hindemith haben die Sétze | + 11 zusammen (4:52 + 6:40= 11:32)
praktisch dieselbe Auffiihrungsdauer wie der letzte Satz (11:37). Anderer-
seitsist der in der quasi offiziellen Satzfolge fehlende langsame Satz al's
ausfuhrlicher Einschub in das Allegro assai integriert, so dass dieser Satz
bei genauer Betrachtung sogar drei unterschiedliche Komponenten umfasst.
Der antiphonal angelegte dritte Satz zeigt eine so unterschiedliche Bewe-
gungsdichte der im Satztitel angekiindigten Komponenten “ Canzonetta” und
“zwei Ritornelle”’, dass man schon lange, bevor das bis kurz vor Schluss
unverénderte Moderato einem Quieto Platz macht, mehrere Tempi zu
horen meint. Der Finalsatz schliefdlich, eine Fantasie Uber den Hymnus
“Veni Creator Spiritus’, ist von Tempowechseln dicht durchzogen, dafir
aber thematisch ahnlich einheitlich wie der Kopfsatz.

Das Crescendo — Moderato maestoso beruht auf einer dreizehntaktigen
Phrase, diein zunehmender Klangstérke von einem Instrument zum anderen
wandert. Diedrel tonal identischen Einsétze der Phrase am Beginn und der
letzte, reprisenartig zur Ausgangstonlage zurtickkehrende werden durch
zwei dhnliche Orgelsoli von zwel verkirzten Transpositionen der Phrase
abgesetzt. Die Coda bildet eine Uber Pesante zum allargando verlangsa
mende V erarbeitung des K opfsegmentes.”® Die Besonderheit liegt hier nicht
in der Thematik, zumal das in den beiden Orgelsoli imitatorisch verarbei-
tete Motiv entfernt verwandt ist mit dem Kopfsegment der Hauptphrase:

Sphrase von gis T.1-14,, Celo; T. 14-27,, Orgel (FlGtenregister); T. 27-40,, Flote/Oboe. —
Orgelsolo T. 40-45 — Phrase von g, ohne Schlusston, T. 45-57,, Streicher mit Teilimitation
Orgel; von esohne letztes Segment, T. 57-68,, Trompete, spéter Posaune mit I mitetion Orgel.
—Orgelsolo T. 68-73 — Phrase von gis: T. 73-83, Orgel-Plenum mit I mitation Fagott/Horn/
Cello und Fléten/Violinen/Viola; Coda mit erstem Segment (3x) + dessen Ende (4x).
[Achtung: Die Angabe “ Trump. (B})” vor T. 57 ist ein Druckfehler; so nicht im Autograph.
Hindemith schreibt hier fir Trompetein C.]
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NOTENBEISPIEL 136: Phrase und Motiv im Kopfsatz des Orgelkonzertes

Crescendo - Moderato maestoso
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Kopfsegment der thematischen Phrase Motiv der Orgeleinschiibe

Erwadhnenswert ist eher die kontinuierliche dynamische Entwicklung
von pp bis fff. Einzigartig ist der Satz jedoch vor allem durch Hindemiths
Verschrankung der Klangspezifikavon Orgel und Orchester. Andres Briner
schreibt dazu:

Soloinstrument und Orchester stehen in einer kaum zu tberbie-
tenden Wechselwirkung: wéahrend die chorische Struktur der
Orgel durch dynamische Entwicklungsziige aufgel ockert wird, zer-
legt sich umgekehrt das vielstimmige Orchester in der Begegnung
mit ihr in Instrumentengruppen, die einzelnen Orgelregistern
nachgebildet sind.*

Die Orgel wird hier alsintegraler Bestandteil eines Orchesters gedeu-
tet; die einzelnen Register erklingen in ihrer Funktion als Adaptation ver-
schiedener Orchesterinstrumente. Michael Heinemann fiihrt aus:

Diese Idee der Kombination von Orgel und Orchester [...] hat in
der Geschichte der Gattung weder Vorbild noch Parallele. [...]
Die Orgel vermag in ihren einzelnen Registern mit den Instru-
menten des Orchesters wie mit Stimmgruppen in einen Dialog zu
treten, Uberbietet aber selbst das Tutti, sowohl hinsichtlich der
Dynamik wie des Ambitus.*

Dasauf diese auRergewohnliche 96-taktige Einleitung folgende Allegro
assai bietet ebenfalls eine Fille von ungewdhnlichen Klangeffekten. Der
Struktur nach handelt es sich um eine Ritornellform mit drei Episoden, von
denen die erste kurz, die zweite etwas ausfuhrlicher und die dritte nicht nur
ganz untblich umfangreichist, sondern zudem durch eine grof3e Zahl satz-
technischer und charakterlicher Besonderheiten aus dem Rahmen féllt.

“Mehr dazu siehe AndresBri ner, Paul Hindemith (Zirich: Atlantis, 1971), S. 298. Ebenso
in Andres Briner et al., Paul Hindemith: Leben und Werk in Bild und Text, S. 266.

“Michael Hei nemann, “Farben, Allusionen, Verméachtnis. Zu Paul Hindemiths Concerto
for Organ and Orchestra”, in Hindemith-Jahrbuch 2002/XXXI1, S. 54-67 [59-60].
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TABELLE 7: Die Ritornellform des Orgelkonzert-Satzes im Uberblick

Abschnitt Takte V ortragsbezei chnungen
Ritornell 1-171 Allegro assai
Episode 1 17-261
Ritornell 26-311
Episode2  31-591
Ritornell 59-631
Episode3  63-163
a 63-79
b 79-110 Dolce e semplice
c 110-129
a 130-147 molto rit. / poco vivace e accelerando /
molto vivace/ rall. / lento
b' 148-1641 Quieto/ molto allargando / Lento
Ritornell 164-179 Tempo primo: Allegro assai
Coda 180-192 ... Pesante

Angesichtsdieser Tabelle glaubt man zunéchst, eine weitgehend tradi-
tionelle Ritornellform vor sich zu haben: Das 16-taktige Anfangsritornell
kehrt vor der Coda as Reprise in vollem Umfang wieder, wahrend die
beiden Binnenritornelle — wie in vielen barocken Vorbildern — verkirzt
sind. Allerdings verwischt Hindemith die schlichte Gegentiberstellung von
orchestralem Refrain- und solistischem Episodenmaterial, indem er der
Orgd erlaubt, ihr erstes, die zwei kirzeren Episoden 1 und 2 beherrschen-
des Hauptthema schon wahrend des Eréffnungsritornells einzufthren, es
im Reprisenritornell dagegen durch das im Dolce e semplice neu hinzu-
gefugte Kontrastthema zu ersetzen.

Auchin anderer Hinsicht Uberraschen die beiden langen Ritornelle, in
denen ein Entwicklungsprozess umgekehrt wird: Zu Beginn stellen die
1.Violinen eineviertaktige K ette aus 48 raschen legato-Achteln vor, pp mit
Dampfer gespidlt, der sich in den folgenden Viertaktern erst die 2. Violinen,
dann die Bratschen und schliefdlich die Celli mit abweichenden Achtelketten
anschlief3en. Das Ergebnis klingt schwirrend; die durch die Verdichtung
leichte zunehmende L autstérke soll am Schluss wieder ins pp zurlickfallen.
Dem zweiten bis vierten Viertakter stellt die Pauke, unterstiitzt von ge-
stopften Posaunen und gezupften K ontrabéssen, ein prégnantes Viertelmotiv
mit vielen Pausen gegeniber. Diese orchestrale Entfaltung im Eréffnungs-
ritornell wird im Reprisenritornell umgekehrt: Das Tempo primo beginnt mit
vierstimmigem Flirren der Streicher, das in den folgenden Viertaktern
durch aufsteigendes Aussetzen ausgedinnt wird und am Ende auch die
paukengefiihrte Gegenstimme verliert.
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Das Hauptthema der Orgel, das Hindemith schon im Ritornell ein-
fahrt, in der ersten Episode transponiert und mit einer neuen Erganzung
versieht, in der zweiten Episode dann in Abwechslung mit einer Abwand-
lung der vierstimmigen Streicherfigur frei verarbeitet, zeichnet sich durch
sein signalartiges Kopfmotiv und den drei- (manchmal auch vier-)fachen
Aufschwung aus Tritonus und Quart aus:

NOTENBEISPIEL 137: Das einstimmige Hauptthema der Orgel
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Im ersten Segment der ausufernden Episode 3 geht es Hindemith
erneut um ein moglichst farbenreiches Spektrum des Orgelklanges. Dabei
legt er zwar die rhythmisch und artikulatorisch mehrfach gegliederte Ton-
folge fest, der er wie bei einer Zwolftonreihe die Umkehrung, den Krebs
und eine (transponierte) Krebsumkehrung anschlieft.* Die Registrierung
dagegen liegt alein im Ermessen des Interpreten; Hindemith schreibt
lediglich: “Manuale und Registrierung bei jedem Sternchen wechseln”:

NOTENBEISPIEL 138: Die seriell transformierte Tonfolge in Episode 3
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Im Dolce e semplice markierten Segment folgt eine Art Meditation
Uber eine zehntdnige Choralphrase. Die vielfach wiederholte palindromi-
sche Metrenfolge ||: %/2 34 %4 34 ?/2 :|| bildet den Rahmen fiir Dialoge der
Holzblaser mit der Orgel, der Blechbl&ser mit der Orgel und, nach einem al-
ternativen Einschub, der Orgel mit den Streichern (ff vor Bléserhintergrund).

“®Dievon g gerahmte Tonfolge, abgebildet in Notenbeispiel 138, wird aufgegriffenin der
linken Hand in Umkehrung (T. 66-68), in der rechten im Krebs ohne Anfangston (T. 69-62,),
in der linken in Krebsumkehrung auf h (T. 72-74). Den Schluss des Segmentes bilden eine
Teilprasentation der Originalform sowie zwei jeweils um einen Halbton tiefere Sequenzen.
[Achtung: Nach den Erfordernissen der musikalischen Logik musste die dritte Artikula-
tionsgruppe der Umkehrung in T. 67 Mitte cis-b-h statt des gedruckten cis-g-h lauten. Wie
das Autograph zeigt, handelt sich um einen Abschreibefehler von Hindemiths eigener Hand;
in seinen Skizzen steht hier die exakte Umkehrung mit dem Segment cis-b-h.]
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NOTENBEISPIEL 139: Episodensegment b, die homophone Choral phrase
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AlsMittelsegment dieser ungewdhnlich umfangrei chen Episode folgt
ein Orgelsolo, in dem Hindemith auf raffinierte Weise mit den in voran-
gegangenen Segmenten geschiirten Erwartungen an polyphone Strukturen
einerseits und Choralmeditationen andererseits spielt: Eine einstimmige
Teilphrase mit je unterschiedlichen, aber im Duktus verwandten Erganzun-
gen wird zwischen Pedal stimme und Oberstimme hin und her geworfen —
mit den Mittelstimmen als homophoner Verdichtung — und endet dabei
nach Art von Choralzeilen jeweils mit einer Fermate.

NOTENBEISPIEL 140: Episodensegment c, Imitation mit ‘ Choral phrase’

__imitierte Teilphrase |

Die Episode endet mit einer Art interner Reprise. Auf einenim Tempo
stark fluktuierenden Abschnitt, in dem Hindemith dievier Transformationen
der seriell verarbeiteten Tonfolge diesmal alleinin der Oberstimmereiht,*
folgen eine diesmal auf die Orgel beschrankte Erinnerung an die homopho-
ne Choralphrasein Quieto und eine quasi kadenziell ausklingende Codetta.
In diese falt, pp aber Tempo primo, die satztechnisch riicklaufige Reprise
ein, der nur noch ein kurzer Schlussin Pesante ff folgt.

Alshétte dieser Satz noch Zweifel an der Freiheit des Komponisten von
konventionellen V orgaben gelassen, flgt Hindemith im darauf folgenden,
vom Horer as Mittel satz erfahrenen Moder ato eine erneut ungewoéhnliche
Auffassung der Strukturmomente Choral und Ritornell hinzu. “ Canzonetta
in Dreiklangen und zwei Ritornelle” lautet der Satztitel in deutscher Uber-
setzung. Da unter einem Ritornell herkdmmlicherweise eine Art Refrain
verstanden wird, der einen Satz ertffnet, skandiert und (vor einer Coda
oder anstelle dieser) beschlief3t und dabei im engeren oder weiteren Sinne

47Orgel rechte Hand: Umkehrung, durch neue Pausen zerrissen (T. 130-136 vgl. T. 66-68),
Originalfolge ohne Pausen (T. 137-140; vgl. T. 63-66;), Krebsumkehrung von d (T. 140-
142), Krebs (T. 143-146 vgl. T. 69-62;).
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“wiederkehrt”, ist diese Bezeichnung zumindest missverstandlich. Denn
eroffnet, unterbrochen und beschlossen wird dieser Satz von unterschiedlich
langen Abschnitten der Orgel-Canzonetta.*® Zwischen diesen Abschnitten
—dort, wo man Episoden in solistischer oder kleinerer Besetzung erwartet
—erklingen zwei unterschiedliche Orchesterpassagen. Die erste (T. 33-63),
die die beiden langen Canzonetta-Abschnitte verbindet, wird beherrscht
von den Punktierungsfiguren mit Dampfer spielender Streicher, fallenden
Glissandi der Celli und synkopisch platzierten, paukengestiitzten Akkorden
der Holzbl&ser ohne Fl6ten. Die zweite (T. 107-120 stellt in Flatterzunge
dialogisierende Fl6ten einer Begleitung gestopfter Blechbl&ser gegentiber.
Dise beiden komplementér instrumentierten Passagen kehren gleich
anschlieffend wieder, allerdings —und dasist ganz uniblich fir Ritornelle
wiefur Episoden —in vertikaler Gegentiberstellung nicht nur miteinander,
sondern zudem mit der Oberstimme der ersten und eines Grof3teiles der
zweiten Canzonetta-Strophe.*

Auch der dritte Begriff in Hindemiths Satztitel, “in Dreiklangen”,
birgt Uberraschungen. Tatsachlich ist die Angabe exakt, insofern der Satz
zwar nicht durchgehend homorhythmisch ist (was man implizit erwartet),
sondern vereinzelte Imitationen zul&sst (so endet der erste Abschnitt mit
einer Transposition der Oberstimmenerdffnung im Orgel pedal), jedoch tat-
sachlich in der Vertikale nirgends Uber Dur- oder Molldreiklange hinaus-
geht. Das Besondere an der Harmonik aber ist gerade das, was Hindemiths
Ankindigung verschweigt: Die Dreiklénge stehen fast durchwegs quer-

St.é'lndl g nebeneinander u_nd Canzonetta in triads, and two Ritornelli
die Grundtonart es-Moll wird Moderato

nur an wenigen Eckpunkten e i |
in Erinnerung gerufen: (&b te Lj e T —
J i Tege |
p
NOTENBEI_SPI EL 141. . L 2 ||, —
Quersténdige Harmonik ) bﬁ‘? 1772 -
in der Canzonetta ~ o o —— —

4E"’Vgl. T. 1-33 (mit dem von Hindemith so geschétzten Aufbau einer pindarschen Ode:
Strophe = T. 1-16, Antistrophe = T. 17-28, Epode = T. 29-33), T. 64-107 (zweigeteilt in
T. 64-94, 95-107); T. 164-172 = 26-32; T. 176-181.

*nT. 121-135 wiederholen die beiden Floten zur Begleitung der Blechbldser T. 107-120;
in T. 121-141 wiederholen die gedédmpften Streicher zur erwéhnten Begleitung T. 33-53.
Noch ausfuhrlicher ist die dritte Zitatschicht: In T. 120-163 wiederholt die Orgel die
Oberstimme dessen, was siein T. 1-22 als homophone Canzonetta dargeboten hat. (Fl6ten
und Blechbl&ser bzw. Streicher und Hol zbldser spinnen ihre Beitrage nach Ende der noten-
getreuen Zitate dhnlich weiter.)
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Der Finalsatz des Orgelkonzertes kreist um einem einzigen Grundbau-
stein: den gregorianischen Hymnus Veni Creator Spiritus.

NOTENBEISPIEL 142: Der Pfingsthymnus im letzten Satz des Orgelkonzertes
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Imple su-pérna grati-a Quae tu cre- 4sti  pécto-ra.

Hindemiths satztechnische Verarbeitung lotet die unterschiedlichen
Konventionen der Orgelimprovisation tber einen Cantus firmus voll aus.
In einem ersten Abschnitt (T. 0-51) stellt er jede Zeile desHymnus einzeln
vor, as Diskantstimme einesim Plenum der Orgel frei ausschwingenden,
homophonen, harmonisch konservativen Satzes. Auf die ersten drei Zeilen
folgt, jeweilsin Allegro moderato, ein ebenfalls homophon angel egter, von
Sechzehntel schlidgen der kleinen Trommel und des Beckens unterstriche-
ner ‘Kommentar’ des Orchesters; die vierte Zeile ergéanzt ein polyphones
Geflecht, Allegro energico Uberschrieben und um einiges beschleunigt, in
dem eine Motivvariante der ersten Hymnenzeile imitatorisch von einer
Blasergruppein die andere wandert (vgl. im Notenbeispiel Var. | und M1).*°
Im zweiten Abschnitt (T. 52-102) wei cht das Gegen- und Nacheinander von
Hymnenzeile und Kommentar, Orgel und Orchester einem Miteinander:
Der Cantus firmus erklingt im Orgelpedal (Var. 11), in den Blasern umge-
ben von Fragmenten der Motivvariante 1, die nach Ende der vierten Zeile
wieder eine Weile allein das Geschehen dominiert (poco largamente).

Mit der Zwischeniuberschrift Same tempo wechselt das Material und
die Stimmung: Begleitet von Streicher-pizzicati stellt die Orgel in kanoni-
scher Imitation eine zweite Motivvariante der ersten Hymnenzeile vor
(M2). Dariiber entwickelt die neu einsetzende Celesta eine zwar vielfach
zerrissene und mit einigen Zusatznoten modifizierte, ansonsten aber bis auf
diedrei Schlusstone vollstandige dritte Variation des Hymnus (Var. 111).>

*Der dem Einsatz der Horner vorgezeichnete 9:-Schlissel ist ein Versehen des Druckers.

®Ipjese “himmlische’ Variation ist aufgrund des relativ leisen Klanges der Celesta im
Konzertraum nur schwer zu héren, zumal die Wiedergabe im staccato kleiner Notenwerte
unerwartet und die Linie durch die zahlreichen Pausen auch nicht leicht zu verfolgen ist.
Viele Kommentare zu diesem Satz erwdhnen daher nur sechs statt der vorliegenden sieben
Variationen. Diese Ambiguitét spiegelt die Situation der Textvorlage: In Gesangbiichern hat
der Hymnus sechs Strophen, im Liber Usualis dagegen sieben.
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NOTENBEISPIEL 143: Cantus firmus-Variationen im Finalsatz des Orgelkonzertes

Phantasy on Veni Creator Spiritus
F ree, very broad
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Nach dieser in Rhythmus und Klang aus der Reihe fallenden “himmli-
schen” Variation kehrt Hindemith zur feierlichen Form im legato grof3er
Notenwerte und zu entsprechenden Instrumenten zurtick. DievierteVaria-
tion erklingt in der Oktavparallele der beiden Horner, im Cello unterlegt
mit der zweiten Motivvariante (vgl. T. 103-121; die drei Schlussttne sind
erneut abgelenkt) und erganzt durch eine vielgestaltige Solokadenz der
Orgel. Die Kadenz miindet bei Commodo, amabilein dieflinfte Variation,
registriert im Trompetenregister der Orgel (“clairon 4', trompette 8”), die
somit direkt auf die Hornvariation zu antworten scheint.

Nach einer Uberleitung beginnt bei Arioso, moderato e dolce ein neuer
Abschnitt, den Fl6ten und Celli mit einer erstmals nicht aus dem Hymnus
abgel eiteten Kantilene erdéffnen. Zur ersten Halfte der ab T. 222 folgenden
sechsten Hymnus-Variation in Hornern und Posaunen wiederholt Hinde-
mith diese Kantileneim Diskant der Orgel, weist siealso quasi nachtraglich
as Kontrapunkt des alles bestimmenden Cantus firmus aus. Dasselbe gilt
auch fir die néchste Passage: Hier stellen die Floten und Bratschen die
Melodie vor, die anschlief3end im Orgel diskant aufgegriffen und der dritten
und vierten Zeile des Hymnus als Kontrapunkt gegentibergestel It wird.>

Den Hohepunkt der Entwicklung bildet die siebte Variation, in der jede
Hymnenzeile in f und Largamente (non troppo) von einer Parallele aus
Oboe, Klarinette, Hornern und Posaune begonnen und durch die Orgel er-
ganzt wird. Teilimitationen der vierten Zeile verlangern dieses Segment,
dasfast unmerklich in die Coda Ubergeht. Diese wird von der siebenfachen,
bis zum ff crescendierenden Wiederhol ung ei nes Paukenmotivs beherrscht.
Die Orchesterinstrumente setzen nacheinander aus, bis die Orgel diesem
letzten Partner ihres “Konzertierens’ allein gegentbersteht. Erst nachdem
das Sol oinstrument seinen b-Moll-Schlussakkord erreicht hat, wird esvon
einem tutti-Schlag der Streicher und Blé&ser bestétigt.

Mit diesen farben- und gestaltenreichen Variationen des gregorianischen
Pfingsthymnus im Finalsatz seiner letzten Instrumentalkomposition zeigt
Hindemith sich der grof3en abendléndischen Tradition verpflichtet. Es hat
den Anschein, alswolle er den musikalischen Tendenzen seiner Zeit, dieer
in seinem “ Sterbende Gewasser” betitelten letzten Vortrag mit ebenso ver-
nichtendem wie bedriickendem Ergebnis diagnostiziert hatte, ein positives
Beispiel fur anspruchsvolle und zugleich horerfreundliche Kompositionen
entgegensetzen.

52y/gl. Orgeldiskant T. 222-232 mit Fléten + Violoncelli T. 210-220 sowie Orgeldiskant
T. 247-260 mit Floten + Viola T. 233-246.



