*16. November 1895 1 28. Dezember 1963

Paul Hindemith, geboren am 16. November 1895 in Hanau bei Frankfurt/Main,
genol3 eine musikalische Ausbildung schon in frither Kindheit, ehe er 1908 am
Hochschen Konservatorium in Frankfurt eine Freistelle als Geigenschiiler er-
hielt. Dort studierte er ab 1912 Komposition bei Arnold Mendelssohn und
Bernhard Sekles. Rasche Fortschritte im Geigenspiel ermdglichten es ihm,



Susanne Schaal

Hindemith begann sich schon frith von den am Hochschen Konservatorium
gelehrten Prinzipien spitromantischer Musikanschauung und Komposition zu
16sen. Sein Selbstverstindnis als Musiker und Komponist erwuchs aus der
Opposition gegen den Geniekult und den Bekenntnischarakter der Musik des
19. Jahrhunderts. »Bald fand ich aber, dall man’s anders versuchen miisse,
kommentierte er spiter seine ersten, noch ganz in der Lehrtradition des
Konservatoriums stehenden Kompositionsversuche. Das Loskommen »von
dem ganzen Conservatoriumskrame, die Realisierung seines Wunsches, Mu-
sik schreiben zu kénnen »und keine Lied- und Sonatenformens, vollzog sich
ab etwa 1918 mit der Komposition einer Reihe von Solo- und Duosonaten
fiir ein Streichinstrument und Klavierbegleitung, die als Nr. 11 zusammen-
gefaBt sind. Die Werke der Folgezeit, z.B. die vier Nr. 10
(1918), Nr. 16 (1920), Nr. 22 (1921) und Nr. 32 (1923) oder die drei Einakter
N i $ Nr. 12 (Oskar Kokoschka, 1919), %
Nr. 20 (Franz Blei, 1920) und Nr. 21 (August Stramm,
1921), zeugen von Hindemiths unkonventioneller, spielfreudiger Auseinan-
dersetzung mit tradierten musikalischen Formen wie dem Sonatensatz oder
kontrapunktischen Techniken. Parodistischen Zwecken dienen Zitate fremder
Werke und die Verarbeitung von Elementen aus der Unterhaltungsmusik.

In den 20er-Jahren festigte sich Hindemiths Kompositionsstil der »neuen
Sachlichkeit«. Die & ' Nr. 36 (1924/27) und Nr. 46 (1927/30)
werden neben der individuellen Behandlung formaler Elemente zudem durch
jeweils spezifische Instrumentierung charakterisiert. In den Liedern flir So-
pran und Klavier ( Nr. 27 (Rainer Maria Rilke, 1922/23)
sowie den Opern (Ferdinand Lion, 1925/26) und
(eigener Text, 1934/35) tibertrug Hindemith die vom Spiel mit Formen
geprigten Kompositionsprinzipien der Instrumentalmusik auch auf Vokal-
werke.

In Berlin erschlossen sich Hindemith neue, ganz unterschiedliche Moglich-
keiten kompositorischen Arbeitens: So entstand 1932 das )

& als Auftragswerk zum 50jihrigen Bestehen des Berliner Philharmo-
nischen Orchesters, aber er schrieb auch Filmmusiken, Werke fiir Trautonium
und Heckelphon. Aus der Zusammenarbeit mit Gottfried Benn resultierte das

Oratorium # ! (1931). Einem Schwerpunkt seines Schaftens,
der Laien- und Unterrichtsmusik wie z.B. dem B R %
+ Nr. 44 (1927), mall Hindemith bis zuletzt grofite Bedeutung

bei: Noch kurz vor seinem Tod arbeitete er an einer unvollendet gebliebenen
Laienmesse.

Die US-amerikanischen Orchester inspirierten Hindemith wihrend des
Exils zur Komposition umfangreicherer, grof3 besetzter Orchesterwerke, etwa
der , (1944), der , (1946) oder der
) (o, (1958). Die Werke der letzten Jahre basieren im wesent-
lichen auf den Kompositionsprinzipen der fritheren Werke, sie wirken aber
sproder, introvertierter, weniger reprasentativ.
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»Ich bin 1895 zu Hanau geboren. Seit meinem 12. Jahre Musikstudium. Habe
als Geiger, Bratscher, Klavierspieler oder Schlagzeuger folgende musikalische
Gebiete ausgiebig >beackertc Kammermusik aller Art, Kino, Kaftechaus, Tanz-
musik, Operette, Jazz-Band, Militirmusik. Seit 1916 [recte: 1915] bin ich
Konzertmeister der Frankfurter Oper. Als Komponist habe ich meist Stiicke
geschrieben, die mir nicht mehr gefallen: Kammermusik in den verschiedensten
Besetzungen, Lieder und Klaviersachen. Auch drei einaktige Opern, die wahr-
scheinlich die einzigen bleiben werden, da infolge der fortwihrenden Preisstei-
gerung auf dem Notenpapiermarkt nur noch kleine Partituren geschrieben
werden koénnen.

Analysen meiner Werke kann ich nicht geben, weil ich nicht weil3, wie ich
mit wenigen Worten ein Musikstiick erkliren soll (ich schreibe lieber ein neues
in der Zeit). AuBlerdem glaube ich, daB3 meine Sachen fiir die Leute mit Ohren
wirklich leicht zu erfassen sind, eine Analyse also iiberfliissig ist. Den Leuten
ohne Ohren ist ja auch mit solchen Eselsbriicken nicht zu helfen. Einzelne
Themen schreibe ich auch nicht auf, sie geben stets ein falsches Bild« (Hinde-
mith [1922] 1994, 7).

Dieses Selbstzeugnis erschien 1922 in einem Sonderheft der Neuen Musik-
Zeitung, das den zweiten »Donaueschinger Kammermusik-Auffiihrungen zur
Forderung zeitgendssischer Tonkunst« gewidmet war und den dort prisentier-
ten jungen Komponisten Gelegenheit zur Selbstdarstellung gab. Es zeigt eine
gewisse ironische Distanz Hindemiths zum Musikleben, zu seiner Person und
seinem Werk, die sich auch in den Kompositionen jener Jahre finden li3t. Dal3
Hindemith damit den Zeitgeist der frithen 20er-Jahre traf, manifestiert sich in
seinem unvergleichlich raschen Erfolg und in seiner langjihrigen Rolle als
Protagonist der musikalischen Avantgarde in Deutschland. Heinrich Strobel
interpretierte 1928: »Hindemiths Werk sagt nichts tiber den Menschen aus.
Es entspringt einer primiren Musizierfreudigkeit, nicht einem personlichen
Mitteilungsbediirfnis. Es bekennt nichts. Der Mensch steht im Hintergrund
[...]J« (Strobel 1928, 8).

AuBerste Zuriickhaltung vor personlichen Bekenntnissen war fiir Hindemith
zeitlebens charakteristisch. Auch in privaten Dokumenten und in Briefen an
engste Freunde und Verwandte finden sich nur selten intimere Aussagen. Ener-
gisch vertrat er in seinen Vorlesungen die Auffassung: »Die Musik kann nicht die
Geftihle des Komponisten ausdriicken« (Hindemith 1959, 56). Auch seine
Werke wollte er keinesfalls als Triger subjektiver Gefiihlseindriicke oder Be-
kenntnisse verstanden wissen, sondern als von ithrem Schopfer tendenziell un-
abhingige Musik, deren Ausdruck ein Resultat von kompositorischer Arbeit ist.
Bezeichnenderweise sind jene Kompositionen Hindemiths, die in einem enge-
ren Sinn biographisch motiviert erscheinen oder subjektive Stellungnahmen
beinhalten, meist an Texte gebunden, die eine solche Deutung erst eroffnen.

Das betriftt Vokalwerke wie die Oper (1934/35) und das
Requiem %, ( (1946) ebenso wie Instrumental-
musik — etwa das Bratschenkonzert (1935), die -

# & (1936), die # 1 # (1939) oder die # 1
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& (1939) —, in die auf unterschiedliche Weise Melodien bzw. Texte einge-
gangen sind.

Die Wurzeln, aus denen Hindemiths spezifische, das Subjekt in den Hinter-
grund dringende Kunstauftassung erwuchs, sind zunichst in den traumatischen
Kriegserlebnissen zu suchen, die er mit vielen Kiinstlern seiner Generation
teilte. Nach dem Grauen des 1. Weltkriegs, der mit dem Untergang des Kaiser-
reichs verbundenen Umwilzung der politischen und gesellschaftlichen Verhilt-
nisse und angesichts der krisenhaften Anfangsjahre der Weimarer Republik
empfand die junge Komponistengeneration die dem spitromantischen Aus-
drucksprinzip verpflichtete Musik des Fin de Siecle nicht mehr als zeitgemil:
»Persénliche Nuance und >splendid isolation< — welche AnmafBung! Zu knappe-
rer ZweckmiBigkeit, hirterer Einfachheit, zielbewuBter Entschlossenheit prigte
der Gemeinschaftsgeist die Heranwachsenden und wandelte jene, die schon ein
Gesicht hatten« (Tiessen 1928, 54).

Hindemiths kiinstlerische Entwicklung prigten aber auch Erfahrungen seiner
frithen Kindheit, die er in irmsten Verhiltnissen erlebte. Der Vater Robert
Rudolf Hindemith (1870-1915), ein gliickloser Fassadenmaler, dessen Wunsch,
Musiker zu werden, unerfiillt geblieben war, erstrebte mit Hartnickigkeit und
Strenge fiir Paul und seine beiden Geschwister die Karriere von Wunderkin-
dern. Er iiberwachte ihre musikalische Ausbildung, die er zunichst selbst in die
Hand nahm, mit groBer Hirte und Disziplin. Als »Frankfurter Kindertrio« lief3
er sie ab 1911 durch die Provinz tingeln und in Wirtshiusern aufspielen, um die
finanziellen Mittel der Familie aufzubessern. So liBt sich die antiromantische
Musikanschauung des jungen Hindemith zum einen auf die in frithester Kind-
heit gemachte Erfahrung von Musik als hartem Broterwerb zurtickfiihren. Zum
anderen scheint die vom Vater erzwungene romantische Vision eines Wunder-
kind-Daseins in ihm den Wunsch erzeugt zu haben, sich vehement gegen alles
zu wenden, was mit der biirgerlich-romantischen Kultur in Verbindung gebracht
werden konnte.

Angeregt und beeinfluit wurde Hindemiths kompositorisches Schaffen in einem
nicht unerheblichen Mal3 von seiner Arbeit als Interpret, die er in wechselnden
Funktionen zeitlebens mit Erfolg ausiibte. Die Kenntnis eines breiten Reper-
toires von Orchester- und Biihnenmusik, die ihm Engagements in Schweizer
Kurorchestern, an einer Frankfurter Operettenbiihne (1913) und schlieBlich als
Konzertmeister der renommierten Frankfurter Oper (1915-22) verschafften,
ermutigte ihn bereits in jungen Jahren zur Komposition umfangreicher Orches-
terwerke.

Einen kaum zu iiberschitzenden Einfluf auf Hindemith hatte vom Beginn
seiner Karriere an die Auseinandersetzung mit Alter Musik und historischen
Musikinstrumenten. Satzmodelle der Renaissance und des Barock prigten ihn
stilistisch in allen Phasen seines kompositorischen Werdegangs; gregorianische
Chorile fanden Eingang in einige Kompositionen. Nachdem er 1922 das Spiel
auf der Viola d’amore fiir sich entdeckt hatte, widmete er einen nicht unerheb-
lichen Anteil seiner Solo-Auftritte den Werken J. S. Bachs, Hindels, Vivaldis

4 14. Nlfg. / Komponisten der Gegenwart (KdG)



Susanne Schaal

und anderer Barock-Komponisten. 1925-29 gab er zahlreiche Konzerte Alter
Musik gemeinsam mit der Berliner Cembalistin Alice Ehlers und dem Cel-
listen Maurits Frank. Nachdem er bereits wihrend seiner Zeit als Hochschul-
lehrer in Berlin die Sachs’sche Musikinstrumentensammlung genutzt hatte, um
mit seinen Studenten auf historischen Instrumenten zu musizieren, nahm er
diese Gepflogenheit an der Yale University wieder auf und leitete mit dem
dortigen »Collegium musicum« eines der ersten Ensembles fiir historische
Auffithrungspraxis uberhaupt Einige seiner mu51kphllosophlschen und -sozio-
logischen Gedanken, wie er sie etwa in seinen Vorlesungen und Vortrigen

& (1952, 1959) oder im Vorwort zu seinen $! #

| # ( (1958) artikulierte, entspringen
ebenfalls der intensiven Beschiftigung mit Alter Musik und historischer Mu-
sikpraxis.

Anstol zur Komposition von kammermusikalischen Werken gaben seine
Mitgliedschaften in verschiedenen Ensembles. Im Quartett seines Lehrers
Adolph Rebner spielte er 1915-21 zunichst zweite Violine, dann Bratsche.
Die Geiger Licco Amar und Walter Caspar, der Bratscher Paul Hindemith und
sein Bruder Rudolf (im Wechsel mit dem Cellisten Maurits Frank) formierten
1921-29 das Amar-Quartett, eines der bedeutendsten Streichquartett-Ensem-
bles der 20er-Jahre. 1929-34 bildete Hindemith mit seinen Berliner Kollegen
Joseph Wolfsthal bzw. Szymon Goldberg und Emanuel Feuermann ein Streich-
trio. Mit seinem seit Ende der 20er-Jahre verstirkten Engagement als Solist
kongruieren die Kompositionen fiir Bratsche bzw. Viola d’amore und Orches-
ter.

Als die Nazis sowohl seine solistische Titigkeit als auch Auftritte des Trios
unterbanden, verlagerte Hindemith Teile seiner kompositorischen Arbeit auf
Werke fiir das hiusliche Musizieren. Seiner Frau Gertrud Rottenberg, einer
ausgebildeten Sopranistin, sind zahlreiche Klavierlieder gewidmet, die bis heute
unverdftentlicht geblieben oder auch verschollen sind. Auch einige der in den
spiten 30er-Jahren entstandenen Sonaten, etwa die # 1
& (1939), dienten im Hause Hindemith zum eigenen Musizieren.

Seit dem 2. Weltkrieg war Hindemith als Gastdirigent zahlreicher namhafter
Orchester auf Reisen. Die Dirigententitigkeit beeinfluite seine schopferische
Arbeit zunichst in einem ganz konkreten Sinne, denn sie regte ihn zur Kom-
position einiger grofler Orchesterwerke an, die er selbst urauffithrte. Anderer-
seits sind die originellen und anspruchsvollen Konzertprogramme, in denen er
Werke aus vielen unterschiedlichen Gattungsbereichen und Epochen zusam-
menstellte, gleichsam als Abbild seiner Uberzeugung zu deuten, daB zeitgends-
sische Musik nur durch eine ausgewogene Verbindung von Tradition und
Moderne dauerhaft Bestand haben koénne. Zwei Konzertprogramme mogen
diese Vielfalt verdeutlichen: Bei einem Konzert in Diisseldorf (29. Nov. 1959)
erklangen Monteverdis »Sestina« aus dem 6. Madrigalbuch, Stravinskijs »Cantata«
(1952) sowie Hindemiths $! # . | #
und sein 0' (beide 1958). In einem Konzert mit dem Berliner Philharmo-
nischen Orchester (12. Okt. 1960) kombinierte er die Ouvertiire zu »Die
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Gezeichneten« von Franz Schreker, Karl Amadeus Hartmanns »Konzert fiir
Klavier, Bliser und Schlagzeug« und Goffredo Petrassis »Coro di Morti« mit

seinen eigenen | ! (1929/30) und der # -
(1949/50).
( fiir hohe Stimme und Klavier (Friedrich Hebbel, J. W. Goethe

u. a., 1908/09) sind die frithesten erhaltenen Kompositionsversuche des jugend-
lichen Hindemith, der erst 1919 eine Karriere als Komponist ernsthaft in
Erwigung zog, obwohl er bereits seit 1912 am Hochschen Konservatorium
in Frankfurt/M. Kompositionsunterricht erhielt. Als Nr. 1 bezeichnete er ein
verschollenes fiir Klavier, Klarinette und Horn, das — wie
er in sein Werkverzeichnis notierte — 1914 als »erstes Werk wihrend der
Ausbildungszeit bei Sekles« entstand und »in einem Priifungsabend im Konser-
vatorium« uraufgefiihrt wurde. Fiir sein 12 % Nr. 2 (1915)
wurde er 1915 mit einem Preis der Felix Mendelssohn-Bartholdy-Stiftung in
Berlin ausgezeichnet.

Hindemiths Frithwerk, an dem sich seine Auseinandersetzung mit der am
Hochschen Konservatorium gelehrten Musik der spitromantischen Moderne
nachvollzichen lift, umfalit Kompositionen unterschiedlicher Gattungen. Es
entstanden nicht nur kleinere Formen wie die

fiir hohe Stimme und Klavier Nr. 5 (1914/16), # 1 & I3
! ! 4 Nr. 6 (1916), Kammermusikwerke wie

die " #1'5 & Nr. 8 (1917) und das 6 % fiir
Klavier und Streichquartett Nr. 7 (1917), sondern auch Orchesterpartituren wie
das & -% # !5 0 Nr. 3 (1915/16) und die

# Nr. 4 (1916).

Einen bedeutsamen Schritt in seiner kompositorischen Entwicklung markie-
rendie 7 ! #! 0 Nr. 9 (1917), mit denen er sich aus

der Tradition der spitromantischen Moderne herauszulésen begann. Es gelang
ihm, »mit allen ihm zur Verfiigung stehenden Mitteln — und dies heifit mit einer
Vielzahl auch von traditionellen Méglichkeiten — die neuen Ausdrucksebenen
der expressionistischen Texte zu verwirklichen« (Schmierer 1993, 128). Mit
sicherem Gespiir fiir deren Qualitit hatte Hindemith, der sich 1917 fiir den
literarischen Expressionismus zu begeistern begann, fiir seine Vertonung Ge-
dichte von Ernst Wilhelm Lotz (1890-1914) und Else Lasker-Schiiler
(1869-1945) gewihlt. Sein kompetentes Urteil iiber zeitgendssische Lyrik be-
stitigte sich bei spiteren Vertonungen, fiir die er z. B. Gedichte von Georg Trakl,
Christian Morgenstern, Rainer Maria Rilke, Bertolt Brecht und Gottfried Benn
auswihlte.

Hindemith betrachtete, wie die bereits zitierte Selbstbiographie (1922) an-
deutet, seine ersten Kompositionen bald mit kritischer Distanz. In den 30er-
Jahren kommentierte er sie ironisch: »Und mit dieser >gewaltigen Leistungs
glaubte ich nun alle Schwierigkeiten beseitigt zu haben und der sichere Mann
geworden zu seing, notierte er in seinem Werkverzeichnis etwa zu den
7! # 0 Nr. 9 (1917). Mit Ausnahme der 1917 bei
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Breitkopf & Hirtel erschienenen ' #1' 5 & Nr. 8
(1917) publizierte er keines der frithen Werke; einige liel3 er zeit seines Lebens
ginzlich unaufgeftihrt. Dieses eigentliche Frithwerk Hindemiths (1914-17), das
jahrzehntelang vollig unbekannt geblieben war, wurde erst nach Ablauf einer
Sperrfrist zehn Jahre nach seinem Tod wiederentdeckt und sogleich auch im
Druck zuginglich gemacht.

1919-21 schlug Hindemith auf der Suche nach musikalischer Identitit unter-
schiedliche stilistische Wege ein, die er bisweilen auch zeitgleich beschritt.
Aspekte Regerschen Komponierens wie etwa die Anverwandlung alter Satz-
typen, kontrapunktische Arbeit und Chromatisierung der Melodik lassen sich im
82 #% Nr. 10 (1918) erkennen, das 1919 als Hindemiths erste
Publikation beim Schott-Verlag erschien. Ebenfalls durch Reger vermittelt ist
der Riickgrift auf eine von den Bachschen Solostreichersonaten begriindete

Tradition im IV. Satz (3* $ + 9 ) 4 ) der # |
: Nr. 11 Nr. 5 (1919). Dem Impressionismus Debussys stehen die
# 1 & Nr. 11 Nr. 4 (1919) und einige der Klavierstiicke *

Nr. 15 (1919) nahe. Eine Fiille unterschiedlicher Formdispositionen
kennzeichnet zudem die sechs Sonaten des Nr. 11 (1917/19).

Von ganz unterschiedlichen Méglichkeiten der kompositorischen Umsetzung
machte Hindemith im Umgang mit dem literarischen Expressionismus Ge-
brauch. Hatte er inden 7 ! #! 0 Nr.9 (1917) zu
einem emphatischen Gestus gefunden, so wirken die Vertonungen von Gedich-
ten Christian Morgensterns im Liederzyklus fiir Mezzosopran und
Streichquartett Nr. 13 (1917/19) bzw. Else Lasker-Schiilers, Georg Trakls u. a. in
den & Nr. 18 (1920) introvertiert und unterkiihlt. Die Musik
scheint den expressionistischen Impetus der Texte aus einer Distanz heraus zu
reflektieren und damit zu objektivieren.

Bei dem 1919-21 entstandenen Triptychon von Operneinaktern, die in
jeweils unterschiedlicher Akzentuierung Erotik und Sexualitit als unberechen-
bare, existentielle Bedrohung thematisieren, entsteht ebenfalls eine Distanz zu
den Texten, indem Hindemith als Grundlage fiir die Kompositionen auto-
nom-musikalische, nicht aus der Struktur der Textvorlagen ableitbare Formen
wihlte: | " ## $ Nr. 12 (Oskar Kokoschka, 1919) ist als
Sonatensatz angelegt, in % Nr. 20 (Franz Blei, 1920) kehren in
sich abgeschlossene Abschnitte teilweise rondoartig wieder, und die Musik zu

(August Stramm, 1921) ist als Variationensatz mit spiegelsym-
metrischem Aufbau komponiert. Der Skandal, den die drei Einakter bei ihren

Urauffithrungen in Stuttgart ( ! " ## $ und % %

, UA 1921) und Frankfurt/Main ( , UA 1922) verursachten,
bezog sich in der Hauptsache auf die als obszon empfundenen Libretti. Ansto3
an der Musik erregte hingegen % , da Hindemith hier mit

indirekten und direkten Zitaten (etwa aus Wagners »Tristan und Isolde«)
Musik der Spitromantik parodierte und — so sahen es die Kritiker — in den
Schmutz zog.
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Eine stilistisch in die Zukunft weisende Entwicklung Hindemiths LiBt sich an
den beiden Fassungen der #1165 & Nr. 11 Nr. 3 (1919;
1921) ablesen. In der 1921 komponierten zweisitzigen Neufassung zog er den
SchluBsatz der (unverdftentlicht gebliebenen und heute nur noch in Skizzen
erhaltenen) dreisitzigen Erstfassung zuriick und komponierte zum II. Satz, den
er unverindert lieB, einen vollig neuen Kopfsatz. Im einleitenden Teil dieses
neuen I. Satzes (1921) sind Harmonik und Motivbildung der Energie einer
starren, toccatenartigen Motorik unterworfen. Den SchluBabschnitt des II.
Satzes durchziehen mehrere Ostinato-Passagen, die ebenfalls von einem ele-
mentaren rhythmischen Impuls beherrscht sind. In der Erstfassung der Sonate
hatte Hindemith dlesem Satz die (in der Zweitfassung getilgte) Uberschrift 3*

#42 gegeben, die konkret auf ein Gedicht Walt
‘Whitmans (»Sing On There in the Swamp« aus dem Zyklus »When Lilacs Last
in the Door-Yard Bloom’d«, 1865) bezogen ist. Die fiir Hindemiths Musik der
20er-Jahre so typische, scheinbar aus purer Musizierfreudigkeit geborene Moto-
rik, die Adorno 1932 als »Musik, die auf Austiillung der Zeit aus ist« ([1922/68]
1982, 225) verunglimpfte, erweist sich demnach zumindest im Hinblick auf
diese Sonate durch eine urspriinglich programmatische Kompositionsidee moti-
viert.

Einen zusitzlichen Impuls, den in der Cellosonate Nr. 11 Nr. 3 entwickelten
kompositorischen Ansatz weiter zu verfolgen, empfing Hindemith wahrschein-
lich von seinem spiteren Schwiegervater Ludwig Rottenberg (1864—1932), der
im Rahmen seiner Theorie der musikalischen Interpretation das Prinzip der
»Bewegungskontinuitit« als ein der Komposition wesentliches Element be-
schrieb. Dieses Prinzip setzt Hindemith im ;2 Nr. 16 (1920)
konsequent um. Den I. Satz, der Anlage nach ein Sonatenhauptsatz, beherrscht
ein durchgingiger Bewegungsimpuls, der aus der rhythmischen Prignanz des
Kopfmotivs abgeleitet ist (Nbsp.1). Das Kopfmotiv dient ferner als Keimzelle
reiner stindig weitertreibenden thematischen Entwicklung, die dann auch — aus
ithrer eigenen prozessualen Logik — die erheblichen Modifikationen der Form
begriindet« (Finscher 1988, 20).

Mit diesem Werk, das bei den ersten Donaueschinger Musiktagen im Aug.
1921 uraufgefiihrt wurde, stand Hindemith, nur wenige Wochen nach der
skandalumwitterten Urauftithrung der beiden ersten Einakter in Stuttgart, er-
neut im Rampenlicht. Zum einen profilierte er sich als das bedeutendste Talent
unter den jungen Komponisten des Musikfestes; zum anderen begriindete die
Urauffithrung dieses Werks den Ruf des Amar-Quartetts, das sich zu diesem
Anlal} erstmals zusammengefunden hatte, bevor es 1922 mit seiner regelmiBigen
Konzerttitigkeit begann. Die Rezeption Hindemithscher Werke wurde von der
Faktur des ;2 (Nr. 16, 1920) entscheidend beeinfluf3t. Die ele-
mentare Energie des I. Satzes, das scheinbar unbekiimmert-frische, unsentimen-
tale Komponieren galt den meisten zeitgendssischen Horern als charakteristi-
sches Merkmal Hindemithscher Musik. Weniger ins BewuBtsein der
Offentlichkeit drang hingegen, da Hindemith dieser lebensfrohen Vitalitit stets
Momente melancholischer Introvertiertheit gegentiberstellte, die etwa den lang-
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samen, von weit ausgreifender Chromatik bestimmten II. Satz desselben Werkes
pragt.

Ein Paradigma fiir dieses Komponieren in Gegensitzen sind auch die beiden
Werke, die Hindemith 1922 in Donaueschingen urauffithren konnte. Im
Liederzyklus < fiir Alt, Flote, Klarinette und Streichquartett
Nr. 23 Nr.2 (Georg Trakl, 1922) setzte er das abgrundtiefe Elend der Pro-
tagonistin mit leisen Tonen in Szene: »Man wohnt einem kleinen Drama in
lyrischem Gewand bei, ja einer Tragddie der Verlassenheit, aber man darf es
gleichsam, weil der Komponist es nicht laut sagt, selber nicht ausposaunieren.
Das Midchen, die junge Magd, leidet im Verborgenen und ihr Leid schmerzt
umso mehr, als es von der Musik nur in Randzonen eingestanden wird«
(Briner 1988, 108).

In stiarkstem Kontrast zum quasi hermetischen Charakter dieser Komposition
steht die schrille & 21 Nr. 24a (1922), die unmittelbar im An-
schluB an den Liederzyklus uraufgefiihrt wurde. Schockierend wirkte bereits
die — auch bei Neuer Musik — fiir Kammermusik« uniibliche Besetzung mit
Flote, Klarinette, Fagott, Trompete, Schlagzeug, Harmonium, Klavier und
Streichquintett. Einer traditionellen Konzeption von Kammermusik wider-
spricht das Werk auch formal und satztechnisch, und die viersitzige Anlage
erscheint deshalb regelrecht als Parodie von Konventionen der klassisch-roman-
tischen Form. Das musikalische Material wird keiner thematischen Verarbei-
tung unterzogen, sondern versatzstiickartig aneinandergereiht. Mit der Ein-
beziehung von Trivialmusik, dem Foxtrot »Wilm-Wilm« im SchluB3satz, ist
die Komposition vollends dem Kunstcharakter klassisch-romantischer Musik
entfremdet. Programmatisch zu verstehen ist der Titel des SchluBsatzes $
1=81 an dessen Ende eine Sirene aufheult: Das Leben der Gegenwart wird als
MaBstab flir kiinstlerisches Handeln gesetzt, alte Konzepte haben ausgedient
(Nbsp. 2).

Mit seinen Donaueschinger Erfolgen des Jahres 1922 war Hindemith als
Komponist wie als Interpret endgiiltig zur Leitfigur der Musiktage avanciert.
In den folgenden Jahren fanden hier weitere Urauftithrungen seiner Werke statt

( . fiir gemischten Chor a cappella Nr. 33, 1923, UA 1925;
& H Nr. 41, 1926, UA 1926; ' # !
* Nr. 40, 1926, UA 1926). Als Bratscher des Amar-Quartetts brachte

Hindemith dartiber hinaus zahlreiche Werke anderer Komponisten zur Urauf-
fithrung. Als Mitglied des Musikausschusses, in dem er von 1924 an aktiv wurde,
beeinflullte er die Programmgestaltung der Feste. So ist es seiner Initiative zu
verdanken, dall 1924 in Donaueschingen erstmals Werke von Vertretern der
2. Wiener Schule erklangen; das Amar-Quartett spielte hierbei die Urauftith-
rung von Weberns »Sechs Bagatellen« fiir Streichquartett Nr. 9 (1924).

Die & ' 21 Nr. 24a (1922) zihlte Hindemith zwar als erstes Werk
seiner insgesamt siecben »Kammermusikeng, die er bis 1930 komponierte, doch
steht sie mit ithrem zum Teil parodistischen Divertimento-Charakter formal der

& & " # ' ## : 1 Nr.24 Nr.2 (1922) niher. Erst die
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& ' 28 fiir obligates Klavier und zwdlf Solo-Instrumente Nr. 36
Nr. 1 (1924) begriindet eine insgesamt sechsteilige Reihe von Konzerten fiir
ein Solo-Instrument und Kammerorchester. In der Folge dieses vom Kom-
ponisten selbst so bezeichneten »Klavierkonzerts« entstanden ein »Cellokonzert«

(& 2, Nr.36 Nr.2, 1925), ein »Violinkonzert« (& '

2> Nr. 36 Nr. 3, 1925), ein »Bratschenkonzert« (& ' 27? Nr. 36
Nr. 4, 1927), ein »Konzert fiir Viola d’amore« (& 2@ Nr. 46
Nr. 1, 1927; uberarbeitete, bislang einzig publizierte Fassung 1930) und
schlieBlich ein »Orgelkonzert« (& ' 2A Nr. 46 Nr. 2, 1927).

Wie schon die & ' 21 Nr. 24a (1922) entsprechen auch die

Kammermusiken Nr. 36 (1924/27) und Nr. 46 (1927/30) nicht der Kategorie
des klassisch-romantischen Kunstwerks. Die gattungsspezifische Einheitlichkeit,
die durch die Biindelung in einer die traditionelle Sechszahl aufgreifenden
Reihe suggeriert wird, erscheint mit der individuellen Gestaltung der einzelnen
Werke wieder gelockert. Bei jeder der Kammermusiken ist das Orchester
unterschiedlich besetzt, so daB sich jeweils charakteristische Klangbilder ergeben,
die mit dem Solo-Instrument korrespondieren und Riicksicht auf seine klang-
lichen Mdéglichkeiten nehmen. So vertreten beispielsweise sowohl im %

' (1927) alsauchim& # ! 5 (1927; rev. 1930) allein Celli
und Kontrabisse die Streichergruppe; die hohen Stimmregister sind dem Solo-
Instrument sowie den Blisern vorbehalten.

Auch formal und satztechnisch fand Hindemith fiir jedes Konzert eine
andere Losung. Der Solopart des & ' (1924), den neben meist
kanonisch geftihrter Zweistimmigkeit auch Unisono-Passagen bestimmen, ori-
entiert sich am Konzept der »Bewegungskontinuitit«. Die begleitenden Instru-
mente (Fl., Ob., Klar., BaBklar., Fg.; Hr., Trp., Pos.; V1., Va., Vc., Kb.) werden
hier weitgehend chorisch behandelt, obwohl die Besetzungsangabe »fiir obli-
gates Klavier und zwdlf Solo-Instrumente« anderes erwarten 1a6t. Im %
' (1925) konzertieren die Orchesterinstrumente dagegen gleichberechtigt
mit dem Soloinstrument. Den Kopfsatz des 5 (1925) komponierte
Hindemith als , das mit Fanfaren der Cornets a piston auf die erst im
II. Satz einsetzende Solo-Violine hinfithrt. Die flinfsitzige Disposition ver-
schmilzt aufgrund der Attacca-Uberginge zwischen den ersten beiden und
den letzten beiden Sitzen zur Dreiteiligkeit, in deren Zentrum das lyrische

I'" steht.

Mit unterschiedlichen Techniken der Verfremdung arbeitete Hindemith im

' (1927). Im III. Satz konterkariert der strenge fugierte Aufbau

den Scherzo-Charakter des motivischen Materials. Der IV. Satz beginnt in voller
Blechbliserbesetzung mit den Anfangstakten des »Bayerischen Avancier-
marschs¢, die im weiteren Verlauf abwechselnd von Solo-Bratsche und Orches-
ter kunstvoll variiert werden. Verfremdung idullert sich hier zunichst in den
»MiBtonen«, mit denen die Vorlage ausgestattet wird, sowie in der variativen
Arbeit, der die Motive sodann unterzogen werden. Verfremdung geschieht aber
auch, indem der Militirmarsch aus seiner urspriinglichen Funktion als Ge-
brauchsmusik herausgelost ist. Indem Hindemith den Marsch fiir die
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Konzertmusik nobilitiert, unterliuft oder durchbricht er zugleich die Grenzen
zwischen Gebrauchs- und Kunstmusik.

In dem Zeitraum, den die Entstehungsdaten der sieben »Kammermusiken«
markieren, vollzog sich in Hindemiths kompositorischer Entwicklung, aber
auch in seiner isthetischen Auffassung ein entscheidender Wandel. Waren vor
allem die frithen »Kammermusiken« aus einer oppositionellen Haltung gegen-
tiber dem traditionellen Werkbegriff heraus entstanden, so bii3te dieses Konzept
allmahlich seine Faszination ein. Da gleichzeitig das Prinzip der kontrapunkti-
schen Konstruktion immer groBlere Bedeutung gewann, verinderte sich nicht
nur der isthetische Anspruch der Kompositionen, sondern es verinderten sich
auch ihre stilistischen Merkmale. Der Umgang mit tradierten musikalischen
Formen und Setzweisen, der in fritheren Werken, bisweilen auch parodistisch
intendiert, eher spielerisch wirkte, wird nun vom Prinzip einer bewulten,
konstruktiven Aneignung bestimmt.

Diese Kompositionsweise tritt im Liederzyklus ( fiir Sopran und
Klavier Nr. 27 (Rainer Maria Rilke, 1922/23) erstmals deutlich hervor. Bereits
zeitgendssische Kritiker registrierten, dal3 die Lieder »in der Geschichte des
Liedes mit Klavierbegleitung [...] einen Wegstein bezeichnen« (Mersmann 1928,
206). Hindemith selbst schrieb in einem Brief an den Schott-Verlag am 15. Juli
1923: »[...] ich bin froh, dass sie mir so gut gelungen sind — und ich glaube auch
nicht, dass zur Zeit ein Liederzyklus von dhnlichen Ausmassen komponiert
worden ist«.

Obwohl er ansonsten in geradezu beingstigender Geschwindigkeit ein Werk
nach dem anderen komponierte, lie3 er sich fiir die Komposition der fiinfzehn
Lieder iiber ein Jahr Zeit. Diesem Umstand ist es auch zu verdanken, daf} der
Verlauf seiner kompositorischen Entwicklung innerhalb dieses Zyklus nachvoll-
zogen werden kann. Waren einige der zuerst entstandenen Lieder (z. B. XII.) %

B einer unterkiihlt expressionistischen Diktion — vergleichbar den
& Nr. 18 (1920) — unterworfen, so wird der bilderreichen Lyrik Rilkes in
den spiter komponierten Liedern eine eher niichtern-konstruktive Musik zur
Seite gestellt. Dem Lied 5 I'* (XII1.) liegt ein fiinftaktiger Ostinato
zugrunde; 5 I ¥ (XIV.) ist als Variationensatz komponiert. Dal3 die
Verwendung solcher autonomer Formen, die die musikalischen Ausdrucksmog-
lichkeiten vermeintlich einschrinken, gleichwohl ein wirkungsvolles Mittel zur
Textausdeutung sein kann, wird besonders deutlich im Lied

! (IL.), fir das Hindemith als Formprinzip die Passacaglia ver-
wandte. Die Konstruktion entspricht dem Bild des gewaltigen Tempels, von
dem im Gedicht die Rede ist (Nbsp. 3).

Immer wieder ist Hindemiths Musik von einer rastlosen Motorik be-
herrscht, die nun aber einer verinderten kompositorischen Haltung entspringt.
Kann z.B. die Bewegungsdynamik des musikalischen Materials in der & %

' 21 Nr 24a (1922) als Selbstzweck verstanden werden, so erscheint sie
im ?2 Nr. 32 (1923) als Ergebnis differenzierter kontrapunktischer
Arbeit: Im thematischen Material ist bereits die Tendenz zu einer Entwicklung
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vorgegeben, die eine sich verselbstindigende Motorik ermdéglicht. Beispiele
hierfuir sind die Doppelfuge im Kopfsatz und die Passacaglia im SchluB3satz des
?2 , aber auch der von der barocken Concerto grosso-Form
beeinfluBite 1. Satz der & ' 27? Nr. 36 Nr. 4 (1927). Der Solopart
dieses Bratschenkonzerts, das Hindemith fiir seine eigene Konzerttitigkeit als
Solist komponierte, besteht aus einer nahezu ununterbrochenen Kette von
Achteln, die in den Tutti-Passagen lediglich von pulsierenden Viertelschligen
im Orchester unterstiitzt wird.

Hindemith, der nach den drei Einaktern ausschlieBlich Musik fiir kleinere
Ensembles komponiert hatte, iibertrug 1925 die bislang erprobten Verfahrens-
weisen auf zwei grol3 besetzte Kompositionen, die als Schliisselwerke fiir den Stil
der Neuen Sachlichkeit gelten: das & #1 0 Nr. 38 (1925) und die
Oper Nr. 39 (Ferdinand Lion, 1925/26).

In Paris werden alle Kiufer von Schmuck aus der Werkstatt des bertihmten
Goldschmieds Cardillac Opfer eines unbekannten Morders. — Gegen Cardillac
selbst hegt lediglich der Goldhindler einen unbestimmten Verdacht. Cardillacs
Tochter, die einen Offizier liebt und ihn heiraten mochte, scheut davor zuriick,
den Vater zu verlassen, obwohl sie spiirt, dal3 sie thm vollig gleichgiiltig ist. Als
der Offizier bei Cardillac um ihre Hand anhilt, willigt dieser ein, doch ist er
entsetzt, als der Offizier auch eine goldene Kette bei thm kauft. — Von unbe-
zwingbarem Verlangen nach dem von ihm produzierten Schmuck getrieben,
iberfillt Cardillac nachts den Offizier, versucht jedoch vergeblich, ihm die Kette
zu entreien. Wihrend er Zuflucht in der Menge findet, die ihn jubelnd
begriiBit, wird der Goldhindler als vermeintlicher Titer festgenommen. Cardil-
lac, den die Begeisterung der Menge abstoBt, gesteht schlieBlich, selbst der
Morder zu sein. Da er zur Reue nicht bereit ist, schligt ihn die Menge nieder.
Sterbend greift er nach der Kette und ki3t sie.

Bei ihrer Urauffithrung durch Fritz Busch (Dresden, 9. Nov. 1926) erzielte die
Oper zunichst lediglich einen Achtungserfolg. Furore machte dagegen die nur
zwel Wochen spiter von Otto Klemperer geleitete Wiesbadener Erstauftithrung,
und wurde in den folgenden Monaten und Jahren zu einer der erfolg-
reichsten und meistgespielten zeitgendssischen Opern.

Bereits von einigen seiner Zeitgenossen wurde Hindemith der Vorwurf
gemacht, dal die Musik des keinen inneren Bezug zum Drama
Ferdinand Lions herstelle. Die kiihle, sachliche Musik scheint zur expressio-
nistisch verkiirzten Sprache Lions einen zunichst kaum zu vereinbarenden
Kontrast zu bilden. Es zeigt sich jedoch, daB} insbesondere durch die Verwen-
dung von Formen der Instrumentalmusik eine nicht auf unmittelbaren Wort-
Ton-Beziigen beruhende Sinnebene geschaffen ist, die mit dem Text und der
Bithnenhandlung subtile Verbindungen eingeht. So besingt die Tochter ihren
seelischen Konflikt in einer »Arie mit konzertierenden Instrumenten« (Nr. 8).
Im Duett Tochter — Cardillac (Nr. 10) dient ein Fugato als musikalisches
Abbild fur Cardillacs Unfihigkeit, eine Beziehung zu seiner eigenen Tochter
aufzubauen. Das insistierende Wiederholen des Passacaglia-Themas im
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Wechselgesang Cardillac — Volk (Nr. 17) steht flir die hartnickige Entschlos-
senheit des Volks, Aufklirung tiber die Untaten zu erlangen.

Als Komponist von Bithnenwerken konnte sich Hindemith nur ein Jahr nach

(1925/26) erneut profilieren. In Berlin, wo er seit 1927 als Komposi-
tionslehrer an der Hochschule fiir Musik unterrichtete, lernte er den Schrift-
steller Marcellus Schiffer kennen, einen Autor, der in der Revue- und Kabarett-
Szene zuhause war und als Librettist ftir eine komische Oper bestens geeignet
erschien. Thre Zusammenarbeit erprobten Hindemith und Schiffer erstmals beim
Sketch mit Musik I'" Nr. 45a (1927), der beim Baden-Badener
Musikfest 1927 uraufgeftihrt wurde.

Zum Geburtstag erhilt Emma wihrend des Frithstiicks von ithrem Geliebten
einen Brief, den sie vor ihrem Ehemann Robert vergeblich geheimzuhalten
versucht. Im Streit wird sie von ihm niedergeschossen. Nun will auch Robert
nicht mehr leben und stiirzt sich aus dem Fenster. Ein Weiser verkiindet darauf-
hin, daB es aus der Sicht des Himmels gleichgiiltig sei, ob der Tod auf das Leben
folgt oder umgekehrt, und macht die Geschehnisse riickgingig: Robert steigt
zum Fenster herein, Emma erwacht, der Streit verliuft riickwirts, und beim
Geburtstagsfriihstiick kehrt die harmonische Stimmung wieder.

Hindemith setzt die Handlung musikalisch um, indem er nach dem Wende-
punkt des Stiicks, den der rezitativisch gestaltete Auftritt des Weisen markiert,
die Musik abschnittsweise »riickwirts« ablaufen lift. Die Anregung fiir dieses
quasi filmische Vorgehen bezog Hindemith wohl auch aus seiner Beschiftigung
mit dem Tonfilm, die bereits 1921 mit der Komposition einer Musik zum Film
* - von Arnold Fanck eingesetzt hatte. 1927 fanden beim Baden-
Badener Musikfest, dessen Programm Hindemith als Mitglied des Musikaus-
schusses mitbestimmte, Filmvorfithrungen mit eigens dazu komponierter Film-
musik statt. Hindemith stellte in diesem Rahmen seine Musik zum Film $
&  (1927) vor. Mit Hans Richter konzipierte er 1928 den Film 5 ' :
»Unser Film ist [...] kein Spielfilm, sondern eine Abart des abstrakten Films, bei
dem Menschen nur Staffage bedeuten werden. [...] Mich interessieren hier in
der Hauptsache die Bewegungsmotive, die musikalisch erfalBt und ausgewertet
werden sollen, mehr als die Handlung an sich — das Filmoptische soll sich hier
zum Intensiv-Musikalischen formen« (zit. n. Hindemith 1990, 81). An Pro-
blemen der Filmmusik arbeiteten Hindemith und seine Schiiler auch im Studi-
enjahr 1929/30 an der Berliner Hochschule fiir Musik im Rahmen eines
Tonfilmkurses.

1928/29 vollendete Hindemith mit (Marcellus Schifter,
1928/29) seine erste und einzige komische Oper. — Threr Ehe iberdriissig,
wollen Laura und Eduard sich scheiden lassen. Doch brauchen sie dazu, wie
ihnen die soeben geschiedenen Herr und Frau M. erkliren, einen Scheidungs-
grund. Im »Biiro fiir Familienangelegenheiten« vermittelt man ihnen den scho-
nen Herrn Hermann, der sich mit Laura im Museum treffen und dort von
Eduard tberrascht werden soll. Eduard wird im Museum aber tatsichlich
eifersiichtig, vertreibt Hermann und zerstért in seinem Zorn eine wertvolle
Statue. — Wihrend Eduard dafiir ins Gefingnis kommt, verabredet sich Laura in
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einem Hotelzimmer erneut mit Hermann, der endlich den Scheidungsgrund
liefern soll. Im Bad werden sie von Frau M. ertappt, die sich ihrerseits von
Hermann betrogen flihlt und im Hotel einen Tumult verursacht. Die Presse
berichtet tiber die Skandale von Laura und Eduard, der seine Gefingnisstrafe
zwar nicht absitzen, aber eine hohe Geldstrafe zahlen muf3. Daher nehmen sie
das lukrative Angebot von Theatermanagern an, die aus ihrem Eheskandal ein
Varietéstiick machen wollen. — Nach zahlreichen Biihnenauftritten, in denen
Laura und Eduard ihren Ehekrieg nachgespielt haben, wollen sie sich schlieBlich
ins Privatleben zuriickzichen. Doch als in der Offentlichkeit stehende Personen
sind sie nun nicht mehr frei in ihren Entscheidungen — ihr Konflikt ist das »Neue
vom Tage« und muf} es, weil es das Publikum will, auch bleiben.

Hindemith komponierte zu diesem Werk, das dem Genre der Zeitoper
zugehdrt, eine frische, lebhafte Musik, die ohne Riickgrift auf wortliche Zitate
auf die verschiedensten Stilebenen anspielt und dennoch zu einem verbliiffend
einheitlichen Ton findet. Mit dem neusachlichen Duktus, der die Musik des

(1925/26) charakterisiert und auch hier weite Teile der Musik be-
stimmt, vermischen sich Anklinge an Unterhaltungsmusik, Jazz und Revue-
theater ebenso wie persiflierende Stilzitate: im »Duett-Kitsch« im vierten Bild
werden z.B. Liebesszenen romantischer Opern parodiert. Ein durchschlagender
Erfolg wie wurde (1928/29), dessen Urauffithrung im
Juni 1929 an der Berliner Kroll-Oper unter der Leitung von Otto Klemperer
stattfand, allerdings nicht. Doch diente das Werk der sich radikalisierenden
politischen Rechten als Beleg fiir Hindemiths »Musikbolschewismus«, und Hit-
lers Abneigung gegen den Komponisten entziindete sich an der Szene zu Beginn
des fiinften Bildes, in der Laura, mit einem fleischfarbenen Trikot im Bade
sitzend, die Vorziige der Warmwasserversorgung besingt.

Die Betonung der Zweckgebundenheit einer Komposition, die zu den wich-
tigsten Merkmalen von Musik der Neuen Sachlichkeit zihlt, dominiert Hinde-
miths Komponieren der 20er-Jahre: »[Hindemith] schreibt fiir den Gebrauch,
fiir Freunde, fiir sich selbst, fiir bestimmte Kreise, fiir Musikfeste. So staunens-
wert die Produktivitit ist, es entsteht doch kein Werk, das nicht verlangt wird.
Hier ist eine neue Abgrenzung gegen die Romantik gegeben: zweckhafte Musik
tritt an die Stelle der subjektiven Bekenntnismusik« (Strobel 1928, 81f.). Hinde-
mith vertrat Ende der 20er-Jahre diesen weitgefal3ten Begriff von »Gebrauchs-

musike, der die Nr. 25 (1922) und Nr. 31 (1923/24), das 6 # |
& Nr. 30 (1924), das Nr. 34 (1924) und die
2C?2 (1920; 1921; 1923) ebenso einschlieit wie die dezidiert als
Laien- und Liebhabermusik komponierten Werke (vgl. Schubert 1980b, 101f.).
Ahnliches gilt fiir die Reihe der & ' Nr. 41 (1926), Nr. 48
(1929/30), Nr.49 und Nr.50 (beide 1930), die Hindemith jeweils flir einen
konkreten Bedarf oder als Auftragswerke komponierte. Die & "HO
19 & Nr. 48 (1929/30) sollte die & '

2 ? Nr.36 Nr. 4 (1927) als Repertoirestiick flir seine eigenen Konzerte ab-
I6sen; Nr.49 (1930) hatte die amerikanische Mizenin Elizabeth Sprague
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Coolidge in Auftrag gegeben, und Nr. 50 (1930) entstand auf Anfrage von Serge
Koussevitzky flir das Boston Symphony Orchestra.

Die drei letztgenannten Werke lassen auch die isthetische Neuorientierung
erkennen, die sich im ( (1922/23) bereits angedeutet hatte. Das
reprasentative Element der »Konzertmusikens, das sich schon in ihrem Titel
manifestiert, hat gegeniiber den bewuft als Anti-Konzerte komponierten »Kam-
mermusiken« an Bedeutung gewonnen. Waren die einzelnen Satzcharaktere
fritherer Werke oft frappierend heterogen, so bemiiht sich Hindemith nun um
eine werkumfassende stilistische Einheitlichkeit. Die Integration von Volkslied-
Zitaten — erstmals im letzten Satz der & #1 & " (!

#  Nr.49 (1930) das Lied »So wiinsch’ ich ihr ein’ gute Nacht« — ent-
wickelte sich zu einem charakteristischen Stilmittel kiinftiger Werke. Satztech-
nisch strebt Hindemith in den »Konzertmusiken« eine zunehmende Verein-
fachung an, die die Kompositionen eingingiger und in ihrer Faktur
nachvollziechbar macht. So ergibt sich das paradoxe Bild einer Musik, die aus
dem Geiste der Gebrauchsmusik heraus komponiert ist und zugleich als repri-
sentative Konzertmusik Eingang in den institutionalisierten Kulturbetrieb findet,
aus dem Hindemith mit seinen provozierenden Werken der frithen 20er-Jahre
(seit dem ;2 Nr. 16, 1920) selbst ausgebrochen war.

Ab 1927 beriihrten sich Hindemiths Uberlegungen zur Frage »wie und was
miissen wir schreiben, um ein groBeres, anderes, neues Publikum zu bekom-
men; wo ist dieses Publikum?« (Hindemith [1927] 1994, 37) voriibergehend mit
den Ideen der Laienmusikbewegung, die in Fritz Jodes »Musikantengilde« eine
wirkungsmichtige Organisation besal3. Allerdings wurden schon bald Differen-
zen bei der Frage deutlich, welchen isthetischen und kiinstlerischen Anforde-
rungen eine »gute Musik zum Gebrauch fiir den musizierenden Laien« (Hinde-
mith [1930] 1994, 42) zu geniigen habe. In den Kreisen der Musikantengilde
wurde eine Musik propagiert, die auBlerhalb der Kategorien Laien- oder Kunst-
musik stehen und lediglich die Freude am gemeinschaftlichen Musizieren be-
tordern sollte. Hindemith behielt bei all seinen Laienkompositionen hingegen
stets das Ziel im Auge, Kinder, Laien und Liebhaber durch aktive musikalische
Betitigung mit zeitgendssischer Kunstmusik vertraut zu machen: »Diese Musik
ist weder flir den Konzertsaal noch fiir Kiinstler geschrieben Sie will Leuten, die
zu ihrem eigenen Vergniigen singen und musizieren oder die einem kleinen
Kreise Glelchgesmnter vormusizieren wollen, interessanter und neuzeitlicher
Ubungsstoft sein« (Vorwort zur Partitur der Kantate $ aus der %

"# (o ( # Nr. 45, 1928/29). Im Kontext der
Ideen zur Gebrauchsmusik stehen auch Hindemiths Bemiithungen auf dem
Gebiet der experimentellen Musik, aus denen neben den Kompositionen zum
Film Radio- und Grammophonmusik sowie Musik flir mechanische und elek-
trische Instrumente wie das Trautonium resultierten. Fiir diese Arbeit konnte er
die an der Berliner Musikhochschule ansissige Rundfunkversuchsstelle nutzen,
die er mit seinen Schiilern regelmiBig besuchte.

Mit Bertolt Brecht (1898-1956) war sich Hindemith einig in der Forderung,
Kunst werde »endlich ihren Gebrauchswert nennen und angeben miissen, wozu
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sie gebraucht werden will« (Brecht 1930, zit. n. Krabiel 1993, 16). Diese von
beiden Kiinstlern in den 20er-Jahren vertretene Meinung war die Basis fiir zwei
gemeinsame Projekte des Jahres 1929: zunichst entstand, in Zusammenarbeit
mit Kurt Weill, das experimentelle Radiolehrstiick ( # (Brecht,
1929), sodann das oratorische I'" (Brecht, 1929). Beide Werke gehoren
aufgrund ihrer schlichten, lapidaren musikalischen Faktur zur Laienmusik und
entsprechen damit der von Brecht aufgestellten Maxime »musik machen ist

besser als musik horeng, die bei der Urauffiihrung des I'"  (Baden-Baden
1929) auf einem im Hintergrund der Biithne gespannten Spruchband zu lesen
war (vgl. Krabiel 1993, 64). Fiir die Komposition des ( # , der die

erfolgreiche Atlantikiiberquerung des Fliegers Charles Lindbergh (1927) sze-
nisch aufarbeitet, teilten Weill und Hindemith die einzelnen Abschnitte unter-
einander auf. Dabei nutzten sie bewul3t die Unterschiede ihres Personalstils als
Mittel der musikalischen Gestaltung: Weill komponierte die Partien Lindberghs,
die Amerika-Abschnitte und den Eingangschor, Hindemith die dem Flieger
feindlich gegeniiberstehenden Elemente (Nebel, Schneesturm, Schlaf), die Eu-
ropa-Abschnitte und den Schlufichor. Fiir einen beispiellosen Skandal bei der
Urauffithrung des I'" sorgte vor allem die »Clown-Szene«: In dieser
»Untersuchung, ob der Mensch dem Menschen hilft« zersigen zwei Clowns
stiickweise den Riesen Herrn Schmitt, eine tiberlebensgroBe Holzfigur, unter
dem Vorwand, ihm »helfen« zu wollen.

Aufgrund seiner Uberzeugung, dal musikalische Werke politisch und gesell-
schaftlich Stellung beziehen miissen, versuchte Brecht, das Musikfest »Neue
Musik Berlin 1930« als politische Plattform zu nutzen. Hindemith, der als
Mitglied des Musikausschusses mitverantwortlich fiir die Programmgestaltung
des Musikfestes war, lehnte eine derartige Instrumentalisierung des Festes aus
grundsitzlichen Erwigungen ab. Die daraus erwachsene Kontroverse flihrte zum
Abbruch seiner Zusammenarbeit mit Brecht und veranla3te ihn, sich unmittel-
bar danach mit Gottfried Benn einem Dichter zuzuwenden, der zu diesem
Zeitpunkt eine dezidiert a-politische Position bezog.

Uber den Text, den er auf Hindemiths Anfrage hin entwarf, berichtete Benn
im Juli 1930: »Das Unaufhorlichec ist kein Lehrstiick, sondern mehr eine
Dichtung. Der Name soll das unaufhérlich Sinnlose, das Auf und Ab der
Geschichte, die Verginglichkeit der Groe und des Ruhms, das unaufhérlich
Zufillige und Wechselvolle der Existenz nicht schildern, vielmehr lyrisch auf-
erstehen lassen« (zit. n. Benn 1978, 16). In enger Zusammenarbeit beider
entstand das Oratorium # ! , dessen musikalische Diktion Hinde-
mith im Mirz 1931 mit der Andeutung unschrieb: »[...] es scheint so, als ob jetzt
allmihlich wieder mal die Welle fiir ernste und grole Musik kiime« (zit. n. Benn
1978, 97).

Im Eingangschor werden drei Themen exponiert, die das Prinzip des
Unauthorlichen reprisentieren. Indem Hindemith aus ihnen nahezu das ge-
samte musikalische Material des Oratoriums ableitet, 146t er das Werk ginzlich
als vom Prinzip des Unaufhérlichen beherrscht erscheinen. Die vom Text
vorgegebene Thematik spiegelt sich noch auf andere Weise in der Musik
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wider: Die Faktur der einzelnen Sitze wirkt »gewollt« oder »konstruiert« und
verweist damit darauf, da8 Musik wie jede Kunst als ein vom Menschen
Gemachtes den Gesetzen des Unauthorlichen unterworfen ist (vgl. Schubert
1996, 4). Die Verschiedenartigkeit der verwendeten stilistischen Mittel, die von
kunstvollen polyphonen Passagen tiber lyrische Sitze bis hin zum absichtsvoll
parodistischen Selbstzitat des 3& 4 aus dem 1" (1929; Nr. 8)
reicht, wird eingebunden in ein von teilweise monumentalem Pathos bestimm-
tes Gesamtkonzept oratorischer Musik, das in den grofen Chorwerken des
19. Jahrhunderts seine Vorbilder hat. Die stilistische Position, die Hindemith
mit diesem Werk erreichte, prigte seine Kompositionen bis in die 50er-Jahre
hinein.

Miihevoll gestaltete sich Hindemiths Suche nach einem neuen Opernlibretto,
die er unmittelbar im AnschluB an das Oratorium aufnahm. Eine erneute
Zusammenarbeit mit Benn scheiterte, und die Arbeit am Libretto »Etienne
und Luise« nach der gleichnamigen Novelle von Ernst Penzoldt (1892-1955),
mit der Hindemith und Penzoldt im Okt. 1932 begonnen hatten, wurde im
Friihjahr 1933 eingestellt. Hindemith ahnte nach dem Machtantritt der Nazis,
daB} »alle Theaterposten in Kiirze mit stramm nationalen Jungs besetzt sein
werden« (Brief an den Schott-Verlag, ca. 10. Mirz 1933), und daf3 eine Oper
iiber die Liebe zwischen einer Deutschen und einem franzdsischen Kriegs-
gefangenen in diesen Zeiten wohl der Zensur zum Opfer fallen wiirde. Schlief3-
lich entschlof3 er sich dazu, selbst einen Operntext zu schreiben. Als zentrale
Figur wihlte er den Renaissance-Maler Matthias Griinewald, auf den ihn sein
Verleger Ludwig Strecker bereits 1932 hingewiesen hatte, der ihm jedoch
zunichst als Opernfigur nicht geeignet erschienen war: »Griinewald wire gut,
wenn er nicht gerade Maler wire. Wesen und Zweck einer Oper um Griinewald
konnte doch nur die Malerei sein und man kime ja nicht drum herum, den
Mann in Begeisterung malen zu lassen; ein fiir die Musik sehr diirftiges und fur
meine Begriffe komisches Motiv, hatte er den Verlegern am 10. Okt. 1932
geantwortet. Im 1933 begonnenen Libretto-Entwurf riickte er die Figur Griine-
walds schlieBlich in das Zentrum einer vielschichtigen, auf historische Ereignisse
aus der Zeit der Bauernkriege zuriickgreifenden Opernhandlung.

Mathis, der Maler des Kardinals und Erzbischofs von Mainz, hat sich in der
Abgeschiedenheit eines Klosters ein ganzes Jahr ausschlieBlich seiner Kunst
gewidmet und steht nun kurz vor der Riickkehr zu seinem Dienstherrn. Bei
der Begegnung mit einem Bauernfiihrer, der vor kaiserlichen Truppen auf der
Flucht ist, gelangt er zu der Uberzeugung, daB seine Arbeit als Kiinstler in
Zeiten der Not keine Bedeutung habe und auch er fiir die Rechte der unter-
driickten Bauern kidmpfen sollte. Er setzt seine Entlassung durch und schlieB3t
sich den Bauern an. Doch bald erkennt er, dall auch die Bauern mit roher
Gewalt vorgehen und Gerechtigkeit nicht als oberstes Gebot ihres Handelns
betrachten. Enttiuscht kehrt Mathis den Bauern den Riicken. In einer Traum-
vision wird er von zahlreichen Versuchungen bedringt, denen er kaum wider-
stchen kann, doch weist ihm die Erscheinung des heiligen Paulus den Weg
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zuriick zur Kunst, zu der er berufen ist. Nach einer Phase intensiven Schaffens
verli3t Mathis miide und entkriftet die Stitte seines Lebens und Wirkens.

Anregungen zur Gestaltung der Kiinstlerfigur Mathis fand Hindemith in dem
1891 erschienenen Griinewald-Roman »La-Bas« von Joris-Karl Huysmans.
Dieser Roman begriindete eine intensive Griinewald-Rezeption, die in den
20er-Jahren unter anderem auch Max Beckmann und Otto Dix zur Auseinan-
dersetzung mit dem Renaissance-Maler anregte. Das Libretto, das im Laufe der
langwierigen, sich iiber zwei Jahre erstreckenden Arbeit mehrfachen Verin-
derungen unterzogen wurde, 146t dartiber hinaus auch Riickschliisse auf Hinde-
miths Einschitzung seiner personlichen Situation als Kiinstler im NS-Deutsch-
land zu. »Von Anfang an wird die Frage nach der Autonomie der Kunst in
politischen Krisenzeiten gestellt und nach scheinbar tiberstandener Krise beant-
wortet: Im Spannungsfeld von Immanenz und Transzendenz hat der Kiinstler in
seinen Werken Zeugnis abzulegen iiber den Verlauf der Geschichte. [...] Den-
noch wurde dieses religios und weltlich geliuterte Humanismusideal hart er-
rungen. Alle wichtigen Figuren der Oper [...] miissen sich der Selbstverleug-
nung, Entsagung und Askese unterwerfen. Doch die Riickfithrung des Kiinstlers
zur Kunst erweist sich als triigerisch: Das Motiv der Entsagung, oder anders
gesagt, des Verstummens ist das letzte Wort der Oper. Denn im Abschied
Mathis’ emigriert der Kiinstler, wohin, bleibt offen. Mathis entsagt nicht nur
dem kiinstlerischen Tun, sondern allem, was Leben bedeutet. Kritisch gespro-
chen, konnte dies heilen, in Zeiten des Krieges ist kein Platz ftir die Kunst, mit
Worten Hindemiths: »Wo nur fiir Kampf und Blut Platz ist, gedeiht nicht die
Kunst« (Becker 1997, 143).

Wesentlich weniger Miihe als das Libretto bereitete Hindemith die Musik zur
Oper, die bereits vor der endgiiltigen Textfassung zu groBen Teilen schon
komponiert war. Im Frithjahr 1934 wurden drei vorweg entstandene sympho-
nische Sitze, die spiter als Vorspiel (- ) bzw. instrumentale Zwischen-
musiken (5 , 7 ( ) in die Oper eingingen, von
Wilhelm Furtwingler und dem Berliner Philharmonischen Orchester als , %

3 4 (1933/34) uraufgefiihrt. Die Musik der Oper wird von
einem emphatischen, in seiner Expressivitit der Spitromantik nahestehenden
Gestus bestimmt. Ein auffilliges Charakteristikum ist die Anverwandlung von
vorgegebenen Melodien wie gregorianischen Chorilen, protestantischen Kir-
chenliedern oder Volksliedern, mit denen die unterschiedlichen Sphiren der
Protagonisten musikalisch charakterisiert werden.

Der groBe Erfolg der 3 4 (1933/34) entfachte
zwischen rivalisierenden nazistischen Kulturpolitikern und ihren jeweiligen
Presseorganen einen monatelangen, offentlich ausgetragenen Meinungsstreit
um die Person Hindemiths und seine Musik. Doch obwohl Furtwinglers
Stellungnahme vom Nov. 1934 schlieBlich Goebbels dazu veranlaBte, Hinde-
mith als »atonalen Geriduschemacher« zu diffamieren und die politische Di-
mension des »Falls Hindemith« klarzustellen (»Denn der Nationalsozialismus ist
nicht nur das politische und soziale, sondern auch das kulturelle Gewissen der
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Nation«, Rede vor der Reichskulturkammer am 6. Dez. 1934, zit. n. Wulf
1983, 377), herrschte weiterhin Unklarheit und Willkiir bei der Frage, ob
Auffihrungen Hindemithscher Werke »erlaubt« seien. Konzertveranstalter wag-
ten es immer seltener, seine Kompositionen ins Programm zu nehmen. Im
Herbst 1936 provozierte schlieBlich eine erfolgreiche Auftithrung der

-# 7 & (1935) das offizielle Auftithrungsverbot, das auch die fur
diesen Zeitpunkt geplante Premiere der - # 1 & (1936) ver-
eitelte. Hindemith selbst erhielt in Deutschland keine Konzertangebote mehr
und mufite fiir Auftritte im Ausland um Genehmigung anfragen.

In dieser prekiren Situation versuchte er einerseits, sein Schaffen dem
Interesse der Offentlichkeit zu entzichen, indem er gewissermaBen »private«
Musik komponierte. Dazu zihlen neben dem umfinglichen Sonatenwerk, das
ab 1936 vornehmlich zum hiuslichen Musizieren entstand, vor allem die seit
1933 komponierten, zeit seines Lebens unveroffentlicht gebliebenen Klavier-
lieder, die er fiir seine Frau Gertrud schrieb. Andererseits schien er um eine
offentliche theoretische Stellungnahme zu seiner Musik umso stirker bemiiht
zu sein, je massiver er sich den Angriffen der Nazis ausgesetzt sah. Geradezu als
Replik auf den Vorwurf »entartete Musik« kann sein in der

*2 (Mainz 1937) unternommener Versuch interpretiert
werden, die von ihm beschriebenen Verwandtschaftsgrade zwischen den Tonen
(»Rethe 1«) sowie die »Wertfolge« von Intervallen (»Reihe 2«) mit ihrer
»Naturbedingtheit« (ebd., 73) zu begriinden. »Reihe 1« ist aus der Oberton-
reihe abgeleitet; flir die »Reihe 2« setzte Hindemith jeden Ton von »Rethe 1«
in Bezichung zum Ausgangston und bestimmte damit die Reihenfolge der
Intervalle (Nbsp. 4).

Bei der Komposition der in den 30er-Jahren begonnenen Reihe von Sonaten
versuchte Hindemith, seine neugewonnenen musiktheoretischen Erkenntnisse
praktisch anzuwenden. Das gleiche gilt fuir die erst 1948 endgiiltig abgeschlos-
sene Bearbeitung des Liederzyklus ( , mit der Hindemith bereits
im Sommer 1936, also parallel zur Arbeit an der ,
begonnen hatte. Die nun bevorzugte dreistimmige Setzweise ist die komposito-
rische Umsetzung seiner Erkenntnis, dal3 maximal drei voneinander unabhin-
gige Stimmen fiir sich wahrgenommen werden kénnen; andererseits ermoglicht
erst Dreistimmigkeit eine eindeutige tonale Zuordnung der Komposition. Auch
die von Hindemith entwickelten satztechnischen Grundlagen wie etwa tiberge-
ordnete Zweistimmigkeit oder harmonisches Gefille lassen sich in diesen Wer-
ken gut nachvollziehen. Anhand der in der entwickelten
Tonverwandtschaften arbeitete Hindemith flir die Neufassung des (
(1936/48) eine eigene Tonartensymbolik aus, die er im Vorwort zur Neuausgabe
des Werkes (1948) erlduterte. Sie sollte noch flir seine spite Oper

(eigener Text, 1956/57) Giiltigkeit behalten.

Die Werke, die bis zur Emigration in die Vereinigten Staaten (Jan. 1940)
entstanden, legen auf unterschiedliche Weise von Hindemiths bedringter Si-
tuation im Nazi-Deutschland Zeugnis ab. Die ! (1937) und
das Ballett ( 5 (1938) komponierte Hindemith wohl auch in
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Hinblick auf die zu erwartenden Einkiinfte, mit denen er die finanziellen
Verluste auffangen konnte, die ithm die Einschrinkung seiner Lehr- und
Konzerttitigkeit und Auftithrungsverbote von Werken einbrachten. In das
musikalische Material des Bratschenkonzerts (1935), das
Hindemith fiir seine eigene Konzertpraxis komponierte und im Nov. 1935 in
Amsterdam urauffiihrte, sind Volkslieder eingegangen, die AusgestoBensein,
Schmerz und Trennung thematisieren. Dabel nutzte er, wie sich etwa am
I1. Satz besonders gut zeigen liBt, subtile kompositorische Mittel, die nur bei
genauer Kenntnis der Lieder und griindlichem Studium der Partitur tiberhaupt
als personliche Stellungnahme zu entschliisseln sind. Grundlage fiir den ersten
Teil des II. Satzes ist das Lied »Nun laube, Lindlein, laube«, von dem die
Bratsche, d. h. Hindemiths Instrument, lediglich zwei Melodieabschnitte into-
niert. Sie gehoren zu den zwei Verszeilen »Nicht linger ich’s ertrag« bzw. »hab’
gar ein’ traurig Tag«.

Bereits unmittelbar nach der Eskalation der Ereignisse, die Furtwinglers
Intervention im Nov. 1934 ausgelost hatte, lie Hindemith sich an der Hoch-
schule zunichst auf unbestimmte Zeit beurlauben und spielte schon wenige
Wochen spiter (Feb. 1935) ernsthaft mit dem Gedanken, Deutschland zu ver-
lassen. In dieser Situation bot ithm die tiirkische Regierung an, beim Aufbau der
Musiker- und Musiklehrerausbildung in Ankara und Istanbul als Organisator
mitzuwirken. Hindemith sah in diesem Angebot nicht nur eine Mdoglichkeit,
seine pidagogischen Interessen weiter zu verfolgen, sondern er nutzte auch
bereitwillig die Gelegenheit, sich den in Nazi-Deutschland weiter o6ffentlich
geftihrten Diskussionen um seine Person und sein Werk zu entziehen. Wihrend
seiner insgesamt vier Aufenthalte in der Tiirkei (April-Mai 1935, Mirz-Mai
1936, Jan.-Febr. 1937, Sept.-Nov. 1937) gelang es ithm, auch einige jiidische
Musiker in die Tiirkei zu verpflichten und so vor Verfolgung zu bewahren. In
Deutschland hielt sich Hindemith seit 1935 nur noch selten fiir lingere Zeit auf,
und nachdem auch die jahrelangen Verhandlungen tiber eine Urauffiihrung der

Oper an einer deutschen Biihne endgiiltig gescheitert waren,
kiindigte er im Mirz 1937 seine Stelle als Hochschullehrer in Berlin. In Ziirich
erlebte im Mai 1938 schlieflich seine erfolgreiche Urauftith-

rung zu einem Zeitpunkt, als Hindemith und sein Werk bei der Diisseldorfer
Ausstellung »Entartete Musik« verunglimpft wurden. Im August 1938 loste
Hindemith seine Berliner Wohnung auf und ging ins schweizerische Exil
(Bluche, Kanton Wallis).

Auf drei ausgedehnten Konzert-Tourneen durch die Vereinigten Staaten in den
Jahren 1937-39 hatte Hindemith Gelegenheit, sich dort tiber mogliche beruf-
liche Alternativen zu informieren. Er fiirchtete, dal3 ein von Deutschland aus-
gehender Krieg auch die benachbarte neutrale Schweiz getihrden und seine
eigenen Lebens- und Arbeitsbedingungen weiter verschlechtern wiirde. Die
zunehmende Gewilheit, dal die berufliche Zukunft in den USA liegen wiirde,
wirkte sich auch auf sein Komponieren aus. Das &  # | 5 0

(1939), zwar noch in Europa vollendet und 1940 in Amsterdam uraufgefiihrt,
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schrieb Hindemith bereits dezidiert im Hinblick auf die zahlreichen Symphonie-
orchester, die das US-amerikanische Musikleben der 30er-Jahre prigten. Hinde-
miths erstes traditionelles Konzert seit seiner Studienzeit schlie3t an die groB3en
Solokonzerte des 19. Jahrhunderts an, auch wenn seine lyrische Grundstimmung
wenig Raum fuir Virtuositit li0t.

Fiir das Frithjahr 1940 hatte Hindemith sich verpflichtet, mehrere Monate
lang Kurse zur Musiktheorie an verschiedenen US-amerikanischen Universiti-
ten und Colleges zu geben. Nach dem Beginn des 2. Weltkrieges dringten ihn
amerikanische Freunde schlieBlich, diese Reise zur Emigration zu nutzen. Die
Orchesterkompositionen, die in diesem ersten Jahr seines Lebens als Emigrant
in Amerika entstanden, bestitigen Hindemiths Entschlossenheit, sich auf die
musikalischen Gegebenheiten der neuen Umgebung einzustellen. 1940 ent-

stand nach dem & #15 0 und der Ballettmusik
# 5 D # E for String Orchestra and
Piano die - . Sie ist Hindemiths erstes genuines Werk dieser

Gattung, zu dem Serge Koussevitzky, der Dirigent des Boston Symphony
Orchestra, im Sommer 1940 die Anregung gegeben hatte. Die flir das Friihjahr
1941 vorgesehene Urauftithrung durch Koussevitzky muBlte allerdings abgesagt
werden, weil das Auffithrungsmaterial nicht rechtzeitig fertiggestellt war. Da
sich als nichstmoglicher Termin mit dem Boston Symphony Orchestra erst das
Frithjahr 1942 anbot, vergab Hindemith die Urauffiihrung an Dmitri Mit-
ropoulos, der das Werk im Nov. 1941 in Minneapolis mit tiberwiltigendem
Erfolg dirigierte. Hindemith ist es in der , - gelungen, europii-
sche Traditionen mit US-amerikanischem Musikgeschmack zu einer als mo-
dern bzw. zeitgemill empfundenen Einheit zu verschmelzen. Dem Vorbild der
europdischen Symphonie des 19. Jahrhunderts entsprechen die viersitzige
Anlage sowie die Satzcharaktere. Mit ihrem klanglichen Schwerpunkt auf
dem Blechblisersatz verrit die Komposition hingegen ihren urspriinglichen
Auftraggeber, das fiir die Brillanz seiner Blechbliser bekannte Boston Sym-
phony Orchestra.

Nach dem Eintritt der Vereinigten Staaten in das Kriegsgeschehen (Dez. 1941)
wurden Hindemiths Moglichkeiten der Berufsausiibung erneut eingeschrinkt.
Als Deutscher — und damit Angehoriger eines feindlichen Staates — war er
Reiserestriktionen unterworfen, die sein gerade erst im Entstehen begriffenes
Renommee als Gastdirigent wieder zunichte machten. So riickte die Lehrtitig-
keit an der Yale University in New Haven in den Mittelpunkt seiner Arbeit.
Einige seiner Vorlesungen und Vortrige (u. a. an der Harvard University) fal3te

er spiter in der Schrift 2 /&
2 7 (Cambridge/Mass. 1952 bzw. Ziirich 1959)
zusammen.

Sein pidagogisches Engagement wihrend der Kriegsjahre beeinflufte die
kompositorische Arbeit in nicht unerheblichem Male. Als einziges grofes,
dafiir jedoch umso erfolgreicheres Orchesterwerk entstanden 1944 die , %

# ( , fiir die Hindemith
verschiedene Werke Webers einer eingehenden Bearbeitung unterzog. Andere

14. Nlfg. / Komponisten der Gegenwart (KdG) 21



Susanne Schaal

Kompositionen dieser Jahre standen hiufig in Zusammenhang mit seiner Lehr-
titigkeit. Dies gilt auch fiir sein letztes Werk ftir Klavier solo, den im Spitsom-
mer 1942 vollendeten 2 "0 F

) ), . In dem 25teiligen Zyklus aus Fugen und Interludien, dessen
Konzeption unverkennbar an das »Wohltemperierte Klavier« J.S. Bachs an-
kniipft, sind einige der musiktheoretischen und satztechnischen Prinzipien
verwirklicht, die Hindemith in der (1937) entwickelt
hatte. Entsprechend der These, dall keine Dur-Moll-Polaritit existiere, kom-
ponierte er zwolf dreistimmige Fugen, die durch ihren jeweiligen Grundton
spezifiziert werden: $ . $ 7 . $ $  usw
Dabei entspricht die Anordnung der Fugen der in »Reihe 1« festgelegten Folge
der Tonverwandtschaften. Die formal frei gestalteten Interludien fungieren als
Vermittler zwischen den Tonarten der einzelnen Fugen. Sie modulieren (bis auf
wenige Ausnahmen) vom Grundton der vorangegangenen zu dem der nichsten
Fuge. Hindemith konzipierte die Interludien als Charakterstiicke, obwohl nur

die Interludien 2 () ), 6 ( ) und 11 ( ) entsprechende Titel
tragen. Das dreiteilige ) beginnt mit einem einleitenden Teil, der fast
den gesamten Tonvorrat des Instruments toccatenihnlich durchmif3t. Thm folgt
ein dreistimmiges mit einer kantablen Melodie. Den Schluf3 bildet eine

"( tiberschriebene Passage, die auf einem sechsmal wiederholten
BaB-Ostinato beruht. Das ) , das in beginnt, miindet mit der
Ostinato-Passage in $ und steckt damit den tonartlichen Rahmen des gesam-
ten Werkes ab. Am Ende des Zyklus steht ein ) , das sich als Krebs-
Umkehrung des ) erweist und von $ , dem tonalen Zentrum der

letzten Fuge, wieder zuriick nach  fiihrt (Nbsp.5).

Hindemiths kompositorische Reaktion auf die Nazi-Greuel, die nach Kriegs-
ende in ihrem ganzen Ausmal} offenbar wurden, ist das Vokalwerk
%, ( 2 G 3% 4H $ < !

7 ( !'2-G 3 ! (4  (Walt Whitman, 1946).
Whitmans als Trauerode auf den Tod Abraham Lincolns geschriebener Ge-
dichtzyklus »When Lilacs Last in the Door-Yard Bloom’d« (1865) hatte Hinde-
mith seit Jahrzehnten begleitet. 1919 hatte er ihm das Gedicht 0

fiir den mittleren der , fiir Bariton
und Klavier Nr. 14 entnommen, der seinerseits die programmatische Basis fiir
die Erstfassung der #1 5 & Nr. 11 Nr. 3 (1919; rew.

1921) bildete. Dieselben Gedichtzeilen verwendete er 1943 noch einmal fiir ein
musikalisch vollig neu gestaltetes Klavierlied, das 1946 in instrumentierter
Form nicht nur Eingang in das G (II1.) fand, sondern das musikalische
Material des G zum Teil auch bestimmt. Eine andere musikalische
Keimzelle ist, wie Kim Kowalke 1995 entdeckte, der Hymnus »For those we
love«, der in einem zu Hindemiths Zeit in New Haven gebriuchlichen
Gesangbuch verzeichnet ist und auf die jiidische Weise »Gaza« gesungen wurde.
Aus dieser Melodie, die im VIIIL. Satz des G vollstindig erscheint, leitete
Hindemith nahezu alle tragenden Themen der Komposition ab. Dabei ver-
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mittelte er so subtil zwischen der jiidischen Melodie und seiner eigenen Musik,
daBl die Verwendung der »Gaza«-Weise an keiner Stelle Zitatcharakter erhilt.
Hindemiths Bestiirzung iiber den Holocaust offenbart sich demnach nicht in
einer unmittelbar nachvollziehbaren, im Text artikulierten Klage, sondern in
der musikalischen Identifizierung mit dem Leid des jiidischen Volkes.

In den Vereinigten Staaten gelang es Hindemith ungewohnlich schnell, sich
nicht nur als Lehrer und Dirigent, sondern auch als Komponist ein groBes
Renommee zu verschaffen. Er erhielt viele Angebote fiir Auftragswerke, die
thn das Spektrum seiner Kompositionen um die bislang eher vernachlissigten
Gebiete Orchestermusik und Solokonzert bereichern lieBen. Die Reihe der

Solokonzerte hatte er nach dem 5 ' (1939) und dem — Gregor Piati-
gorsky gewidmeten — ' (1940) bereits mit dem # )

0 (1945) fortgesetzt. In den Nachkriegsjahren entstanden u.a. das flir
Benny Goodman komponierte # 0 (1947) sowie
das # 0 (1948) fiir den Hornvirtuosen Dennis Brain.
Daneben erginzte Hindemith in loser Folge die Bliser- und Streichersonaten,
die seit 1936 entstanden und 1955 mit der #1 :9( &

endgiiltig abgeschlossen waren.
Einen weiteren Schaffensschwerpunkt jener Jahre bildeten Bearbeitungen

fritherer Kompositionen, von denen die Neufassungen des (
(1936/1948) und des (1952) am meisten offentliche Aufmerksamkeit
auf sich zogen. Am schien Hindemith, der das Werk 1948 erstmals

wieder auf einer Biithne gesehen hatte, zunichst vor allem die Diktion des
Librettos revisionsbediirftig zu sein. Angeregt durch seine intensive Beschifti-
gung mit den Schriften von Augustinus und Boethius, verinderte er schlieBlich
auch die inhaltlichen Akzente und formte die Oper zu einem Kiinstlerdrama
um, das die Verantwortung des Kiinstlers gegeniiber seinem Werk und der
Gesellschaft thematisiert. In der Zweitfassung verinderte er die Titelfigur
Cardillac, die in der Erstfassung das gesamte Operngeschehen durch ihr Han-
deln bestimmte, zu einem Kiinstler, der »Vertreter der boethianischen Kunst-
auffassung ist, indem er sich der Kraft in ihm, die ihn kiinstlerisch produktiv
sein 1iBt, passiv hingibt. [...] Wie sich bei Boethius die Musik zum Herrscher
aufschwingt, so ist auch Cardillac Untergebener einer kiinstlerischen Macht,
die eigentlich ohne sein Zutun j>unbezwinglich Starkes¢ in ihm >gebiert«
(Schwind 1993, 123f). Als Gegenpol, der den Standpunkt augustinischer
Musikauffassung einnimmt, entwarf Hindemith nun die Figur der Singerin:
»Die Singerin riickt die moralische Kraft der Kunst in den Vordergrund«
(Schwind 1993, 113). Wie Hindemith in & darlegte,
»[wire] die ideale Haltung [...] allerdings nicht ein schwacher Kompromil3
zwischen beiden Einstellungen, sondern die starke Vereinigung beider in einem
einzigen Willensakt« (1959, 27).

Nicht nur ethisch, sondern auch musiktheoretisch begriindet war die 1948
publizierte Neufassung des ( , in dessen Vorwort Hindemith die
Anderungen seiner kompositorischen Haltung zu verdeutlichen suchte. Vor
allem auf die hier geduBerten scharfen Attacken gegen die Zwolftontechnik
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der Schonberg-Schule ist die energische Ablehnung zuriickzuftihren, auf die das
bearbeitete Werk bei jiingeren Komponisten stieB. So verdffentlichte Hans
Werner Henze 1949 eine Replik, in der er sich gegen Hindemiths Angrifte
verwahrte. Die Hochachtung gegeniiber dem Alteren, die in Henzes Replik
gleichwohl noch zu erkennen ist, wich in spiteren AuBerungen von Vertretern
der seriellen Avantgarde, die sich gegen Hindemiths vermeintlich reaktionire
kompositorische Haltung wandten, einer himischen Polemik, von der freilich
auch Hindemiths Angriffe gegen den Serialismus nicht frei waren. Gleichwohl
erscheint Hindemith bei genauerer Betrachtung auch in Zeiten erbittertster
Konfrontation nicht als unversdhnlicher Gegner neuer Musik und ihrer Kom-
ponisten. Er dirigierte Werke von Berg, Dallapiccola, Hartmann, Petrassi,
Webern und Schonberg und setzte sich in seiner letzten Lehrveranstaltung an
der Universitit Ziirich (1957) analytisch mit Schonbergs Streichquartetten aus-
einander.

Auch kompositorisch bezog er Stellung zur 2. Wiener Schule, und zwar
ausgerechnet zum posthum zur Galionsfigur der seriellen Avantgarde erhobenen
Anton Webern, den er stets geschitzt hatte: In einer Passage (T. 60—103) des
SchluBsatzes der ) ( , (1958) ist als modifiziertes Zitat der kom-
plette I. Satz von Weberns Symphonie Nr. 21 eingegangen. »Hindemith hat den
Webernschen Text auf finffache Weise verindert: durch Dehnung der Zeitwerte
auf das Doppelte; durch tonhShenmiBige Verlagerung um eine Oktave (in der
Glockenspielstimme zumeist um zwei Oktaven) hoher; durch ginzliche, damit
zahlreiche Anderungen hinsichtlich der Art der Tonbildung sowie der Dynamik
erfordernde, Uminstrumentierung; durch eine >berichtigende« Intervallumkeh-
rung und durch (raffende) einschneidende Kiirzungen« (Metz 1985, 202). In
einem Einfiihrungstext zur Urauffilhrung im Jan. 1959 in Pittsburgh erwihnt
Hindemith zwar die Zitate eines Volkslieds der »Pennsylvania Dutch« sowie des
Lieds »Pittsburgh is a great old towng, verschweigt aber dieses Webern-Zitat (vgl.
Metz 1985, 211).

Bereits seit Mitte der 30er-Jahre war Hindemith mit der Konzeption eines
neuen Operntextes beschiftigt, in dessen Mittelpunkt der Astronom Johannes
Kepler stehen sollte. Die Emigration nach Amerika und der miithsame Prozel3
der Eingliederung in die neue Umgebung, die zeitraubenden Lehrverpflichtun-
gen und spiter die ausgedehnten Konzertreisen nach Europa verhinderten eine
kontinuierliche und konzentrierte Arbeit an dem Opernprojekt, das erst 1951
mit der Fertigstellung der , 3 seiner Vollendung
ein Stiick niher kam. Die Oper (1956/57) wurde schliel3-
lich 1957 in Miinchen ohne groBen Erfolg uraufgefiihrt. Die Kritik entziindete
sich nicht nur an der tendenziell undramatischen Gestaltung des Werkes, son-
dern resultierte auch aus einem — durch den Titel hervorgerufenen — grund-
legenden MifBverstindnis der Thematik. So meinte Adorno 1968 in der Oper
eine »affirmative Ideologie« zu erkennen, »die um die Wahrheit des Verherr-
lichten unbekiimmerte Verherrlichung eines Weltbildes, das zu demontieren
wesentlicher Inhalt der Geschichte der Naturwissenschaften seit Kepler war«

(Adorno [1922/68] 1982, 240).
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Die fiinf Aufziige schildern nach Art eines Stationendramas die letzten zwei
Jahrzehnte von Keplers Leben, sein personliches Schicksal und seine Verwick-
lung in die politischen und gesellschaftlichen Wirren des DreiBigjihrigen Krie-
ges. Als verbindendes Element zwischen den unterschiedlichen Schauplitzen
und Handlungsebenen des Dramas steht Keplers unermiidliche, aber vergebliche
Suche nach einer allumfassenden Harmonie der Welt: »Nur als Utopie darf
Kepler am Ende jene Ubereinstimmung von Leben und Werk, von Diesseits
und Jenseits erreicht sehen, auf die er tagtiglich hingearbeitet hatte. Hindemiths
Drama ist kein Fehlschlag, sondern ein Werk, das einen Fehlschlag in sich
aufgenommen hat. Es besitzt als eigentliches Thema den Konflikt von Utopie
und Realitit in der Gegenwart« (Briner/Rexroth/Schubert 1988, 247).

Die Oper (1956/57) bildet den Endpunkt einer iiber
zwei Jahrzehnte wihrenden Phase, in der Hindemith die charakteristischen
Merkmale seiner Musik ohne wesentliche Modifikationen beibehalten hatte.
Viele Vertreter und Apologeten der Avantgarde-Musik sahen in dieser Kon-
stanz reaktionire Tendenzen und sprachen Hindemith die Fihigkeit ab, seinen
musikalischen Stil weiterzuentwickeln. In solchen Zeiten ideologischer Ver-
hirtung nahmen sie auch kaum Notiz von der neuen musikalischen Diktion,
die zunichst im 0' , in den $! # . | #

( undinder) ( , (alle 1958) horbar wurde und Hinde-
miths Komponieren bis hin zu seinen letzten groBen Werken prigte. Zwar
verwandte er auch weiterhin die kontrapunktischen Techniken, die sein (Euvre
seit den 30er-Jahren bestimmt hatten, doch wirkt sein Umgang mit ihnen
spielerischer und freier. Spieltechniken wie glissando, col legno oder Flatter-
zunge entdeckte er fiir sich neu, ebenso einige in fritheren Werken nicht
verwendete Instrumentalkombinationen (wie Glockenspiel und Tuba im IV.
Satz des # 0 0 , 1962/63). Zudem begann er, sich von
satztechnischen Modellen zu 16sen, an denen er sich bislang orientiert hatte,
z.B. von der Theorie des Sekundgangs bei der Melodiebildung: Melodiever-
liufe der spiten Werke weisen Intervallspriinge auf, die in Kompositionen der
fritheren Phase nicht denkbar gewesen wiren, etwa den Tritonus oder den
Umfang einer Oktave iiberschreitende Intervalle; gleichzeitig sind sie auch
starker chromatisch gestaltet als zuvor.

Die Neuerungen in Hindemiths Kompositionsstil verliefen in auffallender
zeitlicher Parallelitit zur Verinderung von theoretischen Positionen, die er seit
der (1937) vertreten hatte. Im Zuge der Ubertragung
von (1952) ins Deutsche entwickelte er in einem neu
formulierten Kapitel den Gedanken einer »Gesamttonalitits, in der sich Dur-
Moll-Tonalitit ebenso wie Atonalitit lediglich als »Ausschnittstonalititen« wie-
derfinden (Hindemith 1959, 107f.). Aufgabe des Komponisten sei es, zu »wis-
sen, welcher Teilausschnitt der Tonalitit welchem kiinstlerischen Zweck am
besten dient« (ebd., 108). Tonalitit bildet hier demnach nicht mehr die Voraus-
setzung der kompositorischen Arbeit, sondern erscheint als eines ithrer mog-
lichen Resultate.
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Sein letztes Biihnenwerk schuf Hindemith 1961 mit
H (Thornton Wilder, 1960/61). Die Handlung
des Einakters ist keinem dramatischen Verlauf unterworfen, sondern dokumen-
tiert das Leben von vier Generationen der Familie Bayard anhand von Mo-
mentaufnahmen des sich alljihrlich wiederholenden Weihnachtsmahls. Struk-
turiert wird der Einakter durch musikalische Leitmotive: »Nicht den einzelnen
Personen sind hier melodische und harmonische Gestalten zugeordnet — sie
sollen ja von der Werkidee aus »fliichtig« bleiben —, sondern den Erscheinungen
von Kommen und Gehen, Entstehen und Vergehen, Geborenwerden und
Sterben« (Briner/Rexroth/Schubert 1988, 260). Hindemiths letzte Oper, ihrer
kompositorischen Faktur nach véllig anders als die vorangegangene Oper
angelegt, ist ein charmantes, von leiser Wehmut durch-
drungenes Kammerspiel. Obwohl sie bei der Urauftithrung ausgesprochen
positiv aufgenommen wurde, konnte sie sich auf der Biihne seither nicht
durchsetzen, denn von Adornos Verurteilung Hindemiths als eines »lingst
Konservativen, der nun zum krassen Reaktionir wurde« (Adorno [1922/68,
hier: 1968] 1982, 240), war nach Hindemiths Tod vor allem die Rezeption
seines Spitwerks betroften.

Nach dem # 0 0 (1962/63), das als Auftragswerk
fiir die Einweihung der Orgel in der New Yorker Philharmonic Hall nur
partiell dem Bereich der geistlichen Musik zugerechnet werden kann, voll-
endete Hindemith kurz vor seinem Tod sein einziges genuin religioses Werk,
die fiir gemischten Chor a cappella (1963), deren Urauffiihrung in Wien
der bereits akut erkrankte Hindemith im Nov. 1963 noch selbst leitete. Beide
Werke zihlen zu Hindemiths bedeutendsten Kompositionen der Spitzeit. Ein
Hochstmall an harmonischer Komplexitit ist im III. Satz des O '

" G ) erreicht: Das akkordische Thema bilden
ausschlieBlich Dur- und Molldreiklinge in einer Abfolge, die keinem traditio-
nellen Harmoniegesetz mehr gehorcht; in seiner Oberstimme erklingen im
Verlauf von acht Takten alle Tone der chromatischen Skala (Nbsp.6). In der

beweist die Verbindung von zahlreichen, in Jahrhunderten gewachsenen
Konventionen der MefBvertonung mit den charakteristischen Elementen des
Hindemithschen Spitstils einen souverinen Umgang mit tradierten Topoi. In
beiden Werken griff Hindemith noch einmal auf die Praxis zuriick, priexis-
tente Melodien in seine Komposition einzubinden: Werden im 7 der
Melodiesplitter der vorangestellten gregorianischen Intonation »Gloria in ex-
celsis Deo« zur Motivgestaltung verwendet, so ist der SchluBsatz des Orgel-
konzerts nach Art einer Choralvariation tiber den Pfingsthymnus »Veni Creator
Spiritus« komponiert.

Hindemith ist zeitlebens und tber seinen Tod hinaus ein Komponist geblie-
ben, der zu heftigen Kontroversen Anlal3 gab. Wihrend er nach dem 1. Welt-
krieg von fortschrittlichen Zeitgenossen als eines der groften kompositorischen
Talente der jungen Generation gepriesen wurde, empérten sich konservativ-
reaktionire Kreise iiber seine provokativen Werke. Nach 1933 stritten dann
dieselben reaktioniren Kritiker mit denjenigen Kulturpolitikern, die sich
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Hindemiths internationale Erfolge zur Pflege des kulturellen Ansehens Deutsch-
lands zunutze machen wollten. In den Nachkriegsjahren galt Hindemith, der
nun auch als Dirigent international hervortrat, als bedeutender Komponist der
zeitgenossischen Moderne, doch warfen thm Vertreter der damaligen Avantgarde
schon bald reaktionires Denken und Komponieren vor. In einem Interview mit
Rudolf Stephan (1964) und 1968 mit seiner Schrift »Ad vocem Hindemith«
fillte Theodor W. Adorno schlieflich ein Verdikt iiber den Komponisten, das
eine ganze Generation von Komponisten, Musikern und Musikwissenschaftlern
in ihrem Bild, das sie sich von Hindemith entwarfen, beeinfluBte. Ludwig
Finscher beschrieb anliBlich des 100. Geburtstages von Hindemith die Folgen
dieser Haltung, die mitunter noch Publikationen aus jlingster Zeit bestimmt
(Eggebrecht 1995; Metzger 1995): »Damals schien es, als sei der Sargdeckel nun
tiber dem Werk wie liber der Person endgiiltig zugeschlagen« (Finscher 1997,
41). Die zunehmende zeitliche Distanz, nicht zuletzt aber die Krise der Avant-
garde selbst machten es moglich, daB3 inzwischen auch zahlreiche vorurteilsfreie
Anniherungen an die Person Hindemiths und an sein Werk unternommen
wurden.
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Die Angaben basieren weitgehend auf den handschriftlichen Werkverzeichnissen
von Paul Hindemith.

Die publizierten Werke sind im Musikverlag B. Schott’s S6hne in Mainz (SSM)
erschienen. Im gleichen Verlag ist seit 1975 eine kritische Gesamtausgabe in
Arbeit, von der zur Zeit (Mirz 1998) 28 Binde vorliegen. Bislang unverdftent-
lichte Werke werden, wenn nicht anders vermerkt, im Paul-Hindemith-Institut
in Frankfurt/Main aufbewahrt.

1908709
fiir Sopran oder Tenor mit Klavierbegleitung. — 1. (Fried-
rich Hebbel); II. G (Hebbel); TII. ( (Hebbel); TV.
( (Robert Julian Hodel); V. ' I (Hans von Matt); VL. $! %
(Arnold Ott); VII. 7 (Johann Wolfgang von Goethe). — SSM

1912/13
Thema mit Variationen in - -Dur fiir Klavier. — Verschollen. — UA Frank-
furt/M. 1913

Sonate in -moll fiir Klavier und Violine. — I.-IV. — Verschollen
GroBes Rondo in : -Dur fiir Klarinette in : und Klavier. — Verschollen

5 #: . Singspiel. Text: Wilhelm Busch. — Verschollen

1914
fir Klavier, Klarinette und Horn Nr. 1. — Verschollen,
Friihfassung fragmentarisch erhalten. — UA Frankfurt/M. 1914

! 7 ( fiir Gesang und Klavier. Text: Johann Wolfgang von Goethe. —
SSM

G @ - 0 D : . Klavier-
auszug des ersten halben Aktes. — Ms.
1914/16
fiir hohe Stimme und Klavier Nr.5. —
L.  (, (Sofie Himmerli-Martin) [zwei Fassungen]; II. +
(Adolf Frey); III. . (Frey); IV. | | (Josef Reinhart); V.& %
(Frey); VL. - (Reinhart); VII. (Reinhart). — SSM
1915
1. Streichquartett -Dur Nr. 2. — L. (# ;IL ; II1. IV.+ %

( # .—SSM. — UA Frankfurt/M. 1915; 32’30
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19152

Musik zum Puppenspiel & von Franz Pocci. — Ms. (Sing-
stimme und Violoncello)

Musik zum Puppenspiel 7 ' ( von Franz Pocci. Fiir Klavier. — Ms.

Musik zum Puppenspiel . Parodie von Friedrich Huch. Fur Klavier. —
Ms.

Musik zum Puppenspiel & von Franz Pocci. Fiir Kinder-

trompete, Triangel, kleine Trommel und Violoncello. — Ms.

1915/16
Konzert in - -Dur fiir Violoncello und Orchester Nr.3. — I. 19 ;
II.G . — SSM. — UA Frankfurt/M. 1916; 30’
- & ' fiir eine Altstimme, Flote, Harfe, Klavier und Streichquartett.
- I - J . — Ms. (Fragment)
1916
# fiir kleines Orchester Nr. 4. —1. 7 ( [ O
D+ ' ' E I 3) 142 5 . — SSM.
— UA Berlin 1980; 31
# 1 & I 3 ! ! 4 Nr. 6. —
I. ;11 19 ; . (# D IE YA
19 YA ; VL ; VII. D %
E%+ : 92*+ 9 . — SSM. — UA Frankfurt/M.
1916; 157

Marsch #moll fur Klavier zu vier Hinden. — Verschollen
Studien fiir Violine allein. — I. [unbez.|; II. Pracludium. — Ms. (Fragment)

+ ( . Mirchendrama (Puppenspiel) in vier Aufziigen flir Gesang und
Klavier. Text: Franz Pocci. — Ms. (Cellostimme und Duett Nr. 1)

1917
Sonate -moll fiir Violine solo Nr. 11 Nr. 6. — L. [unbez.]; II. [unbez.]; IIL.$ 2
( # [Nur der letzte Satz ist vollstindig erhalten]. — SSM. — UA Limburg
und Tiibingen 1917

Dret Stiicke ftir Violoncello und Klavier Nr. 8. — L. ;I1) I
II1. — Breitkopf & Hirtel 1917, spiter: SSM. UA Frankfurt/M
1917

Quintett -moll fiir Klavier und Streichquartett Nr. 7. — 19 c ("

< ! C 19 . — Verschollen. — UA Frankfurt/M. 1918

Polonaise  -moll fiir Klavier. — Verschollen
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Zwei Lieder fiir Alt und Klavier. — 1. * ( (Else Lasker-Schiiler);
. # (Guido Gezelle). — SSM
7 ! fiir Sopran und Orchester Nr.9. — L. !
K (Ernst Wilhelm Lotz); II. (Else Lasker-Schiiler); III. #%
( / (Lotz). — SSM. — UA Frankfurt/M. 1974; 18’
, fiir Klavier zu vier Hinden. Parodiestiick.
— Verschollen
/(! S 87< ! <( ' fiir Streichquartett.

Parodiestiick. — Verschollen

Sonate fiir zehn Instrumente Nr. 10a [Fl., Klar., BaBkl., Hr., Fg., Streichquin-

tett]. -1.G  ;IL !9 (# ;uL7 ' . — Ms. (Fragment)
19172
7 ( $ . Festmarsch fiir Klavier, Flote, zwei Violinen, Vio-

loncello und Kontrabal3. Parodiestiick. — Verschollen

37 + 4 . Valse lente fiir Klavier, Flote, zwei Violinen, Violoncello und
Kontraba3. Parodiestiick. — Verschollen

"# ] * . Marsch fiir Klavier, Flote, zwei
Violinen, Violoncello und Kontrabal3. Parodiestiick. — Verschollen

3 , 4 . Ragtime fuir Klavier, Flote, zwei Violinen, Violoncello und
Kontrabal3. Parodiestiick. — Verschollen

1917/19
. Vier Lieder nach Texten von Christian Morgenstern fiir Mezzo-
sopran und Streichquartett Nr. 13. — 1. ) ( ! 19 ;1. %
( ¢ ,u. # ; IV .—SSM. — UA Frankfurt/M 1919;
137
1918
Sonate in - fiir Klavier und Violine Nr. 11 Nr. 1. -1.$ ;IL.* + 9
"# . — SSM. — UA Frankfurt/M. 1919; 9’
Sonate in  fiir Klavier und Vlohne Nr.11 Nr.2. - 1. (# ;1. G
;IOL* + 9 .— SSM. - UA
Frankfurt/M. 1920; 18’
2. Streichquartett #moll Nr. 10. — L. (#" # G, ; L
5 L . $ — SSM. — UA Frankfurt/M. 1919 28’30

Zwei Stiicke fuir Orgel. — Ms. in Privatbesitz

P ' fiir Sopran und acht Instrumente [Fl., Ob., Fg.,
2V, , 2Vec.]. Text: von Miris (d.i. Ferdinand Bonn). — SSM. — UA
Munchen 1989
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. Melodram mit Fliigelhorn, Horn in § Bratsche, Fagott, Posaune und
Schlagzeug. Parodiestiick. — Verschollen

1919
b #H# $ Nr. 12. Schauspiel in einem Akt von Oskar Ko-
koschka Nr. 12. — SSM. — UA Stuttgart 1921; 21’
Sonate fiir Bratsche allein Nr. 11 Nr.5. — 1. ( #" ( ;119
" ! ; 11 " IV $ + 9
) . — SSM. — UA Friedberg 1920; 13’
Sonate flir Bratsche und Klavier Nr. 11 Nr.4. — 1. $ ;o IL
5 JIL $ D 5 E .- SSM. — UA Frankfurt/M. 1919; 16’
Sonate fiir Violoncello und Klavier Nr. 11 Nr. 3. - 1. (# + 9"
# 1 | #2 : ; IIIL
5 " "#% . — Verschollen. — UA Frankfurt/M. 1919
2. Fassung (1921): I. 19 5 C (#" ' ; 1L C

( # [entspricht dem II. Satz der 1. Fassung]. — SSM. — UA Miinchen
1922; 22’

* fiir Klavier Nr. 15. — 1. ! ' ; 10 ;L) %
: ! $ ;IV. G# ;
V. + ; VL (#" # ; VIL I
VIIL ; IX0) % 'J &' ; X
; X1.) ; XII. ;! 2G s XTI $ . ;
XIV.$ J # - # ! . — SSM. — UA Stuttgart 1920; 26’
, fiir Bariton und Klavier Nr. 14. Deutsch:
Johannes Schlaf. — 1. . re ! ! %
oot (" )1 SR B B -

SSM. — UA Frankfurt/M. 1920; 10’

David Popper: Serenade fiir Violoncello. Instrumentiert fiir kleine Flote, groBe
Flote, zwei Oboen, zwei Fagotti, zwei Horner, Schlagzeug. — Verschollen

0'?2 , in sechs Akten nach Poesien von Abdul Linder.
Parodiestiick. — Ms.

$.% . Fiir das Album von Frl. Irene Walther. — Verschollen

$ . Melodram mit Klavier. Text: Ludwig Jakobowski. Parodiestiick. —
Verschollen
1920
% . Oper 1n drei Bildern Nr. 20. Text: Franz Blei. — SSM. — UA
Stuttgart 1921; 40”
1921: % % ! . Tanz-Suite

1924: Neufassung des letzten Bildes

H 14. Nlfg. / Komponisten der Gegenwart (KdG)



Susanne Schaal

3. Streichquartett Nr. 16. — 1. ( # ; 11 ; II1. Fi-
nale. ' 9 ( # .- SSM. — UA Donaueschingen 1921; 26’
Sonate fiir Klavier Nr. 17. — L. [unbez.]; II. 5 . — Verschollen

bis auf die Stretta (Basso ostinato) des II. Satzes
1990: Rekonstruktion der Sonate durch Bernhard Billeter. — SSM. — 20’

Tanzstiicke fiir Klavier Nr. 19. — . 19 2- ( # ; 1L
(# ;o !9 D$! 0 7 E ;1V.) ; V.

( # .- SSM. — UA Dresden 1924; 12’

Lieder mit Klavier Nr. 18. — . ' ! (Curt Bock); II.
$ ( # (Christian Morgenstern); III. (Else
Lasker-Schiiler); IV. # 0 ! (Morgenstern); V.5

# (Morgenstern); VI. C I' (Lasker-

Schiiler); VII. ( 7 ! (Heinar Schilling); VIII.
(Georg Trakl). — SSM. — UA Berlin 1922; 14’

3- 42 Konzertwalzer fiir Klavier, Flote, zwei Violinen, Viola,
zwei Violoncelli und Kontrabal3. Parodiestiick. — Verschollen
(. Intermezzo fiir Klavier, Flote und Streichquintett. Parodiestiick. —
Verschollen

7 %- fiir Klavier, kleine Flote und Streichquintett. Parodies-

tiick. — Verschollen

< " ( %$ . fiir Klavier, kleine Flote und Streichquintett. Paro-
diestiick. — Verschollen

M $ . Rag fiir Klavier, kleine Flote und Streichquintett. Parodies-
tiick. — Verschollen

% . Fiir heimgekehrte Westerwilder-Kriegsgefangene. Fiir Gesang
und Klavier. Parodiestiick. — Verschollen

1921
. Oper in einem Akt Nr. 21. Text: August Stramm. — SSM. — UA
Frankfurt/M. 1922; 35’

G D E fiir groBes Orchester. — SSM. — UA Berlin 1987; 6”
% % ! . Tanz-Suite fiir Orchester aus dem Spiel flir burmanische
Marionetten. — SSM. — 8’30
Vgl. % . Oper in drei Bildern Nr. 20 (1920)

4. Streichquartett Nr.22. - 1. $ 2 5 ;11 ; 111
G 5 ; IV 19 5 ; V.G 27 | 7 .=

SSM. — UA Donaueschingen 1922; 24’

Klavierstiick. — Verschollen
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Vier Klavierstiicke. — Verschollen
fiir Klavier. — .— SSM. — 1”30
# 1 & # .= (# .—SSM. -0’50

# . Weihnachtsmirchen in drei Bildern mit Gesang und Tanz. Texte:
Hedwig Michel und Franziska Becker. — SSM. — UA Darmstadt 1922

Musik zum Film * - fiir Salonorchester. — Akt [-V. — Ms.

( . Fir Emma zum Geburtstag 19. Juli 1921 komponiert. —
I.- ## fiir Klavier zu vier Hinden; II. (Frank We-
dekind) fiir Gesang und Gitarre; III. ' fiir Bariton und

Harmonium; IV. & J & ! ; V.
fir Gesang (Minnerstimme) mit Blasmusik [Klar.,, 3 Hr.,
Blas-Bariton, BaBtuba]; VI. 5 ( fiir Klavier; VII. Zwei Lieder aus
Arno Holz” #  fiir Tenor, 2 Floten, 2 Klarinetten, 2 Horner und 2 Fagotti:
- $ ! (2 7 1 VIL
! (Wedekind) fiir Gesang und Gitarre. —

Verschollen

1922
! Nr. 28. Tanzpantomime in zwel Bildern von Max Krell. Besetzung:
Gr. Fl., kl. Fl,, Klar.; Hr., Trp., Pno.; Streichquintett. — 1. Bild: L.

! ;11 ( ! ; 1. ! ( YA
T# V. ; VI I D) E ; VIL
. 2. Bild: VIIL. - ; IX0 5 !
( ;) & , b) 7 , ©)
0 , d) G ; X, : I XI.
(XIS ! . — SSM. — UA Darmstadt
1923; 34’
1923: I' . Konzertsuite aus der Tanzpantomime
& ' 21 fiir groe Flote, Klarinette, Fagott, Trompete, Schlagzeug,
Harmonium [1952: fiir Akkordeon eingerichtet], Klavier und Streichquintett
Nr.24a. — L ;I 19 ( ; 11 6 ;
IV.$ 1=81.- SSM. — UA Donaueschingen 1922; 14’30
Sonate fiir Bratsche allein Nr.25 Nr. 1. - 1. 5 DI # #H o
II1. ; IV G + 92 2 ! ;
V. " ' . — SSM.. — UA Koln-Miilheim 1922; 10’
Sonate fiir Bratsche und Klavier Nr. 25 Nr. 4. — L (#2 '
"# o IL 5 ;LS 2 (# 5 . — SSM. — UA
Elberfeld-Barmen 1923; 16’
& fiir Viola d’amore und Klavier Nr.25 Nr.2. — 1. 19 2
; 1L ; 111 (# .—SSM. — UA Heidelberg 1922; 12’
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& & "# ' ##:! [F, Ob, Klar.,, Hr., Fg.] Nr.24 Nr.2. —
I. 2 19 5 ;1L ; I G # ; IV
5 ; V. (# .—SSM. - UA Kéln 1922; 11’30

1=882 fiir Klavier Nr. 26. — 1. J #%' ? ? I,
I11. [ AV V.G . — SSM. — UA 1922; 24’

& fiir Sopran und Klavier. Text: Friedrich von Hagedorn. — SSM

. Lieder nach Gedichten von Eduard Reinacher fiir eine Frauen-
stimme mit Begleitung von zwei Bratschen und zwei Celli Nr. 23a. — 1. 7 %

- ;I 7 ; 111 . — SSM. — UA Berlin
1922; 16’
< . Sechs Gedichte von Georg Trakl fiir eine Altstimme mit Flote,
Klarinette und Streichquartett Nr.23 Nr.2. — I. O# ; 1L
H#Hit & I ! e s IV *
! ; V. ! B ; VI ( ( (
. — SSM. — UA Donaueschingen 1922; 20"
Y7 ## 3-# ("4 fiir Geige, Oboe und
viel Schlagzeug. Parodiestiick. — L. : 19 | ;1L & ;LIS %
;IV. S . — Verschollen

. Berceuse fiir Klavier, kleine Flote, Streichquintett.
Parodiestiick. — Verschollen

3:((, % 4 . Twostep fiir Klavier. Parodiestiick. — Verschollen. — UA
Frankfurt/M. 1922
%G % fiir Klavier. Parodiestiick. — Verschollen

1924: Bearbeitung fiir Ensemble. — Ms.: Hessischer Rundfunk Frankfurt/M.
[Stimmen)]

19222
Zwischenaktmusik zu einer grotesken Oper fiir Solo-Viola, zwei grofle Floten
und Streichorchester. — Ms. (Fragment)

1922/23
( fiir Sopran und Klavier Nr. 27. Texte: Rainer Maria Rilke. —
L7( I 11 ! ; HI. 15" 1 ; IVL
! YA / ; VLG " ! I( ; VIL
7( SVILG  # % b ,IX.5
& ;X.5 ) ; X1.) BXIL ! # ;
XIII. 5 1% XIV. 5 1D 5 E ; XV
5 I #%* — SSM. — UA Donaueschingen 1923; 63’

1936/48: Neufassung
1939/59: Orchesterfassung von 1., V., VIL., VIIIL., X., XV.
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1923
!I' . Konzertsuite aus der Tanzpantomime (1922) fiir groBe Flote, kleine
Flote, Klarinette, Horn, Trompete, Klavier und Streichquintett. — SSM. — 25"

& "0 Nr. 29. Klav1er nur linke Hand. — 1. - ;I
(# ( ;u. 2: ; IV $ — Ms. in Privatbesitz. —
Unaufgefiihrt
Sonate fiir Bratsche solo Nr.31 Nr.4. — L. !9 (# ;0 26G ;
II1. 5 . — SSM. — UA Donaueschingen 1924; 17’30
Sonate fiir Violoncello allein Nr. 25 Nr. 3. — . ( #" ' ; 1L 19
" ! ; 111 IV (# 5 V.19 . — SSM. —
UA Freiburg 1923; 7’30
& fiir zwei Fléten Nr.31 Nr.3. — L. ; 1L ;
II.) . —SSM. — 5”30
5. Streichquartett Nr. 32. — 1. (# ( ;IL " ( # 9 ;
1. & ;IV) . — SSM. — UA Wien 1923; 23’
Quintett fir Klarinette und Streichquartett Nr. 30. — 1. (# ;1L
; 11 I Iv ; V. (# .—SSM. - UA

Salzburg 1923; 257
1954: Neufassung

fiir gemischten Chor a cappella Nr.33. - 1.5 %

(Martm Luther) [drei Fassungen]; II. $ (Burggraf zu Re-
gensburg) [zwei Fassungen]; IIL 19 (Spervogel) [drei
Fassungen]; IV. ( (Heinrich von Morungen) [zwei Fassungen]|;
V. 7 I'" (Reinmar); VI. ' ' (Anonym) [zwel
Fassungen]; VIIL 7 . — SSM (ohne VIL). — UA (I-II., V.-VIL)
Donaueschingen 1925; 8’

3 460G # ! ! fiir Streichquartett. Parodiestiick. —
I. @N@ ;1.0 3 5 ( 4 ;L -
( * ; IV ! ! : G .
Vo ( # ; VI & ( . . — SSM.
— UA Donaueschingen 1923; 22’
1924
& ''28 fiir obligates Klavier und zwdlf Solo-Instrumente [Fl., Ob.,
Klar., BaBkl., Fg.; Hr., Trp., Pos.; VL., Va,, Vc., Kb.] Nr.36 Nr. 1. — L.
(# i L&) :IV.$ . —SSM.
- UA Frankfurt/M. 1924; 20’
Sonate fiir Violine allein Nr. 31 Nr. 1. — I. (# ;11
5 ; II1. (# 5 ; IV. Intermezzo. i V) . — SSM. —

UA Freiburg 1924; 10’
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Sonate fiir Violine allein (3- ! 94 ) Nr.31 Nr.2. —
L. ( 5 ;.G ( 5 ;I 7 ! 5 D %
E IV.$!#5 I( 3% ( 4 .—SSM. —
UA Koln 1927; 77
Trio fiir Violine, Bratsche und Cello Nr.34. — I. ; 11
9 G ;uL. !9 5 ; IV.$ . — SSM. — UA Salzburg 1924;
15’
. Kleine Kantate nach romantischen Texten fiir Sopran, Oboe,
Bratsche und Violoncello Nr. 35. — 1. : ' (Adolf Licht) — ), (Joh.
Wilh. Ludwig Gleim) — (Ludwig Tieck); II. 2 ( (Joseph
von Eichendorft) — (Wilhem Meinhold); III. 2 7

(Siegfried August Mahlmann). — SSM. — UA Winterthur 1925; 20’

Zwel Shimmies fiir Klavier, zwei Violinen, Saxophon, Trompete, Posaune und

Schlagzeug. — 1. 27 F 2 D$. E ; 1L D) (E .-
Verschollen
1925
& #10 Nr.38. —-I. & #" 19 5 ; 1L
( ;1L # ! (! IV . — SSM. — UA Duisburg
1925; 17/
1958: Instrumentationsretuschen im SchlufB3satz
& "2, fiir obligates Violoncello und zehn Solo-Instrumente [FL.,
Ob., Klar., Fg.; Hr., Trp., Pos.; VL, Vc., Kb.] Nr.36 Nr.2. - . < |
Il (# ; II1. 5 ; IV
19 ( (2 ( ! . — SSM. — UA Bochum
1925; 167
& 2> fiir Solo-Violine und groferes Kammerorchester [2 kl. FL, 2
Klar., BaBkl., 2 Fg., Kfg.; Kornett, Pos., Baltb.; 4 Trommeln; 4 Br., 4 Vc., 4
Kb.] Nr.36 Nr.3. — L. ;L (# ;IIL L'V (#
5 ; V. ' . —SSM. — UA Dessau 1925; 22’
1951: Neufassung des I. Satzes
& ' Nr37. - J - L 5 ;
IL. 5 ;1L G — SSM. - UA Dresden 1925; 10’
1926: 1II. G : Fassung fiir mechanlsches Klavier
Y# ' G [veroffentlicht als I # #H#> ] ﬁir
Klarinette, Trompete Violine, Kontraba und Klavier. — 1.
II. ; 1L (# ( — SSM. — UA Frankfurt/M. 1926
6/
19252
9 0 ( G 2 fiir Sopran und Streich-

quartett. Text aus einer Imkerzeitung. Parodiestiick. — Singstimme erhalten
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0 ! 3% I 4" &' A
: : . Fiir Streichquartett. Parodiestiick. — SSM. — UA
Donaueschingen 1925; 730

Satz und Fragment aus einer Sonate fiir Violine allein. — I.) ; II. [Fragment].
— SSM

1925/26
Nr. 39. Oper in drei Akten. Text: Ferdinand Lion. — SSM. — UA
Dresden 1926; abendfiillend
1952: Neufassung

1926
& #1: Nr. 41. * # " .-LO S | B Y
Iy - ; 111 . — SSM. — UA Donaueschingen 1926; 14’
# ' Nr.43 Nr.2. - 1. - < (August von Platen); II. O
(< (Rainer Maria Rilke); III. 9 #
(Matthias Claudius); IV. & 9
(Claudius). — SSM. — 3’
Ubungen fiir Geiger. — 1. O ;1L 7
: « ; 1L s IV 7 ( " YA
it . —SSM. - 14’
Rondo aus der & ' Nr. 37 (1925). Fassung ftir mechanisches Klavier. —
UA Donaueschingen 1926

"# ! * Nr. 40. — 1. fiir mechanisches Klavier; II.
: fiir mechanische Orgel [nur fragmentarisch erhalten]. —
UA Donaueschingen 1926

1927
1" Sketch mit Musik Nr. 45a. Text: Marcellus Schiffer. — SSM. —
UA Baden-Baden 1927; 127

& ' 27 fiir Solo-Bratsche und groBeres Kammerorchester [gr. Fl.,
Ob., 2 Klar., BaBkl., 2 Fg., Kfg.; Hr., 2 Trp., 2 Pos., BaBtb.; 4 Vc., 4 Kb.]
Nr. 36 Nr. 4. — L. ( ; 1L ; 1. 19 ;IV. 5

! . — SSM. — UA Berlin 1927; 17’

& '2@ fiir Viola d’amore und Kammerorchester [gr. Fl., Ob., Klar.,

BaBkl., Fg.; Hr., Trp., Pos.; 3 Vc., 2 Kb.] Nr. 46 Nr. 1. Erste Fassung. — !9
_ _ _ _* 9 -
5 - R + 9 - (#" # ! .—Ms. —UA

Koln 1928; 167
1930: Zweite Fassung. — SSM
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& " 2A fiir Orgel und Kammerorchester [kl. Fl., gr. Fl., Ob., Klar.,
BaBkl., 2 Fg., Kfg.; Hr., Trp., Pos.; Vc., Kb.] Nr. 46 Nr.2. $ '#
2 - L ; 1L ; I
[unbez.]. — SSM. — UA Frankfurt/M. 1928; 17’
Stiicke fiir Flote allein (verdffentlicht als: Y # $! ) - 1L.7%
! " ( ; 1L ; 1L " # + 9 IV.T %
! ; V. (# ;VvL 2 ( ; VII. G ; VIIL. $ .=
SSM. - 77
& ' Nr. 37. + JG =1 - ; 1.
(# ;1. ( ' SV ( v.lo
(#: VL + (# S VIL + (# 5 CVIIL %2
G ( ; IX **2 + ; X *»*2 19
( ;XL SXIL " 19 CXIL (#"# -
SSM. — UA Dresden 1927; 217
"#oL* %+ Nr. 44

M fiir zwei Geigen oder zweistimmigen Geigenchor
Nr. 44 Nr. 1. — SSM. - 5’

& fiir zwei Geigen oder zweistimmigen Geigenchor mit begleitender
dritter Geige oder Bratsche Nr. 44 Nr. 2. — SSM. — 6/

I'" fiir zwei Violinen, Viola, Violoncello und Kontrabal3 Nr. 44 Nr. 3. —

I. 19 ;11 ;I 19 ; IV 2 19 YA ;
VI. 19 ; VILL ( # VI 19 2 .— SSM. - 8’

$!'# 1" fiir Streichorchester Nr. 44 Nr. 4. — 1. ; IL C ;
111. ( # ;IV. ; V. . — SSM. — 10’

Zwei kleine Trios fiir Flote, Klarinette und Kontrabal3. — Verschollen

Zwei Lieder flir drei Singstimmen. — 1. 7 " ! (Friedrich
Holderlin); II. ' (Gottfried Keller). — Ms. in Privat-
besitz. — 4’
"# * .— I Musik zzim Fiim$ . & + !

[Verschollen]; II. Suite fiir Orgel [Umsetzung des ersten Teils des
: Nr. 40 Nr. 2 (1926). Nur fragmentarisch erhalten]. — UA Baden-Ba-
den 1927

' ; ! : 2 9%
$ H H D %7 (H
$ ( ) 2 Parodiestiick
fiir Klarinette und KontrabaB3. — I. [unbez.]; II.) B
., ; HI. [unbez.]; IV. & D 9 E Vo , ; VL
! DO( 2 2E ; VIL ; VIIL.- 7( %
! ! P IX. - ! . —SSM. — 10’

14. Nlfg. / Komponisten der Gegenwart (KdG) O



Susanne Schaal

(Stiicke fiir Kontrabal3 solo). —1.0O* 0 ;I * B( ;IIL*

2: 5 " # 1821, "2
Oo*2C1,2*2 2% % F$ 2% ! 872 O**2
8=2*2 2D -# ! : E ; IV

" ! J$ ) ; V. *J

I C C-# CG C ; VL **J
F ; VIL »**J G C ; VIIL L IX
.—SSM
19272
Klavierstiick. — Ms. (Fragment)
6 . Fir Singstimme und Klavier. — Ms.
1928
Trio fiir Klavier, Bratsche und Heckelphon (oder Tenor-Saxophon) Nr. 47. —
I. C C ;1) . — SSM. — UA Wiesbaden 1928; 12’
$ fiir drei gleiche Stimmen. Text: Anonymus. — SSM. — 1715

! fir gemischten Chor, Bliser und Streicher nach Belieben. — SSM. —
0730

Kanon zu vier Stimmen auf das Hotel Grotrian. — Ms.

Filmmusik fiir mechanisches (Welte-) Klavier zum Film 5 ' . — Ver-
schollen. — UA Baden-Baden 1928

1928/29
. Oper in drei Akten. Text: Marcellus Schiffer. — SSM. — UA
Berlin 1929; abendfiillend
1930: Ouvertiire mit Konzertschluf3
1953/54: Neufassung
1961: Weitere Umarbeitung

% "# (o ( # Nr. 45
$ Nr. 45 Nr. 1. Musik zum Singen und Spielen auf Instrumenten
nach einem Text von Luther. — I. [unbez.]; II. ) C ; 1L Junbez.];
IV. . — SSM. — UA Niirnberg 1929; 7’
1943: Englische Neufassung als
& fiir zwei Singstimmen mit Instrumenten Nr. 45 Nr.2. — 1.
' ( ! (Alter Spruch); I1. b (Martin
Luther); III. ( (Reinhard Goering); IV. #
#  ( (Christian Morgenstern); V.
(Franz Werfel); V1. 9 ( ( (Jakob Kneip); VII.
)# (Hermann Claudius); VIII. - "

( (Morgenstern). — SSM. — 6°30
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- /! & # Nr.45Nr.3.-L: C < | ,IL .— SSM.. —
UA Niirnberg 1929; 5’
$ !'# ' fir Klavier Nr. 45 Nr. 4. — SSM. — 5’

Nr. 45 Nr. 5. Text: Johannes Olorinus. — SSM. — 3730

1929
( # . Horspiel von Bertolt Brecht. Musik von Paul Hindemith und
Kurt Weill. Besetzung: kl. Fl., gr. Fl., 2 Klar., ASax., Fg.; 2 Trp., Pos., Tb.;
Pk., Schlz., Banjo; V1., Va., Vc., Kb. Hindemith komponierte: V. Solo (Bar.)
( ; VIa. Solo (BaB) ; VIIL Solo (Alt) #; XI. Chor) 1
[nur Orchesterstimmen erhalten]; XIV. Chor ) 8 ; XVIL 9 (a
cappella). — SSM. — UA Baden-Baden 1929

I'" . Text: Bertolt Brecht. Besetzung: T., Bar., Sprecher, Chor, Tinzer/in, 3
Clowns, einzelne Singer/innen aus der Menge, Menge, Orchester in belie-
biger Stirke und Zusammensetzung, Fernorchester: Blasorchester. — 1. :

$ ; 1L J O( # ; TIL
! ; IV ; Voo ; VI + %
J O( #D # ! E ; VIL -. .=

SSM. — UA Baden-Baden 1929; 50’
Klavierstiick. — SSM. — 2’30

1929/30
& I B 19 & Nr. 48
1. Fassung: I. ( #2: ( ;1L.G ;O (# ;5 TV 2

SV ( S VL (# . — SSM. — UA
Hamburg 1930

2. Fassung: I. (# ;1. G JIL (# ; IV. ( YA
( # .- SSM. — UA Graz 1930; 20’

Minnerchore a cappella. — L. !( $ !<  (Bertolt Brecht); II. -
(Walt Whitman, deutsch: Johannes Schlaf); I1I. $! & # (Gott-
fried Benn); IV. 9 ( (Benn); V. 5 (Benn). —
SSM. — UA (II1.-1V.) Wien 1931; 10’

1930
. Ouverttire zur Oper (1928/29 ), mit Konzertschlu}. — SSM. —
UA Niirnberg 1930; 8’

& #O & " (! # Nr.49. - 1. G
5 1L (# ;1L ;IV. 19 " H# . — SSM. — UA
Chicago 1930; 21’

& #o C( ' Nr.50.-1. !9 & H

C (" ( # 9 ;1L (# C cC* + 92 (#
— SSM. — UA Boston/Mass. 1931; 17’
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# 1 & (. Text: Karl Schnog. — 1. : ; 1L "( ;
I1I. ; IVL .= SSM. - 7730
( . Horspiel. Text: Robert Seitz. — SSM. — UA Berlin 1930
( 2 Spiel fiir Kinder. Text: Robert Seitz. — SSM. — UA Berlin
1930; 157

Triosatz fur drei Gitarren. Aus einer zusammen mit Harald Genzmer und Oskar
Sala komponierten Kantate. — UA Berlin 1930
1969 veréftentlicht als »Rondo fuir drei Gitarren« (Siegfried Behrend). — SSM.
- 3730
1978: Bearbeitung flir zwei Gitarren von Wilhelm Bruck und Theodor Ross.
— SSM

7 % I'' . Zwei Platten. — I. $! O, 2 G IL7T%
. — UA Berlin 1930 [in Schallaufnahmen erhalten]

' - ' ( . Sieben Stiicke fiir drei Trautonien. — 1. %
; 1L ;L 19 ( 1 A VAR VAR £ °) ; VL
(# ; VIL . — Ms. — UA Berlin 1930; 10’

19307

Kinderoper fiir Gesang und Instrumente. — Ms. (Fragment)

1931

& ' fiir ein Trautonium mit Begleitung des Streichorchesters. — I.
( ;1L ( ; 1L * + 9 . —SSM. — UA Miinchen
1931

fiir Minnerchor a cappella. Text: Friedrich Holderlin [recte: Friedrich
Gottlieb Klopstock]. — SSM. — 27

# ! . Oratorium in drei Teilen fiir Soli, gemischten Chor, Knaben-
chor und Orchester. Text: Gottfried Benn. — SSM. — UA Berlin 1931; 85’

% ! . — Verschollen

(45 Stiicke fiir eine und zwei Geigen.) Fiir [Erich] Dofleins Geigenschulwerk. —
SSM

Musik zu einem Trickfilm. Fiir Klavier. — Verschollen

Musik zu einem abstrakten [Oskar| Fischinger-Film. Fiir Streichtrio. — Ver-
schollen

G' # $ . Fiir Streichtrio. — Verschollen
19312
5 . Einige Klavierstiicke. — Ms. (Fragment)
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1932
& . Variationen fiir Orchester. — 1. ;1.- 5 ;
I11. + 5 YA 5 ;5 5 ; VIL 5
— SSM. — UA Berlin 1932; 217
) ! ' =L ' ( 1. 19 ( , 2. , 3.
JIL #0001 ,2.% , 3. , 4. ; 111
/" (#9 . Kantate. Text: Martln Agricola; IV
(" : 1. - 1"#1' 0 ,2. 8! , 3.+ #
5 & , 4.5 # 1 & , 5. # !
#1 ,66 (#!'0 . — SSM. — UA Plon 1932; 58’

1969 veroffentlicht als Suite fiir Orchester ad lib. (Willi Draths). — SSM
' '# Gl . — Verschollen
Filmmusik fiir Violine solo zu einem [Oskar| Fischinger-Film. — Verschollen

Marsch fiir Blasmusik. — Verschollen

1933
Konzertstiick fiir zwei Altsaxophone. — 1. (( # ;II. !9 .—SSM. -8’
Zweites Trio fiir Geige, Bratsche und Cello. — I. 19 I (#
I1I. C . — SSM. — UA Antwerpen 1933; 22’30
5 . fiir Gesang und Klavier. — I. -
; 11 ; 101 - 7
; IV ) ) ( . —1II: Ms.; L., 11, IV.: ver-
schollen
5 . $ G ' fur Gesang und Klavier. — L. %
;1L - O( G ;L. 70" - ;
IV. . —III.: Ms.; L., II., IV.: verschollen
5 . fir Gesang und Klavier. — I. , ; 1L
;11 7 IV * — Ms.

. : fiir Gesang und Klavier. — L.
;IS5 #!D ;- 9 $ 2 — Verschollen

1933/34
, 3 4 —L- JIL 7 ( (1L 5
. — SSM. — UA Berlin 1934; 26’

Als Vorspiel bzw. Zwischenspiele eingegangen in die Oper
(1934/35)
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1933/35
. $ ! fir Gesang und Klavier. — I.
) ; 1L [zwel Fassungen]; III. - < [zwel
Fassungen]; IV. V. $ ; VI ( . — SSM. — UA

[.-IV. Washington D. C. 1937, V.-VI. Frankfurt/M. 1964
Kadenzen zu Mozart-Violinkonzerten. — Verschollen

Kadenzen zu Mozarts Klavierkonzert KV 41. — Verschollen

Kadenzen zum » 4%& H . — SSM
1934
Duettsatz fiir Bratsche und Cello. — SSM. — UA London 1934; 4’
Unterhaltungsmusik fiir drei Klarinetten. — 1. ! ;I $. ;1L
;IV) " s v) (VL . — Verschollen
# ! fiir Solo, Chor und vier Klarinetten. — Verschollen
1934/35

. Oper in sieben Bildern. Text: Paul Hindemith. — SSM. — UA
Zirich 1938; abendfiillend
1938: Instrumentationsretuschen im 6. Bild

Vgl. 1933/34: , 3 4
1935
. Konzert fiir Bratsche und kleines Orchester nach alten
Volksliedern. — I. + : # ; 1L (" (C
7 # o+ 92 3% ; III. Variationen:
. — SSM. — UA Amsterdam 1935; 24’
Sonate in - fiir Geige und Klavier. — 1. G ( ; 11 .—SSM. - UA
Genf 1936; 97
5 . fiir Gesang und Klavier. — 1. " "
I - ' - ; I11. " 79" YA
. — Ms.

Langsames Stiick und Rondo fiir Trautonium. Erhalten in einer Rekonstruktion
von Oskar Sala

19352
Duett fiir Fagott und Kontraball. Zwei Sitze. — Ms.

1936
fiir Solobratsche (Violine oder Violoncello) und Streichorchester. —
L. ;1.G ( ;UL (# 5 1V. J$ !
. — SSM. — UA London 1936; 6’
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Sonate fiir Flote und Klavier. — 1. ( ; 1L ; TI1. (# ;
IV. . — SSM. — UA Washington D. C. 1937; 1330
Erste Sonate fiir Klavier (nach Holderlin » 4 H)-1L.G ( 5 ;
IL* + 9 CIL(# IV G (
5 V. (# .-SSM.-21’
Urfassung des II. Satzes: 5 2 ' .—SSM
Zweite Sonate fiir Klavier. — 1. 19 ;I (# ;1L C:
DG E —SSM. - 10’
Dritte Sonate fiir Klavier. — 1. G ( ; 1L (# ;0. 19 ; IV

(# D$ E.- SSM. — UA Washington D. C. 1937; 20’

. : fir Gesang und Klavier. — I. ;
II. : . — Ms.

& ! ( ' fiir Gesang und Klavier. Text: Gottfried Keller. — Ms.

Bearbeitungen auslindischer Lieder fiir Streichquintett und Klarinette (Schweiz,
Island, China, Tiirkei, Serbien). — Verschollen

1936/48
( fiir Sopran und Klavier. Neufassung. — SSM. — UA Hannover
1948; 69’
1922/23: 1. Fassung
1939/59: Orchesterfassung von 1., V., VIIL., VIIL., X. und XV.

1936?
(O # . Kanon zu zwei Stimmen. — Ms.
1937
, ! fiir groBes Orchester. — 1. ;IL (# ; 1IL
; IV 19 (" & # . —SSM. — UA London 1937; 32’
Sonate fiir Bratsche solo. — I. (# ( ; IL 5 C (# ;
. '9 5 . — SSM. — UA Chicago 1937; 13’
Erste Sonate fiir Orgel. — 1. 19 C (# ;IL C) C
G ( . — SSM. — UA London 1938; 17’30
Zweite Sonate fiir Orgel. — 1. (# ;1. G ( ; LL.$ . —SSM. — UA

London 1938; 1030
1980 fiir Blechbliserquintett (2 Trp., Hr., Pos., Tb.) eingerichtet von David ]J.
Borsheim.

$ 00 . fiir gemischten Chor a cappella. — 1. ;1L
; 111, O# G ; IV ' ;0 V.
S .~ SSM
I1.—V. sind Neufassungen von Nr. 33, L., II., III. und VI. (1923)
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Robert Schumann: Violinkonzert -moll. Bearbeitung der Violinstimme. — Ms.

1938
( 5 . Tanzlegende in sechs Bildern von Paul Hindemith und
Leonide Massine. — 1. - ( ;1L T #
o s1IL G IV V- $ ;VILE '
vi. 9 $ ; VIIL ;IX 7 C # ; XL &!
s XI* . — SSM. — UA London 1938; 35’
1938: Erweiterte Orchesterbesetzung sowie Erweiterung von IX

( 5 . Orchestersuite nach der Musik der Tanzlegende. — 1. - %
G ; 1L ) ; 111 ) . — SSM. — UA
Venezia 1938; 25’

Sonate fiir Oboe und Klavier. — L. ; 1L C (#C
" . — SSM. — UA London 1938; 11’30

Sonate fiir Fagott und Klavier. — I. ( ; 1L C C)
— SSM. — UA Ziirich 1938; 9’

Quartett fiir Klarinette, Geige, Cello und Klavier. — I. 19 ( ;11
;L 19 ( . — SSM. — UA New York 1939; 24’

Sonate fiir Klavier zu vier Hinden. — I. 19 ( ;1L (# ;1L G
( . — SSM. — UA Ziirich 1938; 13’

Drei leichte Stiicke fiir Cello und Klavier. Cello in erster Lage. — 1. 19
; 1L ;L (# . —SSM. - 77

fiir ein amerikanisches Schulliederbuch. — L. ( ;
II. G ;1) , # ; IV ; V. ; VL ;
VIL. , VI M ; IX. G . — Ms.: Schott, Mainz

1939
Konzert fiir Violine und Orchester. — I. 19 ( ( ; 1L ;
1. (# .- SSM. — UA Amsterdam 1940; 29’

Sonate fiir Harfe. — 1. 19 s IL (# ;L 3 $ " I 4
D 2 2 I E2 . — SSM. — 10’

Sonate in  fiir Geige und Klavier. — 1. ( # ;1L C (#C "
;ML$ . —SSM. — 12/

Sonate fiir Bratsche und Klavier. - 1. : 2 & # ;1L (# ;00L) %
IV $ D 5 E . — SSM. — UA Cambridge/Mass. 1939;
24’

Sonate in : fiir Klarinette und Klavier. — I. 19 ( ;1L (# ;1L
; IV & G 27 ! .—SSM. - 17’
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Briner: 9 2 )% %* 8N< ! X ,
in: %/(2 23.1994, 10-29
Hirsbrunner 1994: ) 27 '
& , in: %/(2 23.1994, 124—144
Rathert, Wolfgang: + ) ( INN2 )
G i %/@2 23.1994, 82-102
Schaal, Susanne: 2 C( 21@
3 4 D1=78E in: %/(2 23.1994, 103123
Traub 1994: - )  %: ( , in: %/2  23.1994,
30-60
Becker 1995: & ! - 2+ % ,in: +#
156.1995, H. 5, 28-34 (= gekiirzte Version von Becker 1997)
Bruckner, Otto: : ) 0 , 1in: %I/ (2
24.1995, 87-128
Delaere, Mark: 2 G ' $
$# 3 4 , 1n: %/(2 24.1995, 66-86
Dorfmiiller, Joachim: 5 5 : & %
''20 J+ ! 0 ' 3 4 , in:
115.1995, H. 6, 475-478
Eggebrecht Hanns-Heinrich: s " : , in:
+ 265.1995, 16. Nov. 1995
Heimer, Ann-Katrin: - (" 6 # ! - % ,
in: %/(2 24.1995, 42-65
Khittl, Christoph: 3 # ! C79 7 42 ! '
0 ,in: 1 27 (85).1995, H. 3, 50 54
Krabiel 1995: 3 1'4 : , in: %I/(2
24.1995, 146180
Kube 1995: & ! ( 2+ ' & %
8N / ,in: +#  156.1995, H. 5, 50-53
Lessing, Wolfgang: "R - ' '
%G ,in: +#  156.1995, H. 5, 22-26
Mauser 1995:) & 2 + !
5 ' in: 27 (85).1995, H. 3, 34-37
Mauser 1995a: 2) J5 : ! ' , in:

+#  156.1995, H. 5, 5-10
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Metzger, Heinz-Klaus:
46.1995, 10. Nov. 1995

Mohrs, Rainer: 0 )
H. 6, 458-475
Pannewitz, Otto: & " (! & 2)
o & ! ,in: +#
Rhodes, Samuel: 2 )

156.1995, H. 5, 12-15

, In: +

in: 11.1995,

n &

156.1995, H. 5, 42-49

+#

, 1n:

Rickards, Guy: Hindemith, Hartmann and Henze, London (Phaidon Press)

1995

Schaal: K#!'  +'" # ( # ! K G ' ,
in: +#  156.1995, H. 5, 3641

Schaal: * C( , in: %/(2 24.1995, 129-145

Schaal: ) # ! , in:
115.1995, H. 6, 479-485

Schader 1995:  !'" 3 942 + ) & # !

,in: 27 (85).1995, H. 3, 38-43

Schader 1995a: ' () , in: %/(2 24.1995,
10-24

Schatt, Peter W.: $ 7 2 # I & 31=884, in:
27 (85).1995, H. 3, 44-49

Schubert 1995:) ' -' 2+ ! # ,in: +#
156.1995, H. 5, 1621

Stephan 1995: ) 2:8 , in: %/(2 24.1995,
25-41

Stoiber, Franz Joseph: : ( ' ") %

, 1n: 115.1995, H. 6, 486—492

Anakesa Kululuka, Apollinaire: 3 | " ## $ 4 ) ,
in: 0 G 6./7.1995/96, 301-314

Anakesa Kululuka 1996a: ( 3 I 4]

" 3 Q4R , in: O G 6./7.1995/96,

323-336

Becker 1996: B ) ,in: O G
6./7.1995/96, 199-214

Briner: ) Q 26 (€: 3

,in: O G 6./7.1995/96, 9—-16
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Cadenbach, Rainer: 3 : "ot 'K42 +
G : & ' # ! , in: %I/ (2
25.1996, 84—141
Cahn 1996: $ % , in: Frankfurt feiert Hindemith, hg. von Leo
Karl Gerhartz und Andreas Maul, Frankfurt 1996, 19-28
Christout, Marie-Francoise: ) , in: O G
6./7.1995/96, 337-344
Deliege, Célestin: C J . K Q
L H# Q Q ,in: 0 G 6./7.1995/96,
69—100
Denizeau, Gérard: ) J B 7 ! ,in: O
G 6./7.1995/96, 315-322
Elste, Martin: 5 3 "4 & .
* " 8N2/ , in: %l/(2
25.1996, 195-221
Finscher 1996: ) 0 , in: Frankfurt feiert Hindemith,
hg. von Leo Karl Gerhartz und Andreas Maul, Frankfurt 1996, 9-16
Goebbels, Heiner: 2% #H 27 (9 %$ %

, in: Frankfurt feiert Hindemith, hg. von Leo Karl Gerhartz und Andreas
Maul, Frankfurt 1996, 179-182

Goubault, Christian: . 3 (4 28A2-
J . P TP ,in:0 G 6./7.1995/1996,
287-300
Gousset, Bruno: B ) . in:
0 G 6./7.1995/96, 233-258
Gut, Serge: G& . B 37 (4 ,in: O G
6./7.1995/96, 259-272
Hansen, Mathias: 3 42 + C C 1 J
- ( I # , in: %/(2 25.1996, 142—157
Kocevar, Erik: ) D1S=?Cl1=@;EJ B B. %
,in: O G 6./7.1995/96, 17-26
Kube 1996: + ) # !
D1=1?C1=8;m: %/(2 25.1996, 56-83
Malhomme, Florence: , 3
4] # Q .,in:0 G 6./7.1995/96, 135—-146
Nigele, Reiner: 7! ! G 12 + !
1=8A , in: %/(2 25.1996, 222-237
Penesco, Anne: B J . B Q , in:
0 G 6./7.1995/96, 189-198
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Rathert 1996: R ) !
%: , in: %/(2 25.1996, 9-40

Schaal, Susanne / Schader, Luitgard (Hg.): Uber Hindemith. Aufsitze zu Werk,
Asthetik und Interpretation, Mainz (Schott) 1996

Schaal: ) B,in: 0 G 6./7.1995/96, 4354

Schader 1996: 3/ # # 42
,in: O G
6./7.1995/96, 273-286

Schenk, Dietmar: ) G #' : "%
, in: %/(2 25.1996, 179-194

Schubert 1996: ) $ , in: O G 6./7.1995/96,
2742

Schubert 1996a: 2+ ! / ,
n: %/(2 25.1996, 158-178

Stephan 1996: ! ( 3& 4, in: %/(2 25.1996, 41-55

Teboul, Jean-Claude: , B 3
4 ) R D ' RE ,in: O G
6./7.1995/96, 215-232

Viret 1996: J < . Q
,in: O G 6./7.1995/96, 147-162

Viret 1996a: J U ,in: O
G 6./7.1995/96, 55—68

Zender, Hans: $ , 2) ' '
/ , in: Frankfurt feiert Hindemith, hg. von Leo Karl Gerhartz
und Andreas Maul, Frankfurt 1996, 163—176

Becker 1997: & ! - 2 3 4 "

) ( , in: Biographische Konstellation und kiinstlerisches
Handeln, hg. von Giselher Schubert, Mainz (Schott) 1997, 128—157 (=Frank-
furter Studien 6)

Finscher 1997: ) 0 , in: %/2 26.1997,
40-52

Kowalke, Kim H.: $ J " " 3
G 4 ,in:/ 50.1997, 133-174

Schubert 1997: Booklet-Text zu: Paul Hindemith, # ! , CD Wergo
1997

Kube 1997: Hindemiths frithe Streichquartette, Kassel (Birenreiter) 1997 (=Kie-
ler Schriften zur Musikwissenschaft 65)
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Paul Hindemith. Leben und Werk — Life and Work. CD-Rom MV 0802-0,
Mainz (Schott musicavision / Wergo Music & Media) 1998. Ausfiihrlicher
Textteil [dt./engl.], ca. 1000 Photos und Abbildungen, 120 Minuten Musik-
und Sprachdokumente, historische Filmausschnitte, Werkverzeichnis, Biblio-
graphie, Sach- und Personenregister, Diskographie. Wiss. Betreuung: Sylvie
Gregg, Susanne Schaal, Giselher Schubert
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