BUNDESAKADEMIE FUR MUSIKALISCHE JUGENDBILDUNG

Rolf Fritsch

Viola-Symposium
1990

Dokumentation

1 0 O
Schriftenreihe der Bundesakademie



Bundesakademie fiir Musikalische Jugendbildung

Rolf Fritsch

2. Viola - Symposium 1990

Dokumentation

Schriftenreihe "Aus der Arbeit der Bundesakademie"
Band 10 / 1991 ISSN 0931-962X



Herausgeber:

Sekretariat:

Bildnachweis:

Druck:

Vertrieb:

Bundesakademie fiir musikalische Jugendbildung
Hugo-Herrmann-Str. 22, 7218 Trossingen

Ursula Eckert

Abbildungen und Zeichnungen vom jeweiligen Verfasser
Notenbeispiele im Beitrag von Dr. Hans Kohlhase

mit freundlicher Genehmigung des Verlags B. Schott’s Séhne, Mainz
Druckerei und Verlag R. Springer, 7218 Trossingen

Hohner-Musikverlag, 7218 Trossingen
Bestell-Nr. 7-075-070

Vervielfiltigungen und Abdrucke, auch auszugsweise, nur mit Genehmigung des Herausgebers.



Yorwort

Das Viola-Symposium sollte dem Erfahrungs- und Gedankenaustausch zwischen
Viola-Piadagogen aller Ausbildungsbereiche und der Forderung junger Bratschisten
dienen.

Als Dozenten konnten Hochschullehrer und Musikpiddagogen, Orchestermusiker
und Musikwissenschaftler gewonnen werden. Dazu kamen Referenten, die zwar
nicht hauptberuflich mit der Viola befaf3t waren, die aber aufgrund langjihriger
Beschiftigung mit dem Instrument und seiner Musik beachtliche und von der
Fachwelt vorbehaltlos anerkannte Beitrige liefern konnten.

Das Dozententeam wurde erginzt durch Instrumentenbauer, Bogenmacher und
Saitenspinner, die wihrend des Symposiums eine offene Werkstatt unterhielten den
Teilnehmern zur Beratung zur Verfiigung standen.

Neben den Referaten war der Einzelunterricht an ausgewihlten Werken und die
Ensemblearbeit ein Schwerpunkt des Symposiums. In den Abendkonzerten konnten
die Dozenten MaBstibe setzen, im AbschluBkonzert demonstrierten die Teilnehmer
ihre neu erarbeiteten Fihigkeiten.

Stellvertretend fiir alle, die zum 2. Viola-Symposium beigetragen haben, méchte ich
mich bei Giinter Ojstersek und Heinz Berck bedanken, die seitens der
Internationalen  Viola-Gesellschaft bei Planung und Durchfithrung der
Veranstaltung intensiv mitgearbeitet haben, und bei Johann Czako, der zwischen
den beiden Symposien den Kontakt der IVG zur Bundesakademie nicht abreiflen
lieB.

Rolf Fritsch
Dozent an der Bundesakademie



2. Viola-Symposium - Zeitp'lan

Donnerstag, 20.9.90
14.30 Ero6ffnung / Viola-Schulen 19.Jh (Dr. Driiner)
16.00 Nachtstiicke fiir und mit Bratsche (H. Thoma)
17.00 Die Viola bei Johann Sebastian Bach (Prof.Westphal)
18.00 Abendessen
19.00 Konzert I
Freitag, 21.9.90
8.30  Friithstiick -
9.00 Bearbeitungen fiir Viola (Prof.Sawodny)
11.00 Offene Unterrichtsstunde (Prof. KuBmaul)
12.00 Mittagessen / Mittagspause
14.00 Neue Musik fiir Viola aus der DDR (Prof. Lipka)
16.00 Der Schwanendreher (Dr. Kohlhase)
18.00 Abendessen
19.00 Konzert II
Samstag, 22.9.90
 8.30  Frithstiick
9.00 Die Entwicklung der Viola und ihres Bogens (E. Cantor)

10.15 Die Viola d’amore
(H.Berck, Referat / G.Ojstersek, Viola / Prof.Dr.H.W.Berg, Klavier)

12.00 Mittagessen / Mittagspause
14.00 Frithinstrumentalunterricht auf der Viola (E.SaBmannhaus)
16.00 Offene Unterrichtsstunde (Prof. Lipka)
18.00 Abendessen
19.00 Konzert III
Sonntag, 23.9.90
8.30 Fruhstiick
9.00 Mitgliederversammlung der IVG - Sektion BRD
Riesen und Zwerge - Bratschen und Spieler (U.Lenkewitz-von Zahn)
10.30 AbschluBkonzert der Teilnehmer
12.00 Mittagessen (anschl. Abreise)
Ausstellungen wihrend des Symposiums:

Instrumente, Bogen, Saiten (E2) / Literatur der IVG und der Bundeskademie (E3)



2. Viola-Symposium

KONZERT |1 Donnerstag, 20. September 1990, 19.00 Uhr

Wolfgang Amadeus Mozart Duo B-Dur, KV 424
1756 - 1791 Adagio - Allegro - Andante cantabile
Andante con variazioni

Joh. W. Kalliwoda Duo C-Dur op. 208
1801 - 1866 Adagio sostenuto
Allegro non tanto - Andante moderato
Scherzo - Allegro risvegliato
- Pause -

Wolfgang Amadeus Mozart Duo G-Dur, KV 423
Allegro - Andante - Rondeau (Allegro)

Johan Halvorsen Passacaglia
1876 - 1934

Rainer Kussmaul, Violine
Jiirgen Kussmaul, Viola

KONZERT I Freitag, 21. September 1990, 19.00 Uhr
Johann Sebastian Bach Suite fiir Viola solo (orig. V¢) Nr. 1 G-Dur, BWV 1007)
1685 - 1750

Suite fir Viola solo (orig. V¢) Nr. 6 D-Dur, BWV 1012)
Barbara Westphal, Viola

- Pause -
Justus Weinreich Suite Nr. 3 G-Dur fiir Viola solo
1858 : »
Jacques Fereol Mazas Elegie fir Viola und Klavier op. 73
1782-1849
Igor Stravinskij Elegie fiir Viola solo
~1882 - 1971
Emile Cantor, Viola
Susanne Stetter, Klavier
KONZERT Il Samstag, 22, September 1990, 19.00 Uhr
Jan Zdenek Bartos Fantasie fiir Viola solo
1908 - 1981
Ivan Kurz "Morgengebete" fir Viola solo
* 1953
Justus Weinreich Suite Nr. 1 fiir Viola solo (EA)
1858 Priludium - Menuett I/II - Gavotte I/II - Gigue
- Pause -
Miroslay Miletic "Monodija" fiir Viola solo (UA)
- Glinter Ojstersek gewidmet -
Bohuslay Martinu Sonate Nr. 1 fiir Viola und Klavier
1890 - 1957 Poco andante - Allegro non troppo

Libor Novacek, Viola - Giinter Ojstersek, Viola
Ludek Sabaka, Klavier
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2. Viola-Symposium

ABSCHLUSSKONZERT DER TEILNEHMER

Sonntag, 23. September 1990

Paul Hindemith
Trauermusik

Beate Flemming, Viola
Ludek Sabaka, Klavier

Johann Sebastian Bach
1. Sonate
- Adagio -

Filip Rahmann

Alessandro Rolla
Konzert F-Dur
- 2. Satz -

Gotz Bergmann

Franz Anton Hoffmeister
Konzert D-Dur
- Allegro -

Caroline Schreyer

Franz Koczwara
Sonate C-Dur fiir Viola und Klavier
- Adagio -

Christiane Weih, Viola
Beate Fleming, Klavier

Karel Janecek
Duo fiir Violine und Viola
- Aria / Fuga -

Thomas Regel, Violine
Dorothee Bonn, Viola
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- Mihlenstr. 19

Lummerzheim Ingrid 7710 Donaueschingen
Mal Ler Stephane 21, rue Jean Lafitte F-31000 Toulouse
Mlrbe Heiko F.C. Weiskopfplatz 2 0-8027 Dresden

Nehr Jean-Pascal 14, rue paradis F-13001 Marseille
Nieder Monika Bergfreiheit 61 5788 Winterberg &
Novacek Prof. Libor Ladvi 88 (108) CSFR-25168 Stirin
Ojstersek Gerda Fritz-v.-Wille-Str. 17 4000 DUsseldorf 30
Ojstersek Gunter Fritz-v.-Wille-Str. 17 4000 Dusseldorf 30
Ojstersek Markus Spitzer-Aue 4 5067 Kirten-Spitze
Pietzner Gundula Obere Rainstr. 14 7315 Weilheim a.d. Teck
Ramas Walter Am Briill 4 4030 Ratingen 1
Regel Thomas Albrechtstr. 27 6200 Wiesbaden

Roll Dr. Hans Beethovenstr. 3 7200 Tuttlingen
SaBmannshaus Egon Ménchenbergstr. 6 8700 Wirzburg
Sawodny Prof. Dr. Wolfgang Eichenweg 27 7915 Elchingen
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Thoma Xaver Dr. Schier-str. 1 6990 Bad Mergentheim
Tzschéckel L Helmut A.-Bebel-Str. 4 0-6820 Rudolstadt
Vincze Uta Loschwitzer StraBe 7 0-8033 Dresden

von Niswandt

Dr. Siegfried

Th.-Heuss-Str. 40

7012 Fellbach

Wacker Manfred Schwarzwaldstr. 54 7600 Offenburg
Weih Christiane Homburger Landstr. 657 6000 Frankfurt 56
Weis Susanne Feldstr. 41 8906 Gersthofen
Westphal Prof. Barbara J.-Wullenwever-Str. 5 2400 Libeck 1
Windolf Franziska Lohrstr. 27 7218 Trossingen
Winkler Jorg Marthastr. 12 0-1110 Berlin
Winkler Ralf Rappenbaumweg 1 7032 Sindelfingen 7
Wiszniewski Zbigniew Swanewska 58 PL-01-821 Warschau
Zeyringer Prof. Franz Josef-Slibor-Str.382 A-8225 Péllau
-~ 2irnbauer Michaela Nonnenstrombergstr. 15 5000 Kéln 41
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Emile Cantor

Zur Entwicklung der Viola und ihres Bogens *

Zur Welhnachtszelf des Jahres 1539 wartete Heinrich VIII. an der Ostkiiste
Englands auf seine vierte Braut, ‘Anna von Cleve,. die durch einen Sturm in Calais

- festgehalten’ wurde; Er’ hatte_ sie auf -einem- Werbungsbﬂd von.Hans Holbein, das - e
wir immer noch im Louvre in Paris sehen konnen, zum ersten Mal gesehen ‘Diese.

Heirat war eine ‘politische Notwendigkeit, da der 1soherte Kdnig eine Allianz mit
den reformierten Fiirsten Nordeutschlands brauchte. Wahrend der Wartezeit ‘gab er
aus Angst, daf3 Anna sich an seinem Hofe langweilen wiirde, den Befehl, Musiker
aus Italien anzuwerben. Diese Musiker sind uns dank der ununterbrochenen
Uberlieferungen der koniglichen Archive in England, die von 1215 bis zum
heutigen Tage erhalten sind, bekannt. Fir uns ist es wichtig, daB diese Musiker
zum ersten Mal nicht als violist, sondern als violinist beschrieben werden. Der
englische Mus1kW1ss¢nschaftler Peter Hofman hat sogar spiter herausgefunden, wo
sie herkamen, wie sie hieBen und welche Instrumente sie mitgebracht hatten. Sie .
waren Juden spanischer Herkunft - 1492 wurden d;e Juden von der iberischen
Halbinsel - vertrieben - deren Viter berihmte V1ola da gamba-Vlrtuosen am
spanischen Hofe waren. In Norditalien lernten 51e/ die v1ersa1tlgen Instrumente
kennen und ytellten sich sehr schnell um. Nach England hatten sie eine Bal3gambe
(Finfsaiter), 3 Violas (2 groBe und 1 kleine) und eine dreisaitige Geige
mitgebracht. . :

Die Gruppe ist mehrmals abgebildet worden und blieb bis in die Zeit Elisabeths I.
unveridndert. Die S6hne iibernahmen das Gewerbe der Viter. Sie formten das erste
Hoforchester iiberhaupt, und die Musik, die sie spielten, war natiirlich Tanzmusik.

- Tanzmusik, weil die wahrscheinlich .aus Polen stammende Geige nur fiir das. .
Tanzen gee1gnet war. In ‘Skandinavien heiflen die Tinze mit Violinbegleitung ‘moch .
immer Polska, und auch unsere Polka scheint frither ein unbegleiteter Violintanz .
gewesen zu sein. So weit die erste Beschreibung der Viola da braccio oder
Bratsche, die uns iiberliefert ist. (Die Ehe von Anna und Heinrich war iibrigens
sehr kurz. Das Idealbild von Holbein entsprach wohl nicht der Realitit - Heinrich,
auch von ihrer Keuschheit enttduscht, lieB sich wenige Monate spéter scheiden.)

Die Unterschiede der Familien der Viola da gamba und die der Violine und Viola
kann man als Klassenunterschied beschreiben: die Viola da gamba wurde sitzend
von Adligen gespielt. Sie formten in der Tradition der Renaissance ein consort.
Obwohl die Viola da gamba als BaBinstrument konzipiert war, kamen bald kleiner
mensurierte Instrumente dazu, die den Diskant iibernahmen. Diese Instrumente
waren nicht fir die Tanzmusik bestimmt; sie hatten dieselbe Funktion wie
heutzutage die klassische Musik, man besuchte Hofkonzerte, in denen adlige
Dilettanten gef#llige Musik darboten, sangen und Gedichte rezitierten.

Die Geige dagegen und auch die Viola wurde von "gewdhnlichen" professionellen
Musikern gespielt, die - als Zeichen ihres niedrigen Standes - dabei aufrecht
stehen mufBten. Diese Instrumente mischten sich lexcht mit anderen, beispielsweise
mit der Fl6te, und erfiillten - vereinfacht gesagt - die Funktlon der heutigen
Rockmusik. Typisch fiir diesen Unterschied war es auch, daf3 es zuniichst keine
Geigenbauer gab, weil die Geiger und Bratschisten ihre Instrumente selber bauten;
dagegen sind die ersten Gambenbauer bereits seit 1430 bekannt.

Die schlechte Reputation der Geige bleibt i{ibrigens bis zum Ende des 18.
Jahrhunderts bestehen. Auf allen Bildern m1t Bordellszenen oder den sogenannten
verlorenen-Sohn-Bildern sieht man immer einen stehenden Geiger, der hier etwa
die gleiche Funktion hat wie die Friichte bei Hieronymus Bosch, nimlich die
Verkorperung der Sexualitiit, i

Bisher war nur von Violinen und Bratschen die Rede. Zu der fraglichen Zeit gab
es noch kein viersaitiges Cello, weil die entsprechenden Saiten noch nicht

*) Abschrift des Tonbandmitschnitts
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- die_Gleichschritt hilt mit der Wiederaufnahme von alten Handelsrouten, die seit .. °
.~ den Phoniziern,/Romern und Wikingern kaum noch benutzt wurden, setzt zuerst in =
Italien ein. ‘Das Tre- und Quattrocento, -die italienische Renaissance, fithrt ‘die -

o

Cantor: Entwicklung der Viola

hergestellt werden konnten. Das erklidrt auch, warum die Bratschen in dieser Zeit
so grof sind: sie waren die eigentlichen Celli. :

Zum besseren Verstindnis méchte ich kurz den Zeitgeist des 16. Jahrhunderts, am
Ende des Mittelalters mit seiner feudalen Lebensweise schildern: Allmihlich
wachsen die Stidte an, und das Biirgertum gewinnt an Macht. Diese Entwicklung,

Kultur zu neuen Hohen, auch weil es fiir die Kultur eine neue Zielgruppe gibt,
niamlich das stidtische Biirgertum. Wir wissen, daB die Gambenfamilie dem Adel
vorbehalten war, das heilt fiir eine Musik im kleinen Kreis fernab jeder
Primitivitdt. Die Gamben hatten mindestens zwei silber- und kupferumsponnene
Saiten, wihrend zu dieser Zeit die Musiker aus dem Volk noch mit groben, dicken
Darmsaiten auf ihren Geigen und Bratschen spielten. Kupfer und Silber waren
auch so teuer, daB keiner dieser Musiker diese Saiten hitte beschaffen kdnnen. Es
gab daher auch }(einen AnlaB, die italienischen gegeniiber den im i{ibrigen Europa
produzierten Instrumenten héher zu bewerten. Die meisten Musiker bauten ihre -
Instrumente selbst, und das Resultat war - nicht zuletzt wegen der dicken
Darmsaiten - recht grob. Mit der Ausweitung der Stidte wurde auch von den
dnstrumentalistéen mehr ~ verlangt, und allmihlith spezialisierten sich einzelne .
Musiker duf’ ‘die Anfertigung von Instrumenten. Es gab aber immer noch Keine-
Geigenbauerzunft, und ohne die Hilfe der Ziinfte waren Materialien, besonders
Leim und Prizisionswerkzeuge, nur schwer zu beschaffen. Ein Beispiel mag dieses
Problem illustrieren: Selbst bei perfekten Instrumenten (z.B. bei Stradivari) wurde
der Hals gelegentlich mit 3 N#geln fixiert. Diese Atavismen stammen aus der Zeit,
in der es keinen oder nur wenig oder nur Leim von geringer Qualitit gab, so daf3
man Né&gel benutzen muflite. Aus &dhnlichen Griinden wurden bei frithen uns
iberlieferten Streichinstrumenten.(z.B. im Freiberger Dom) die Zargen in eine Nut:.
in Decke und Boden versenkt - man benétigte so weniger Leim und erzielte eine -

" héhere Haltbarkeit. Das dazu erforderliche Stecheisen wurde hundert Jahre spéter -

noch zur Anfertigung der Randeinlagen-Nut benutzt.

Zu dieser Zeit gab es auch noch keine Klotze - das erklirt auch, warum bei den
dlteren Instrumenten (z.B. bei Gasparo da Salo) die Zargenecken weit ausschweifen:
Durch die Verlingerung der Zargenecken vergréBert sich die Kontaktfliche, die so
von einer geringen Leimmenge zuammengehalten werden kann. Spiter wird diese
Ecke kleiner und bekommt zur Stabilisierung einen Klotz.

Im 16. Jahrhundert entstehen {iberall nach italienischem Vorbild kleine
Hofkapellen. Auch fiir die Volksmusiker gibt es mehr und mehr Arbeit. Die
urspriinglichen Gebiete des Geigenbaus befinden sich alle an wichtigen
Handelswegen, am besten nahe an einer Grenze: Fiissen, Mittenwald, Mirecourt,
Klingenthal, Bolzano, Cremona, Venedig und vor allem Brescia. Die Musiker
kannten damals schon keine Staatsgrenzen und waren immer auf Reisen.

Soweit zur Situation im 16. Jahrhundert - zuriick zur Geburt des Cellos und damit
zur Verkleinerung der Bratsche. Der Saitenlieferant am Hofe von Mantua schreibt
1591 dem Kammerherrn Cavriani, der auch Leiter der Hofmusik war, daB er auller
den normalen Saiten einige andere zum Ausprobieren beigefiigt habe: fatto in modo
delle viola da gamba. Obwohl wir nicht wissen, ob dieser Mann der erste war, der
fiir Geigen und Bratschen umsponnene Saiten vorschlug, wissen wir doch, daB der
Erfolg dieser Saite fast revolutionir war und unglaubliche Folgen hatte. Es ist
sicher, daf3 es in Norditalien groBe Mengen Kupfer und Silber gab - wire dies
nicht der Fall gewesen, miilten wir Antonio Stradivari in einem anderen Land

-suchen. o

In den Jahren nach 1591 werden die Mensuren der Geigen und Bratschen
standardisiert, d.h. verkleinert: Die Geige auf ca. 36 cm, die kleine Bratsche auf
41,5 cm, die groBlere auf 43-44 cm und die Tenorbratsche, der frithere Vorldufer
des Cellos, bis zu 47 cm.
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Auch das Cello entsteht in dieser Zeit: Das erste uns bekannte Cello, ein echter
Viersaiter mit noch relativ groBem Korpus, wurde 1592 von den Briidern Antonio
und Girolamo Amati gebaut.

Die Héhe der Wolbung geht erheblich zuriick. Die dicken Darmsaiten erforderten
eine Wolbung, die gleich am Rand begann und sofort anstieg. Seit der groBen Zeit
der Italiener um 1600 steigt die Wolbung erst gegen Mitte der Decke an, die
Instrumente werden also flacher. Was wir heute als herausragende Eigenschaften
der italienischen Instrumente bezeichen - groBe Tragfihigkeit, direkte Respons -,
hingt direkt mit dieser Wolbung zusammen. Diese Woélbung konnte nur entstehen,
weil die neuen umsponnenen Saiten leichter ansprachen. Die Entwicklung dieser
Instrumente war also unmittelbar von den Saiten abhingig. Akustisch gesehen muf}
ein Instrument mit dicken, nicht umsponnenen Saiten, um spielbar zu bleiben
ziemlich grob gefertigt werden und eine hohe Wdélbung haben; es ist daher fir
virtuoses Spiel véllig ungeeignet. Ein brauchbares Cello konnte also erst entstehen,
nachdem die umsponnenen Saiten fiir Geige und Bratsche verfiigbar waren.

Diese Verinderungen wurden immer als typisch fiir den italienischen Geigenbau
betrachtet; sie konnten aber nur durch die neuen Saiten realisiert werden. Dies

macht die Identifikation von vor dem Jahre 1590 gebauten Instrumenten sehr

problematisch: Zwischen einer Maggini-Bratsche aus der ersten Schaffensperiode

(um 1585) und einer Bratsche eines Fiissener Meisters ist kaum ein Unterschied zu

sehen, und auch die Experten schreiben die Vielfalt von Charakterziigen bei den -
groBen Meistern Maggini, da Salo u.a. immer der fehlenden Prizision bei der
Arbeit zu, wenn sie versuchen, uns ein Instrument aus dieser Zeit zu verkaufen. So

gilt z.B. die doppelte Einlage als typisches Merkmal fiir die Arbeit von Casper
Bertolotti, gen. Gasparo da Salo; diese Vernerung trifft man ebenso in der

Volkskunst Stidwestdeutschlands, besonders im Schwarzwald. Auch bei Magglm

findet man die doppelte Einlage wieder.

Es gibt kein Instrument aus dieser Zeit, das noch originale Zargenbinder oder
Kl16tze hidtte. Das ist nach 400 Jahren Nutzung normal; aber selbst wenn der
Innenausbau 300 Jahre alt wire, konnte man ihn nicht als original bezeichnen. Man
kann inzwischen annehmen, daf3 bis 1590 der BaBbalken und die Decke aus einem
Stiick gefertigt wurden. Nachdem die Wolbung flacher wurde, war die
Ausarbeitung eines ausreichend hohen und stabilen BaBbalkens nicht mehr mdglich,
also muBte er aus einem zusétzlichen Stiick Holz angesetzt werden.

An den wenigen erhaltenen Instrumenten dieser Zeit (z.B. im Freiberger Dom)

sieht man, da3 der BaBbalken fast in der Mitte lag, und daB die Stimme fast in der
Mitte zwischen dem oberen Teil der f-Locher und der Steg wesentlich tiefer als

heute zwischen den unteren Hilften der f-Locher stand. Nur wenige Instrumente
aus der Zeit vor 1590 haben noch diese typische Bauweise - sie diirften also
nachgearbeitet sein. Man kann auch nicht feststellen, ob die Decke noch die

urspriingliche Stirke hat.

Einige weitere Daten zum Geigenbau: Um die Wende vom 15. zum 16. Jahrhundert
sind in Fissen laut Steuerregister mehr als 80 Gamben- und andere
Instrumentenbauer titig. Yon den vielen Namen, die uns aus den Registern dieser
Zeit bekannt sind, habe ich lediglich eine Klingler-Bratsche mit einem
Originalzettel gesehen. Sie galt als ein Instrument aus der Maggini-Schule, aber
unter dem Maggini-Zettel fand sich der Klingler-Zettel. Vielleicht tauchen durch
die allmihliche Aufwertung der frithen Geigenbauer auB3erhalb Italiens noch einige
Originalinstrumente auf, aber man kann wohl sicher sein, daB die meisten
Instrumente dieser Zeit anonym produziert wurden und nur weinige Hinweise auf
ihre Herkunft geben koOnnen. In Norditalien ist die Situation etwas anders: Das
ilteste Gemilde einer Geige oder Bratsche ist von Gaudenzio Ferrari in Vercelli
(um 1530) erhalten. Das ilteste einigermaB3en authentische Instrument, das wie eine
groBe Geige aussieht (36,5 cm), wurde vermutlich von Pelegrino di Zanetto
(Brescia 1532, in Wien erhalten) gebaut.

-13-



Cantor: Entwicklung der Viola

In Norditalien haben die folgenden liutario die Entwicklung der Geigenform
vorangetrieben: Giovanni della Corma (Brescia, 1484-1548), Zanetto di
Montichiaro (Brescia, 1488-1568), sein Sohn Peregrino di Zanetto (Brescia,
1520-1603), Girolamo [di] Virchi (1523-1573) und sein Schiiler Gasparo Bertolotti
gen. da Salo (1540-1609) und wieder dessen Schiiler Giovanni Paolo Maggini
(1580-1632) und vor allem Andrea Amati, geboren in Cremona (It. letzter
Forschung) 1506, gestorben wahrscheinlich nach 1580). Von da Salo und Amati
wissen wir, daB sie sehr viel fiir den Export - vor allem nach Frankreich -
gearbeitet haben.

Wichtig ist, daB diese Geigenbauer in einer Region arbeiteten, die an einer
Nord-Sid-Route gelegen war, und daB Agricola noch 1528 der Geige polnische
Herkunft zuschreibt. Es koénnte also sehr wohl sein, da8 zu Anfang des 16.
Jahrhunderts die Geigen und Bratschen im Norden viel weiter entwickelt waren als
im Siiden, und daB die Italiener versuchten, sich einer Mode anzupassen, indem sie
Arm-Violen (v. da braccio) statt der iiblichen Bein-Violen (v. da gamba)
konstruierten.

Nur wenige Instrumente von Andrea Amati haben die Franzésische Revolution
iberstanden. Die Instrumente aus der offiziellen Bestellung aus dem Jahre 1565
durch die Mutter Karls IX., Katharina von Medici, weisen ein unglaublich hohes
Raffinement auf und sind schon sehr vollkommen. Er baute insgesamt fiir den
franzésischen Hof 12 Geigen mit der Mensur 36 cm, 12 Bratschen (41,5 cm), 6
Tenor-/BaBbratschen (47 ¢cm) und 8 Baflgamben, 5- und 6-saitige. Seine SGhne
haben - allerdings erst nach 1590 - auch noch fiir Heinrich IV. gebaut.

Gasparo da Salo hat gleichfalls viele Instrumente nach Frankreich exportiert: In

einem Brief vertrostet er einen Gliubiger in Brescia damit, daB seine Lieferung
nach Frankreich noch nicht bezahlt wurde. Seine Instrumente sind bereits

vollkommen und sehr schon. Es ist daher unverstindlich, daB diesen beiden groflen
Meistern, Andrea Amati und Gasparo da Salo, alle méglichen alten Instrumente

zugeschrieben werden, die unvollkommen sind und nach unterschiedliche MafBen
gebaut wurden.

Auf ein interessantes Detail méchte ich noch hinweisen: Auf fast allen Gemailden,

auf denen Musiker mit Geigen abgebildet sind, steht der Steg sehr weit unten,

zwischen den unteren Hilften der f-Loécher. Dies bleibt tiberwiegend so bis zum
Ende des 18. Jahrhunderts. Die StegfuB3-Spuren miifite man auch nach iiber 200
Jahren noch sehen konnen - aber wir finden derartige Spuren, die auf eine

niedrige Stegstellung hinweisen, bei alten Instrumenten nur selten. Da aber eine

grof3e Zahl von Malern aus verschiedenen Lindern diese Stegposition immer wieder
abgebildet hat, 148t dies den SchluB3 zu, da nur wenige Instrumente aus dem 16.
Jahrhundert bis in unsere Zeit erhalten geblieben sind.

Die Entwicklung des Bogens im 18. Jahrhundert

Um die Verwandlung des Bogens zwischen 1740 und 1780 besser verstehen zu
kénnen, muf3 man zunichst die Herstellung bis 1740 betrachten. Bis dahin wurden
die Bogen in den Geigenbauateliers als wertloses Zubehor hergestellt, fiir die
reichen Kunden kunstvoll angefertigt, fiir den armen Musiker funktionell und - es
handelte sich ja um eine anonyme Arbeit aus einer Ecke des Ateliers - leider nicht
auf lange Lebensdauer konzipiert. Man weil mit Sicherheit, daB3 es Stradivari-,
Guarneri-, Stainer- und Thielke-Bdgen gegeben hat. Vor 1740 sind die beliebtesten
Materialien Schlangen-, Rosen- und Eisenholz fiir die Stangen, Elfenbein, Horn,
Palisander-, und Eisenholz fiir den Frosch.

Ist es Zufall, daB das Ende der "goldenenen Geigenbauzeit" in Italien (um 1740)
synchron verliuft mit der Emanzipation des Bogens und der Bogenmacher? Die
reichen adligen Familien und die Kirche sind zu dieser Zeit nicht mehr an einer
VergroBerung der schon existierenden Bestinde interessiert, der Export geht
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gleichfalls stark zuriick. Uberall in Europa produziert man jetzt Streichinstrumente,
die fast Kopien der Italiener, vor allem von Amati sind, und die fir die
ortsansissigen Musiker bei weitem ausreichen. Nur die billig und schnell
hergestellten Instrumente finden noch Absatz, in Mailand zum Beispiel noch die

der Familien Landolfi, Grancino und Testore und in Neapel die der Familien

Galiano, D’Espina und Ventapane. Die groBen Geigenbauateliers werden so zu
Einmann-Betrieben, in denen es keine Zeit mehr fiir die Anfertigung von Bdgen
gibt. In Mirecourt sehen wir im Steuerregister unter dem Namen Nicolas

Vuillaume den Beruf archetier [Bogenmacher] zum erstenmal im Jahre 1748, und

schon 1790 gibt es mehr als 40 Handwerker, die den Beruf archetier angeben.

Sobald Musiker in direkter Verbindung zu den Bogenmachern treten, tauchen

endlich die Merkmale auf, die den Ubergang vom Barockbogen zum modernen
Bogen markieren. Friither saBBen die Bogenmacher als zweitklassige Arbeiter in einer
Ecke des Ateliers und hatten so keine Kontakte zu den Kunden. Der Bogenmacher

ist nun nicht mehr anonym, und der Kunde kann ihm seine Wiinsche genau
mitteilen. Diese Entwicklung konnen wir gleichzeitig in allen europ#ischen
Kulturstiddten wahrnehmen.

Die franzosische Revolution hat nicht nur viele Instrumente aus kdniglichem Besitz
(darunter iiber 60 Instrumente der Familie Amati), sondern auch alle Archive mit
den Geburts- und Sterbeurkunden der Stadt

Paris zerstort. Man kann aber davon ausgehen, dal3 die Entwicklung in Paris dhnlich
ablief wie in Mirecourt, zumal die meisten in Paris ansissigen Instrumentenbauer
aus Mirecourt stammten. Aus England wissen wir dagegen mehr, z.B., da3 Edward
Dodd 1705 in Sheffield geboren wurde und im Alter von 105 Jahren 1810 in
London starb. Sheffield ist zu dieser Zeit die Stadt mit dem koniglichen Monopol
fiir die Anfertigung von metallurgischen Produkten: Waffen, Besteck und Uhren.
Demnach war Edward Dodd der erste Bogenmacher mit einer soliden
metallurgischen Ausbildung (die in dieser Zeit fiir Prizision stand) und nicht
Francois Xavier Tourte, der Uhrmacher war, bevor er der Familientradition
folgend Bogenmacher wurde.. Der "Ubergangsbogen" wird immer linger; da ein
unregelmiBig gefertigter langer Bogen aber sehr unstabil ist, war die besondere
Prézision bei der Fertigung kein Luxus.

Neue Materialien tauchen auf, vor allem das Pernambuko-Holz. Brasil oder Bresil
war schon im 11. Jahrhundert ein teueres Pulver aus tropischem Holz, das zur

Fiarbung von Textilien verwendet wurde. In Sevilla haben Araber im Jahre 1221

erstmals Bresil benutzt, aus Ferrara stammt ein Nachweis aus dem Jahre 1193. In
Wasser gelost ergibt es eine dunkelrote Farbe, die leicht zu konzentrieren ist und
unter Einwirkung von Siure nach dunkelviolett tendiert. Dieses Pulver (bresil
bedeutet zu Pulver machen) wurde von Arabern aus Indien importiert. Bei der

Landung in Stidamerika trafen Spanier und Portugiesen viele derartige Hélzer an
und nannten das Land mit den gréBten Wildern Brasil. Im Norden, in der heutigen
Provinz Bahia, wuchs das dunkelste Holz, das eine unglaubliche Dichte hatte und

sich nur schwer bearbeiten lieB. Das beste Holz lieferten Biume, die im Binnenland
unter schwierigen Bedingungen (Trockenheit und Stiirme) wuchsen. Das Holz
wurde nach Europa transportiert und besonders in den Hafenstidten Venedig,

Lissabon, Liverpool, Antwerpen, Amsterdam und LeHavre gelagert. Schon im 16.

Jahrhundert fiel dieses Holz wegen seiner groBen Wasserbestindigkeit auf, so daB
man z.B. fir den Transport von Gewiirzen Fisser aus Pernambuko baute. Ein FaB
besteht aus Holzbrettern, die unter Hitzeeinwirkung gebogen werden, ein

Verfahren, das auch heute noch fiir das Biegen von Bégen angewandt wird.

Sheffield und Mirecourt produzierten im 17. Jahrhundert Textilien - man kannte
dort also das Pernambukoholz als Firbemittel. Es war wohl die gliickliche
Kombination der Wirtschaftzweige  Textilindustrie, Metallurgie und
Instrumentenbau, welche die Innovationen im Bogenbau begiinstigte. Die
urspriinglichen Materialien Schlangen- und Eisenholz blieben dennoch bis zur
Mitte des 19. Jahrhunderts in Gebrauch. Wahrscheinlich hat man das beste
Pernambukoholz (es gibt 16 verschiedene Sorten von hellgelb bis dunkelrot) zu
Pulver zermahlen, bevor es exklusiv fiir den Bogenbau verwendet wurde. In
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Mirecourt wurde noch bis in die 50er Jahre die Limonade mit Pernambukopulver
gefirbt, das aus den Ateliers stammte.

Bis zur Mitte dieses Jahrhunderts dachte wegen des Holzreichtums kaum jemand
an die Neuanpflanzung; heute werden die Biume leider dicht nebeneinander
gesetzt, so daB sie schneller wachsen und daher pordses Holz bilden. Die
Holzqualitit ist aber entscheidend fiir die Tonproduktion, weswegen ein grober
alter Bogen oft besser klingt als ein moderner, prizise gefertigter Bogen aus
schlechtem Holz. Erst wenn Material und Handwerk beide von bester Qualitét sind
(wie bei Francgois Xavier Tourte und seinen Zeitgenossen, bei John Dodd, dem
Sohn von Edward Dodd oder auch bei modernen Bogenmachern, die altes Holz
verwenden), ist das Resultat phinomenal, was Nervositit, Spritzigkeit, Flexibilitit
und Saugkraft angeht. :

Fétis nennt diesen "Ubergangsbogen" auch Viotti-Bogen nach dem berithmten Geiger
Giovanni Battista Viotti, der 1755 in der Provinz Piemont geboren wurde und 1824

in London starb. Zu dieser Zeit war die Entwicklung aber bereits im Gange: Louis

Tourte (und auch Edward Dodd) bauten schon Bégen, die noch heute wegen ihrer

Spielqualititen sehr begehrt sind. Zwar waren sie noch etwas unterschiedlich in der

Linge, aber vom Gewicht und von den Spielméglichkeiten her haben sie alle
Eigenschaften des modernen Bogens.

Viotti unternimmt mit seinem Lehrer Pugnani von 1768 an viele Tourneen durch
Europa, nach RuBlland, Polen, Deutschland und Frankreich, bevor er sich auf
Wunsch von Marie-Antoinette in Paris 1782 niederlif3t. Sein Ruf als Lehrer wichst
sehr schnell: Rode, Kreutzer und Baillot zihlen zu seinen berithmtesten Studenten.
Er eroffnet auch eine Konzertagentur, vor allem fiir Opernsinger, die er aus Italien
nach Paris holt. Die Franzdsische Revolution 148t ihn die ersten Jahre unberiihrt,
aber 1792 muB er plétzlich nach London fliichten, um Verhaftung und Prozefl zu
entgehen. In seinem Geigenetui hat er 4 Bégen von Francois Xavier Tourte, zwei
mit Schildpatt und Gold und zwei mit Silber ausgefiihrt; sie sind heute noch unter
dem Namen ex Viotti bekannt. Anfangs dirigiert er nur Opern in London, aber
1793 tritt er mit groBem Erfolg als Geiger in den Salomon Concerts auf, wo er mit
Orchester seine Violinkonzerte spielt. Im Jahre 1798 wohnt er einige Zeit in
Dresden, geht aber nach London zuriick, wo er seine reiche Kenntnis von den
angenehmen Seiten des Lebens in einer 1801 gegriindeten Weinhandlung in Geld
umzusetzen versucht. Im Zuge der Restauration unter Louis Philippe kommt er
1819 als Leiter der Italienischen Oper wieder nach Paris, kehrt aber 1822 zu seinen
blithenden Geschiften nach London zuriick. Er hatte den Aufenthalt in Deutschland
benutzt, um Rheinwein nach England zu exportieren, und in Frankreich griindet er
eines der ersten Exportgeschiifte fiir Bordeauxweine. Er stirbt 1824 in London als
erfolgreicher businessman an einer Leberzirrhose.

Wir haben auBer den vier erwihnten Bogen keine Beweise, daBl Frangois Xavier
Tourte und Viotti viel miteinander zu tun hatten, aber weil Rode, Kreutzer und

Baillot auch alle Tourte-Bégen besaBen, darf man annehmen, dafl sie einander mehr
als nur geschiftlich gekannt haben. Es gibt aber Beweise fiir einen regen Kontakt
zwischen dem iltesten Sohn von Edward Dodd, John Dodd, und Viotti. John Dodd

wurde 1752 in Sterling, Schottland, geboren, einer Region, die auch fiir ihre Stahl-

und Textilindustrie bekannt war. John Dodd war derart beeindruckt von Viottis

Tourte-Bégen, daB er regelrechte Kopien davon anfertigte und damit auf einen
Schlag die englische Bogenmacherkunst beférderte. Eine dieser Kopien ist sogar

datiert (4.10.93); die Initialen JB lassen auf ein Geschenk schlieBen, vielleicht fiir
Giovanni Battista (John Baptist) Viotti? Der Bogen ist - wie fiir Dodd ublich -
zweimal signiert, am Frosch und auf der Stange.

Betrachten wir weiter die Bogen um 1700. Es ist meines Erachtens ein
MifBverstindnis, davon auszugehen, daB Schraube und Mutter zur Bewegung des
Frosches erst am Ende des 17. Jahrhunderts erfunden oder allgemein verbreitet
wurden. Der Frosch ist auf einfache Weise entstanden. Wenn man die Haare
spannen wollte, gab es zwei Moglichkeiten: entweder wurden die Haare am Kopf
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und am Griff mit einem Keil befestigt und durch das Einsetzen des Griffes
gespannt, oder die Befestigung erfolgte direkt im Griffstiick, das mit einer
Metallschlaufe auf dem gezahnten unteren Ende der Stange mit unterschiedlicher
Spannung eingehingt wurde. Das Haar selbst hatte keine besondere Spannung, die
Bogenspannung war so grof3 wie die Spannkraft des Holzes. Um die Haarspannung
zu vergroBern und so das gleichzeitige Anstreichen von mehreren Saiten zu
verhindern, setzte man unter den Griff einen Holzkeil, der von einer Kerbe
gehalten wurde. Dieser Keil wurde fir unterschiedlich starke Spannungen in
verschiedenen GroBen angefertigt und war der Vorliufer des Frosches. Von dem
Keil leitet sich die italienisch-franzésische Bezeichnung talon (=Absatz, "etwas
Daruntergesetztes") ab.

Die Schraube selbst war anfinglich natiirlich in dem selben Material wie die Stange
gefertigt, wodurch sie auf Abbildungen nicht zu erkennen ist. Aus dem Jahre 1565

kennen wir aber auch schon Abbildungen, auf denen das

Schrauben-Mutter-Prinzip klar erkennbar ist. DaB die BaBgamben-Bégen mit
festem Frosch bis ins 18. Jahrhundert iiberliefert sind, darf nicht als Gegenbeweis
dienen, weil auf den entsprechend dicken Stangen tiefer eingekerbt und so der

Frosch leichter befestigt werden konnte. Aufler Mutter und Schraube gab es beim
Barockbogen noch keine Metallteile. Fiir die neuen Bogen wurden Metallteile aus
Silber, Neusilber (oder Legierungen aus beiden), seltener auch aus Gold, bendtigt,

um dem unteren Teil des Bogens mehr Gewicht zu geben, weil die Stange an

Linge und Gewicht zunahm und der Kopf so schwerer wurde. Zur stabileren

Spreizung des Haarbiindels wurde der silberne Ring erfunden.

Frithe Barockbogen oder "Ubergangsbogen" sind fiir heutige Verhiltnisse fast alle
kopflastig; dies wurde aber ausgeglichen, weil der Bogen zu dieser Zeit weiter zur
Mitte hin gefaB3t wurde. Die Kopfplatte wurde aus Ebenholz oder Elfenbein
gefertigt, Metallteile dienten oft nur zum Schutz des Kopfes, besonders der langen
"Nasen".

[Demonstration einiger Bégen:]

- Louis Tourte: signiert Tourte L. (noch ungewéhnlich zu  dieser Zeit):
Elfenbeinfrosch und -schraube, _
"Hammerkopf™ (spiegelbildliche Ubernahme der Frosch-Form)

- Nicolas Duchéne (Mirecourt):
dhnliches Prinzip, etwas grober angefertigter Kopf,
eleganter, kleiner Frosch auf diinner Elfenbeinschiene

- Nicolas Toussaint Lefévre:
gleichfalls signiert, modernerer Frosch mit Elfenbeinschraube,
moderner Kopf, original ohne Kopfplatte

- moderner Bogen:
(Original-) Kopfplatte aus Elfenbein,
Elfenbeinfrosch und -schraube (mit Silber)

Die Entwicklung des Bogens ist bei Louis Tourte gut zu erkennen: vom
langgezogenen Barockkopf ("Hechtkopf™) iiber den "Hammerkopf" zum modernen
Kopf, von der Eleganz des barocken Froschs (ohne Schiene) iiber einen mit
Elfenbeinschiene zu einem Frosch mit Metallteilen, von der reinen
Elfenbeinschraube zu der mit Silber verstirkten.

Sein Sohn Frangois Xavier Tourte (#1750 in Paris, +1835 ebd.) hat eine

phinomenale Synthese zwischen Holzarbeit, Metallarbeit und Prizision gehabt, die
seine Bogen den Instrumenten Stradivaris ebenbiirtig machen.
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Aber auch andere Zeitgenossen von Tourte waren an der Entwicklung der Bdgen
beteiligt:

- Nicolas Toussaint Lefévre (zwischen 1763 - 89 in Paris)

- Francois Eury (Ende 18. Jahrhundert), Vater von Nicolas Eury
Konkurrent von F. X. Tourte,
Erfinder der silbernen Kopfplatte, die hinter den Kopf reicht

- Nicolas Duchéne (Mirecourt, +1787)
dhnliche Entwicklung wie bei Louis Tourte

DaB gewisse Merkmale des "Ubergangsbogens" weit bis ins 19. Jahrhundert erhalten
blieben (offene Frosche, Schrauben aus einfachem Holz), ist an den hervoragenden
Arbeiten von Jean Dominique Ardent (gen. Grand Ardent) zu sehen.

[Demonstration einiger Bégen aus dem 19. Jahrhundert:]

- Jean Dominique Ardent: Silberschraube, Silberring,
Silberfrosch, charakteristischer Hammerkopf (ca. 1855)

- ders.: Frosch ohne Silberschiene
- ders.: runde Stange, ohne Silberteile

Diese Bogen wurden in groBer Anzahl fiir die Konservatorien hergestellt. Spiter -
nachdem sie einen Sammlerwert bekommen hatten - wurden sie iiberarbeitet und
mit neuem Frosch und Silberschraube teurer verkauft. Um die gleichzeitige

Existenz unterschiedlicher Formen zu verstehen, muf3 man sich die damaligen
Material- und Herstellungskosten vergegenwirtigen: Heute betrigt der Kostenanteil
der Handarbeit an einem Bogen ca. 7/8 gegeniiber 1/8 Materialkosten, frither diirfte
dieses Verhiltnis umgekehrt gewesen sein: Handarbeit hatte keinen Wert, Silber

war dagegen sehr teuer. Bei einem Bogen mit Silberausstattung betrugen die

Materialkosten wohl das Zehnfache der Arbeitslohnes.

Das Silber wurde in kleinen Barren gekauft und dann in stundenlanger Handarbeit

auf die gebriuchliche Stirke von ca. 0,2 mm geschlagen. Dickere Bleche erhielt

man, indem man die Silberfolie auf Neusilberblech aufschweif3te, - das dann

nochmals gehimmert wurde. Das geschlagene Silber hatte dhnliche Eigenschaften

wie Federstahl, so da3 auch diinnes Blech eine hohe Haltbarkeit und Reif3festigkeit
besaf.

Wie sah der Bratschenbogen von Tourte aus? Weltweit existieren noch ca. 15
Bratschenb6gen von Francois Tourte. Die Linge der Stange betrigt wie bei den
Geigenbdgen 73 c¢cm; der Kopf, oft mit Silberplatte verstiirkt, hat eine Breite von 10
mm. Der Bogen hatte mit der zeitgenossischen Seidenbewicklung ein Gewicht von
71 g - heute wiegen sie alle (ohne Bewicklung, mit Haar) 67 g. Das Holz hat in
dieser Zeit ca. 2 g Wasser verloren, die Seidenbewicklung wog nochmals 2 g.
Dominique Peccatte und seinen Schiillern Simon und Henry bauen den Violabogen
(bei einem Gewicht von 68-71 g) 1 cm kiirzer und den Kopf nur 1 mm breiter als
den Geigenbogen. Mit der generellen Verkleinerung der Bratsche im 19.
Jahrhundert wurden auch die Bratschenbdgen immer leichter, und erst im 20.
Jahrhundert kommen die modernen Bogenmacher wieder auf die klassischen Werte
von Francois Tourte zuriick.
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Die Viola d’amore: Literatur und Auffithrungspraxis

Werfen wir mehrere Blicke auf das Instrument und seine Stimmung, seine
spieltechnischen Mogglichkeiten und Grenzen, seine Geschichte und seine Literatur.

Das Instrument und seine Stimmung

A

Es zeigt sich uns in mehreren Gestalten,

- in der klassischen der Viola da gamba ist es von der gewdhnlichen Viole
oder Bratsche nur durch ein etwas gréeres Corpus, h6here Zargen, breiteren
Hals und Griffbrett und einen Steg unterschieden, der riicksichtlich seiner
GroBBe mehr dem Stege eines Violoncells als dem einer Viole gleichkommt",
so Gustav Schilling, (1838)!, oder "dessen Corpus wie eine Braz, doch nicht

so lang, aber der Boden und Decke drey quehr Finger in der Hohe zu stehen
kommt", so Daniel Speer (1687)%

- in der mehrfach geschweiften Form, die
a) etwa einem "schwachen" Trapez einbeschrieben ist, wie z.B. ein sog.
Englisches Violet von Johann Ulrich Eberle, Prag 1737:

oder
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b) die etwa einem ‘"starken" Trapez einbeschrieben ist, wie z.B. ein
anderes Englisches Violet von Schorn, Salzburg 1712:

Alle drei Formen verbindet ein gemeinsames Viola da gamba-Merkmal: der
flache, oft mehrfach "gebrochen" gestaffelte Boden; neuere Instrumente
haben gelegentlich einen gewdlbten Boden. Die Zargenh6he des
Herkunftsinstruments Viola da gamba muBlte verringert werden auf die des
Viola da braccio-Typs, um die Kinnhaltung zu ermdglichen.

B. Die Schalléffnungen sind entweder sichel-, schlangen- oder flammenfdrmig
oder sogar F-Locher, manchmal auch Kombinationen dieser Merkmale.
Einer gelegentlichen Rosette unter dem Griffbrett schreibt man einen
giinstigen EinfluB3 auf die Erregung der Resonanzsaiten zu, doch sie ist in
viel gr6Berem Mafle Dekor, das die Decke eher destabilisiert; der Restaurator
(m)einer Alletsee-Viola d’amore riet aus diesem Grunde von der
Wiederherstellung einer verschlossenen Rosette ab.

C. Um die Besaitung klarzulegen, miissen wir die lange Zeit erfolgende
parallele Entwicklung und Benutzung zweier verschiedener Viola
d’amore-Typen erwédhnen:

- den resonanzsaitenlosen Typ mit einer Darm- und restlichen Metallsaiten
und

-den Typ mit metallenen Resonanzsaiten und Spielsaiten aus blankem und
umsponnenem Darm.

Fiir den resonanzsaitenlosen Typ gibt es Beispiele aus dem norddeutschen
Raum (Christoph Meyer, Danzig 1685; Joachim Thielke, Hamburg
1692/1694/1700; Paul Albrecht, Danzig) und aus dem siiddeutschen und
italienischen Raum (Paulus Alletsee, Miinchen 1710; Giuseppe Gagliano,
Neapel 1765). Fir den Typ mit Resonanzsaiten stehen zahlreiche Beispiele
seit frithestens 1643 (Raphael Mest, Fiissen).

Der Wirbelkasten mufl aufnehmen: 5 bis 8 Spielsaiten und ca. 6 bis 20
Resonanzsaiten. Er mull3 entsprechend lang sein, will man die Resonanzsaiten
nicht mit Stimmnigeln an der Unterzarge oder hinter dem Wirbelkasten
befestigen oder den Wirbelkasten gar zweistdckig anlegen. Die
Resonanzsaiten machen ihren Weg durch Loécher oder iiber eine Briicke im
Steg, ohne diesen zusitzlich noch sehr viel stirker zu belasten (Winkel geht
stirker gegen 180°); weiter verlaufen sie durch den hohlen Hals. Sie kénnen
im Wirbelkasten hinter- oder vorderziigig gefiithrt werden.

D. Den Wirbelkasten kront ein Menschen-, Tier-, Engels- oder Amorkopf,
oder auch "nur" eine Schnecke.

-20-



Berck: Viola d’amore

E. Der Saitenhalter ist abgeschrigt, um die hoéher klingenden Saiten in ihrer
Gesamtlinge zu verkiirzen und bei weniger Spannung auf die gewiinschte
Tonh6he zu bringen. :

F. Verfechter eines "Originalklanges" (was man darunter auch immer verstehen
mag) spielen oft ohne Kinnhalter und Schulterstiitze.

G. Die Stimmung der Spielsaiten ist nicht unkompliziert und schreckt manchen

ab, der mit dem Erlernen des Instruments liebdugelt. Dieser Vorbehalt ist
unbegriindet:

- Zum einen gibt es seit Mitte des 18. Jahrhunderts eine sich standardisiert
habende D-dur/d-moll-Stimmung, gleichsam eine Hauptstimmung,

-zum anderen ist eine in alten Manuskripten hiufig vorkommende
Griffschrift jedem Geiger und auch Bratschisten leicht zugénglich. Ja, es
gibt einen Gewandhaus-Bratschisten, der sich gar nicht erst die Miihe
macht, die Griffschrift ins reale Notenbild zu iibertragen; er stellt sich
vor, er habe eine in Quinten gestimmte Violine und ein reales Notenbild
im Violinschliissel; er spielt, und es erklingt das Werk in der vom
Komponisten vorgeschriebenen Tonart mittels einer dieser Tonart
entgegenkommenden Viola d’amore-Stimmung. Nur so lieBen sich die von

Joseph Friedrich Bernhard Casper Majer 1732 genannten 16
verschiedenen Stimmungen bewiltigen (a.a.0., S.84):
Verstimmung mit Verstimmung mit
neun Linien fiinf Linien
,,,a,_(a'c‘”d.e, b+3,h‘vklmu.o-rg
— B":' r 71
z e e
1 v 7 \ 4 L o L r'} s 2 34 i

£ 2 5 2 be + H+ o o+ , 2 24s 2 2
L — —. - ) & T g —2 s P
—f— > —%' -7 & 7 g —¢—o0—— ¢ —o—
7 4; .L)_n'l_ ;

Dazu kommen noch 7 bis zum Ende des 19. Jahrhunderts in der Literatur
erwihnte Stimmungen, und =zeitgendssische Komponisten entwerfen
zuweilen weitere, auch solche der Resonanzsaiten. Hans-Helmut Schad
propagiert auch fur dltere Werke, die nicht fur die
D-dur/d-moll-Stimmung konzipiert sind, eine von der Stimmung der
Discant-Viola da gamba abgeleitete Quart-Terz-Stimmung. Damit ist
natirlich die Marlborough-Sonate von Karl Stamitz nicht spielbar.

Die vorgeschriebenen Schliissel sind dann fiktiv und ornamental. Man
spricht in diesem Zusammenhang auch gern von Pseudo-Skordatura. Wo
die fiinf Notenlinien dafiir nicht ausreichten, hat man

- entweder auf neun Linien erweitert (wie bei der VII. Partita fiir 2 Violen
d’amore und Bc von Heinrich Ignaz Franz Biber)

- oder die tiefen Téne im allerdings oktavierten BaBschliissel notiert (wie
bei der Marlborough-Sonate von Karl Stamitz).

Alles in allem: ein interessantes Betitigungsfeld fiir Musikwissenschaftler
und entdeckungsfreudige Spieler. Wer damit dennoch Schwierigkeiten hat,
findet geniigend in die reale Notenschrift iibertragenes Spielmaterial,
handschriftlich und im Druck.
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H. Die Stimmung der Resonanzsaiten

- kann einmal betrachtet werden als von den Spielsaiten bzw. der Tonart des
Werkes abhingig und also unisono gestimmt; sie

-kann aber auch den dem Hauptdreiklang entfernteren Tonen gerecht
werden wollen; dann kiime etwa eine diatonische oder gar chromatische
Stimmung in Frage.

Sollen die Resonanzsaiten gelegentlich auch mit dem Bogen angestrichen
werden, wie z.B. bei Threnos II von Oskar Gottlieb Blarr, dann ist ihre
Stimmung festgelegt.

Spieltechnische Méglichkeiten und Grenzen

Die Méglichkeiten sind eng verbunden mit der gew#hlten Stimmung der Spielsaiten;
die Grenzen ergeben sich dort, wo die vorhandene Stimmung ihr nicht auf den
Leib geschriebene Akkorde ausschlieBt. Grundsitzlich sind bei jeder beliebigen
Stimmung alle linearen Tonfolgen mehr oder weniger gut ausfithrbar. Will man
moglichst viele leere Saiten fiir harmonisch-funktionell relevante Téne benutzen,
muB die Stimmung der Tonart des jeweiligen Werkes ganz oder wenigstens
annihernd angeglichen sein, besonders aber dann, wenn der Spieler improvisierend
die Linearitit harmonisch abstiitzen méchte. Beispiele:

- Das Concerto a-moll von Antonio Vivaldi muB man der Akkorde wegen auch
a~-moll-gestimmt spielen;

- das Concerto A-Dur von Antonio Vivaldi, linear angelegt, kénnte man auch
D-Dur-gestimmt spielen. :

Von den drei heute zu hoérenden Werken verlangt die Marlborough-Sonate von
Karl Stamitz die D-Dur-Stimmung mit 7. A-Saite; ebenfalls die Kleine Sonate op.
25,2 von Paul Hindemith (eigentlich ist hier die "enge" D-Dur-Stimmung
vorgeschrieben); Threnos II von Oskar Gottlieb Blarr benétigt die nahe verwandte
Stimmung d/a/c’/f’/a’/d”, dazu aber noch die Stimmung der Resonanzsaiten
es/a/c’/cis’/f?/g’/b’. An einem Abend =zu spielen, wird man besser zwei
verschiedene Instrumente zur Hand haben.

An Beispielen aus allen drei Werken sollen nun die spieltechnischen Moéglichkeiten
der Viola d’amore aufgezeigt werden:

1. Greifen wir zunichst einmal den Tonumfang ab: von A bis a" ’ und hoher,
also vier Oktaven und mehr, von einer Kkleinen Terz unter der
Bratschen-c-Saite bis zur Hohe einer Violine, oder anders: eine groBe Sext
iiber dem tiefsten Violoncello-Ton beginnend.

[Stamitz, Marlborough, 1. Satz, (T. 113-121)]
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und die

ich. Bei der Viola d’amore gibt es nun
Saitenstimmung

in der

line wiren parallele Quinten ohne weiteres
dementsprechende parallele Zweistimmigkeit.

10

moglich, doch so gut wie ungebrauchl
und Quarten

Bei einer quint-gestimmten V

zusitzlich Terzen

2.

a) [Stamitz, Marlborough, 1. Satz, (T. 1-17)]
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b) [Hindemith, Kleine Sonate, 1. Satz, (T. 10-15)]

ATEY TN
* Ve, £, 4l
[y 1 P

>,—-—-—\

>~
gt NN
me

N [

2,
T
==

S L ahte e
H \
i

A0~

/"_'\.\

+

14

[Tl Bl

[ NS
Py

¢) [Hindemith, Kleine Sonate, 2. Satz, (T. 41-49)]
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2. Satz, (T. 76-80) und 5. Satz, (T. 1-6)]

] s

ermoglicht

wun

PRail el il b

2]
Akkorde und Akkordverbindungen
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[Hindemith, Kleine Sonate, 3. Satz, (T. 102-103)]
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b) Dreiklinge in en

geriickt und 6

- 7stimmige Akkorde:

[Hindemith, Kleine Sonate, 2. Satz, (T. 57-64)]
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¢) 7stimmige Akkorde, pizzicato auf- und abwirts;
[Blarr, Threnos II, Ciacona, (T. 28-29)]
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d) Arpeggien in Tonika und Dominante:
[Stamitz, Marlborough, 1. Satz, (T. 95-96 / T.97-98, Wdh.v. T. 95-96)]
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e) Arco ein- bis zweistimmig mit einstimmigem pizzicato:
[Stamitz, Marlborough, 3. Satz, (T. 38-46)]

N

F.
C&
~ s
4 )
133
)
T R
1oQ )
1% b)
U
S
Oy
/U
ey
LS
RN
R

e 7+ ——g - o
J‘I“’? & [ ‘Ii ,l 1 i L 2
L. 3
Iih; e ; L} = / | = == L )
ARz 2 z FEL—" o~ — Tr . })
1 5
v TI 2 N-4 ;=TF¥§E=1 T gty —
l\’:':.-." il i P ¥ IR A A
—— T e
— 9 L4
Y ’F ’ + |
v Y

f) Arco zweistimmig mit zwei- bis dreistimmigem pizzicato:
[Blarr, Threnos, II, Aria (T. 85-91)]
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5. Streichen der  Resonanzsaiten  bei vorgeschriebener  Stimmung

es/a/c’/cis’/f7/g’ /b
[Blarr, Threnos I1I, Ciacona, (T. 26 - 27)]
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II Die Geschichte der Viola d’amore

Die Anfinge sind nicht genau zu fixieren. Es gibt Instrumente mit Metall- und
einer Darmsaite, die aus Nord- und Siiddeutschland sowie aus Italien stammen, und
es gibt Instrumente mit metallenen Resonanzsaiten und Spielsaiten aus blankem
und umsponnenen Darm, die gebaut worden sind in der meist siiddeutschen
Tradition der Fiissener Meister.

Resonanzsaiten stammen aus dem siiddeutschen Raum - aber auch (und zuerst
bezeugt!) aus England. Verbindungen sind nicht bekannt. Die Entstehung in
England ist quellenmiBig belegt durch Michael Praetorius (1619)%. Sie werden
aufgrund von Anregungen aus dem Mittleren Orient zuerst der Viola bastarda
aufgepfropft, sind aber laut John Playford (1652)° bald wieder auBer Gebrauch
gekommen.

Die ilteste nachweisbare Viola d’amore mit Resonanzsaiten aus dem siiddeutschen
Raum, gebaut von Raphael Mest, Fiissen 1643, steht am Anfang einer reichen
Produktion vom Fiissener Land aus {iber den gesamten deutschsprachige
Alpenraum bis hin nach Béhmen und Schlesien. .

Da das Phinomen der Resonanz bereits 1546 von dem italienischen Arzt Girolamo

Fracastorius’ erstmals beschrieben wurde, ist nicht auszuschlieBen, daB die
Resonanzsaiten etwa zeitgleich und doch unabhingig voneinander sowohl auf der .
britischen Insel als auch auf dem Kontinent angewandt worden sind. Ahnliche
Beispiele solcher Gleichzeitigkeit gibt es auch in anderen Bereichen. Die

Verbreitung dieses neuen Typs geschah bei weitem nicht so schnell, wie dies heute

geschihe. Die erste Feststellung, daB die Viola d’amore Resonanzsaiten besitzt,
trifft Filippo Bonanni (1723)% ; Johann Christoph Weigel bildet erstmals ca. 1725°

ein solches Instrument ab.

Johann Sebastian Bach verwendet die Viola d’amore frithestens 1715.(Tritt auf die
Glaubensbahn, Kantate am Sonntag nach Weihnachten, BWV 152) und spitestens

1733/34 (Schwingt freudig Euch empor, Kantate auf den Geburtstag eines Lehrers,

BWY 36c¢); welchen Instrumententyp er besaB, ist zweifelhaft, wahrscheinlich aber
den resonanzsaitenlosen.

Wie beide Typen weniger entstanden sind, so aber doch bezeugt werden, ist im
Anhang Entwicklung der Viola d’amore mit/ohne Resonanzsaiten ausfiithrlicher
nachzulesen.

Bis in die 30er Jahre des 18. Jahrhunderts sind sie beide beschrieben, dann aber
interessieren sich unsere bibliographischen Informanten nur noch fiir die Viola
d’amore mit Resonanzsaiten, die sich bis heute durchgesetzt und sich auch
iiberwiegend die D-Dur/d-moll-Stimmung zu eigen gemacht hat. Blenden wir
deshalb jetzt die Viola d’amore ohne Resonanzsaiten aus.

Die europiische Geschichte der Instrumente mit Resonanzsaiten beginnt also mit
der Beschreibung durch Michael Praetorius im Syntagma musicum 16194, in dem
es heiB3t, daBB jetzo in Engelland noch etwas sonderbares darzu erfunden, dafl unter
den rechten gemeinen sechs Saitten noch acht andere Stdlene [...] liegen, welche mit
den Obersten gleich und gar rein eingestimmet werden miissen, die dann per
consensum zugleich mit zittern und tremuliren [...] ". Von einer Viola d’amore ist
aber hier nicht die Rede. Die erste Erwidhnung einer Viola d’amore mit
Resonanzsaiten stammt, wie bereits erwidhnt, von Filippo Bonanni. In seinem
Gabinetto Armonica, Rom 17238, heiBt es: unter den Darmsaiten befindet sich die
gleiche Anzahl aus Metall, die nicht mit dem Bogen beriihrt werden, aber einen
sehr stifien Klang hervorbringen, der die Harmonie der anderen vermehrt. Eine
erste Abbildung erfolgt durch Johann Christoph Weigel. Joseph F.B.C. Majer
berichtet in seinem Museum musicum® auch von zwei verschiedenen GroBen: Es
gibt derer zweyerley, grosse und kleine: Die erstern sind theils von grosserer
structur als die die Brazzen oder Violen, die kleinen aber wie die Violinen, nur daf3
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das Corpus um ein merkliches vollkommener ist, als Jener Leopold Mozart
erwihnt in seiner Griindlichen Violinschule, Augsburg 175619, auch das sogenannte
englische Violet. Die zwdlfte Gattung ist das englische Vzolet so hauptsdchlich von
der Viola d’amore nur dadurch unterschieden ist, daf3 es oben 7. und unten I4.
Seyten, und folglich auch eine andere Stimmung hat, auch wegen Viele der untern
Klangseyten einen stdrkern Laut von sich giebt.

- Das bisher gefundene einzige Werk mit zwei Violettis Angloise von Joseph
Joachim Benedict Miinster (1694-1751) ist stimmlich linear gefiihrt, eine bestimmte
Stimmung ist nicht angegeben; also noch nicht einmal eine typische Viola
d’amore-Stimme! -

Ende des 18. Jahrhunderts geschleht der Viola d’amore Sonderbares: Friedrich
August Weber empfiehlt 178911 die Entfernung der Resonanzsaiten mit folgender
Begriindung: daf, wenn die Darmsaite durch Greifen auf dem Grifbrete verkiirzt
wird, dies mit der unter dem Grifbrete fortlaufenden Drahtsaite nicht ebenmdflig
erfolge, demnach dieselbe, wenn sie nicht unisono mit der Darmsaite klingen kann,
entweder gar nicht klingt, oder wenn sie aus eigenthiimlicher grofler
Empfinglichkeit gegen Tonschwingungen dennoch klingt, einen Resonanz von sich
geben miisse, der im verhiltnif3 mit der gegriffenen Darmsaite falsch sey. Fiir ihn
und auch andere sind die Resonanzsaiten also ein teils {iberfliissiger, teils
nachteiliger Zusatz. Diese Meinung hat sich gliicklicherweise nicht durchgesetzt.

Doch bald wei3 Johann Friedrich Reichardt (1791)12 leider zu berichten: die Viole
d’amor ... und mehrere dergleichen sanften Instrumente haben sich seit zehn,
zwanzig Jahren ganz bey uns verloren. ---

Die Romantik als Fortsetzung der Klassik mit subtileren Mitteln der Harmonie und
differenzierteren Formen konnte der Viola d’amore zunichst keine Heimat mehr
sein. Sie hat eine den technischen und klanglichen Moglichkeiten des Instruments
adiquate Weiterentwicklung nicht mehr garantieren kénnen. Hinderlich waren
sicherlich die inzwischen standardisierte D-Dur-Stimmung sowie die relativ
. geringen dynamischen Mogglichkeiten, aber auch die Entwicklung des
Gesamtinstrumentariums mit dem Verlangen nach vielfiltigeren Klangfarben -was
die Viola d’amore ja noch hitte leisten koénnen- und nach klangstirkeren
Instrumenten. Hatte die Viola d’amore bisher nicht Orchesterinstrument werden
kénnen, so konnte sie jetzt auch nicht mehr in der Kammermusik neben den
neugebauten und z.T. umgebauten, "tonverbesserten" Instrumenten bestehen. Die
bisherige Literatur verschwand in den Bibliotheken, die Originalinstrumente
wurden zu einem betrichtlichen Teil zu Bratschen reduziert und wenigstens so in
unsere Zeit mit relativ heilem Korpus hiniibergerettet.

Abgesehen von einigen wenigen Werken des 19. Jahrhunderts (obligate Stimmen in
einigen Opern), begann der eigentliche Aufschwung wieder um die
Jahrhundertwende. Dies war zunichst die Stunde der Spieler, dann der
interessierten Komponisten, der Instrumentenbauer und - der "Notenarchiologen",
nicht zuletzt auch die der Theoretiker und Musikschriftsteller, die diese Phase
begleitet haben. Besonders starke Impulse gingen dabei aus

- von Paul Hindemith, der die Viola d’amore meisterhaft spielte, Artikel iiber das
Instrument verdéffentlichte, manche Kompositionen der Vergessenheit entriB3,
bezifferte Bisse aussetzte und zwei bedeutende Werke komponierte, die Kleine
Sonate op. 25,2 und die Kammermusik Nr. 6 op. 46,1;

- von Louis van Waefelghem, der 1875 in Paris die "Société des Instruments
Anciens" (Vielle, Viola da’amore, Viola da gamba, Cembalo) griindete und die alte
Musik pflegte;

- von Henri Casadesus, der 1901 mit seiner Griindung einer "Société des
Instruments Anciens" ein neues Quartett alter Streichinstrumente schuf, das er
sogar ins romantische Orcheser zu integrieren gedachte - allerdings erfolglos.

Yon groBer Bedeutung ist das Werk Paul Giinthers, der in Leipzig von ca. 1930 an
bis zu seinem Tode 1961 einen Musik-Selbstverlag fithrte, in dem er bearbeitete
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Viola- und Viola d’amore-Musik in einer Reihe Meisterwerke fiir Viola d’amore
und Bratsche veroffentlichte.

GroBBen EinfluB ibte auch Karl Stumpf aus Wien seit 1949 aus, der an der
Musikhochschule das Spiel auf der Viola d’amore lehrte und eine Neue Schule fiir
Viola d’amore 1957 entwarf und verdffentlichte.

Alle diese Impulse riefen zwei Gesellschaften auf den Plan,

- "The Viola d’amore Society", London ab 1967 und die

- "Viola d’amore Society of America", New York/Culver City ab 1977.

Letztere enfaltet seit ihrem Bestehen eine sehr rege Titigkeit, die wiederum starke
Anregungen gibt fiir Spieler und Komponisten.

Es gibt noch ausreichend alte Instrumente im Originalzustand oder auch
restaurierend zuriickgebaute, daneben aber auch Geigenbauer, die ganz vorziigliche
- und weniger anfillige - neue Instrumente schaffen.

Die Literatur fiir die Viola d’amore

Sie wird unermiidlich von vielen Fachleuten geortet und als Manuskript oder Druck
zuginglich gemacht. Zeitgendssische Komponisten beziehen das Instrument wieder
.erfreulich hiufig in ihr Schaffen ein.

Eine vom Referenten 1986 im Birenreiter-Verlag verdffentlichte Viola d’amore
Bibliographiel® enthialt ca. 1350 Werke von 470 Komponisten in 85 verschiedenen
Besetzungen mit differenzierten Quellenangaben. 310 Literaturnachweise bieten
reichliche Informationen {iber das Instrument. Die Zahl der Werke und das
Schrifttum sind stindig im Wachsen begriffen.

Die ersten Werke mit Viola d’amore erscheinen Ende des 17., Anfang des 18.
Jahrhunderts, also im Spitbarock. Darunter gleich zwei bedeutende Kompositionen,

- als Darmstddter Manuskript die Kantate Pur al fin gentil viola von Attilio Ariosti
fiir Sopran, Viola d’amore und Bc. und

- die Partita VII aus Harmonie artificiosa von Heinrich Ignaz Franz Biber als
frither Druck von 1712.

Dann sind es hauptsichlich anonyme und namentlich bekannte Kleinmeister
(meistens in Kléstern und Abteien wirkend), die das Instrument in liturgischen
Stiicken oder in reiner Instrumentalmusik verwenden. Doch auch die bedeutenderen
und groflen Komponisten beziehen es in ihr kompositorisches Schaffen ein: Georg
Albrechtsberger, Johann Sebastian Bach, Franz Benda, Joseph Eybler, Johann
Joseph Fux, Florian L. GaBmann, Giovanni Francesco Giuliani, Christoph
Graupner, Johann David Heinichen, Franz Anton Hoffmeister, Pietro Locatelli,
Johann Mattheson, Louis Toussaint Milandre, Johann Christoph Pepusch, Johann
Christoph Pez und Pezel, Friedrich Wilhelm Rust, Allessandro Scarlatti, Karl
Stamitz, Gottfried Heinrich Stolzel, Gg. Philipp Telemann, Giovanni Battista
Toeschi, Antonio Vivaldi u.v.a.

Komponisten des 19. und beginnenden 20 Jahrhunders haben in ca. zehn Opern,
mehreren Schulen und wenigen Kammermusikwerken die Viola d’amore iiber eine
betrichtliche Durststrecke hinweg in unser Jahrhundert gerettet und so eine
Traditionsbriicke geschaffen, gefolgt von einer anhaltenden Renaissance.

Die stirksten Impulse gaben wohl der historisierende Henri Casadesus mit iiber 100
Werken und der expressionistische Paul Hindemith. In der Gegenwart sind als
Komponisten zu nennen: Paul Angerer, Wolfgang Anton, Oskar Gottlieb Blarr,
York Edwin Bowen, Siegfried Borris, Friedrich Cerha, Johann Nepomuk David,
Gabriel Fauré, Giorgio Federico Ghedini, Rolf Herberger, Theodor Hlouschek,
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Leos Janacek, Peter Kiesewetter, Volker David Kirchner, Rudolf Moser, Wilhelm
Osterreicher, Ottorino Respighi, Matyas Seiber, Xaver Thoma, Helmut Tzschéckell,
Zbigniew Wisziniewski u.v.a.

Die Anst6Be sind gegeben, das Interesse der Komponisten und Spieler steigt, der
Instrumentenbau schafft neue Instrumente, die Literatur wird weiter erschlossen;
da heiBt es fir die Bratschisten oder auch Geiger: Nicht abseits stehenbleiben, die
Viola d’amore ausprobieren, vielleicht annehmen, um dann auch im Orchester
spezielle Aufgaben wahrnehmen zu konnen.

Forderung, Wunsch, ZweckmiBigkeit, Notwendigkeit: Kein Orchester ohne
wenigstens einen fihigen Viola d’amore-Spieler. Es darf nicht weiter hingenommen
werden, daf3 beispielsweise die Viola d’amore-Partien in den Opern Janaceks in den
hohen Lagen der Solo-Violine und in den tiefen der Solo-Bratsche zugeteilt
werden. Und in der Kammermusik gibt es ein reiches und interessantes
Betitigungsfeld - gleichsam als Ausgleich zum oft ermiidenden Orchester-Alltag.
Seien Sie aber gewiB, daB Sie tiichtig iiben missen und nicht die Meinung Christian
Friedrich Daniel Schubarts (1839)!4 teilen durfen: Dies Instrument ist so angenehm
leicht, daf3 ein mdfiger Kopf es in 14 Tagen lernen kann.

Ein Beispiel fiir zeitgendssische und dem Instrument auf den Leib geschriebene
Kammermusik, wenn auch mit einigen technischen Schwierigkeiten versehen: Paul
Hindemiths Kleine Sonate.

Bringen Sie Hindemiths Enthusiasmus auf, wie er zum Ausdruck kommt in einem
Brief an Emma Ronnefeld im September 1922: Ich habe einen neuen Sport: ich
spiele Viola d’amore, ein ganz herrliches Instrument, das ganz verschollen ist und
fiir das nur eine ganz kleine Literatur besteht. Das schonste, was Du Dir an Klang
vorstellen kannst; eine nicht zu beschreibende Siifle und Weichheit. Es ist heikel zu
spielen, aber ich spiele es mit grofer Begeisterung und zur Freude aller Zuhorer'®-
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Die Werke

a) Stamitz, Karl, Sonata Marlborough, Kaiser: Duos 67 fiir Viola’amore und
Violine oder Viola! Autograph: Berlin, Staatsbibliothek, Stiftung Preuflischer
Kulturbesitz, Musikabteilung, Druck: Wien Musikverlag Ludwig Krenn, 1973
(Karl Stumpf)

b) Blarr, Oskar Gottlieb, Threnos II fir Viola d’amore (solo), Druck: Kéln,
Musikverlage Hans Gerig 1984; OEdition Gravis, Bad Schwalbach 1984

c) Hindemith, Paul, Kleine Sonate op. 25, 2 fiir Viola d'amore und Klavier,
Mainz: Edition Schott 1929

Die Instrumente (gespielt)

a) Viola d’amore 7/7 von Joannes Udalricus Eberle, Prag 1733
b) YViola d’amore 7/7 von Alfred Coletti, Wien 1926

¢) Viola (Bratsche) von Michael Lindérfer, Weimar 1975

Die Instrumente (gezeigt)

a) Viola d’amore 7/6 von Joannes Udalricus Eberle, Prag 1764
b) Viola d’amore 7/7 von Paulus Alletsee, Miinchen 1715

¢) Viola d’amore 7/7 von Albert Lorenz, Markneukirchen 1942
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Wolfgang Sawodny

Bearbeitungen in der Viola-Literatur

Es mag merkwiirdig erscheinen, nach Jahren der Empfehlung, sich doch tunlichst
der Originalliteratur fiir Viola zuzuwenden, nun wieder iiber Bearbeitungen fir
dieses Instrument zu sprechen. Jedoch hat sich die Sachlage inzwischen insofern

geindert, als man nun einen Gesamtiiberblick iiber das besitzt, was je fir die
Bratsche geschrieben wurde. Zwar ist nicht ausgeschlossen, da3 da und dort noch
etwas zusiitzlich zutage geférdert wird, davon aber eine wesentliche Verinderung
der derzeitigen Situation zu erwarten, ist sicherlich unrealistisch. So weifl man nun,
daB - abgesehen vom 20. Jahrhundert, das aber im folgenden nicht diskutiert
werden soll - wohl an originirer Musik, in der die Bratsche prominent eingesetzt

wird (also nicht grofere Kammerensembles) kein Mangel ist, aber auch, daf3 das
meiste davon das Werk zweit- oder gar drittrangiger Komponisten ist, und wenn

schon erstklassige Meister fiir sie schrieben, dann sind diese Stiicke in ihrem
Gesamtschaffen eher marginal denn zentral zu sehen, man denke etwa nur an

Mendelssohns Sonate aus seiner Jugendzeit. Die wirklich grofle und iiberzeugende
Komposition, wie es beispielsweise eine reife Sonate von Mozart oder Beethoven

wire, wird es also fiir die Viola nicht geben. Und dies vor dem Hintergrund, daB
sich das éffentliche Musikleben - trotz mancher gegenteiliger Bemiihungen, die
aber meist nicht mehr als esoterische Zirkel zu erfassen vermdgen - immer stirker
auf einen kleinen Kanon ausgesprochener Meisterwerke einiger herausragender

Komponisten beschrinkt. Der ambitionierte Bratschist kann da im orchestralen

Bereich allenfalls mit Bachs sechstem Brandenburgischen Konzert oder Mozarts

Sinfonia concertante mithalten, in denen er aber auf einen Mit-Solisten angewiesen

ist, und wenn er einen Abend mit Klavierbegleitung geben méchte, wird er kaum
an einer der Brahms’schen Sonaten aus op. 120 vorbeikommen - und die sind

eigentlich fur Klarinette geschrieben worden, also Bearbeitungen! Wenngleich die
Fassung fiir Viola (und Violine) vom Komponisten selbst erstellt wurde, wird
niemand bestreiten wollen, daB3 sie klanglich wie technisch eben doch weit mehr
dem Blasinstrument entsprechen.

Nun sind Bearbeitungen fiir Viola nicht etwa eine Erfindung des spiten 19.
Jahrhunderts, als man einen eklatanten Literaturmangel fiir dieses Instrument
glaubte konstatieren zu miissen, sondern sie begleiten die Bratschenmusik von
Anfang an (der hier im 2. Viertel des 18. Jahrhunderts gesehen wird, als sich die
Viola aus ihrer bloBen orchestralen ripien-Rolle, zu der sie das italienische
Hochbarock verdammt hatte, zu emanzipieren begann; die polyphone Musik vor
1700 bleibt also auBer Betracht). So bot man hiufig fiir die Viola geschriebene
Stiicke auch fiir andere Instrumente an, wohl weil die Zahl der potenten Bratscher
alleine fiir einen gewinnbringenden Absatz zu klein war (dies sind zwar originire
Viola-Werke, die aber im folgenden mitbehandelt werden, weil sie zusitzliche
Aspekte fiir die instrumentalen Korrelationen und damit auch den umgekehrten
Weg darstellen) oder aber man nannte die Bratsche schon damals als Alternative fiir
andere Instrumente und erweiterte so ihr Repertoire eben durch das Mittel der
Bearbeitung. Die Frage der Authentizitit ist dabei sehr hiufig nicht zu kléren.
Stammt die Ubertragung vom Komponisten selbst, vom Verleger (in eigener
Titigkeit oder als Initiator, von einem - meist unbekannten - Dritten ausgefiihrt),
von einer vollig anderen Person; erfolgte sie mit oder ohne Billigung des
Komponisten? Beantwortbar ist hingegen, ob die Einrichtung noch wihrend der
Lebenszeit des Komponisten, nicht allzu lange nach seinem Tode, also noch
innerhalb seiner Epoche, oder erst weit im nachhinein angefertigt wurde. Die
vorliegende Untersuchung beschriankt sich weitgehend auf die beiden erstgenannten
"historischen" Fille.

Zunichst sei in einem Diagramm der Tonumfang der einzelnen Instrumente dem
der Bratsche gegeniibergestellt (4bb. I, S. 34). Die Differenzierungen des heutigen
Streichinstrumentariums sind wohlbekannt; auf die Fragen der Adaption wird
spidter eingegangen. Von den selteneren Streichinstrumenten entsprechen Viola
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d’amore (gingige D-Dur-Stimmung) und mit Einschrinkung das Baryton
("Haydn"-Stimmung) der Tonlage der Viola, zumal die ihren Umfang
iiberschreitenden tiefsten Téne nur im akkordischen Spiel Verwendung finden.
Arpeggione und Gambe sind hingegen dem Violoncello zuzuordnen.

Abb. 1: Stimmumfang der Instrumente
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Bei den Blasinstrumenten, bei denen das beste Register durch eine Verdickung
hervorgehoben ist, gehéren Flote und Oboe der Sopranlage der Violine an, wihrend
Fagott und Waldhorn am besten dem Violoncello zu korrelieren sind. Im Bereich
der Viola liegen Klarinette, Englischhorn und mit gewisser Einschrinkung bei den
tiefsten Ténen das Bassetthorn, wobei besonders auf die Parallelitit zur Klarinette
hingewiesen sei, deren hochste Téne durch entsprechendes Lagenspiel auch auf der
Viola noch reproduziert werden kénnen. Diese Gegebenheiten werden naturgemif
bei der folgenden Diskussion eine grofle Rolle spielen.

Wihrend die Musik des italienischen Barocks ganz ausschlieBlich auf die Spannung
der brillant oder gesanglich eingesetzten Violinen zum soliden oder bewegten
Fundament des Basses angelegt war und so die Alt-Viola (die Tenor-Bratsche
wurde vollig ausgeschieden) zu einem bloBen ripien-Instrument (als harmonisches.
Fiillsel, oft gar nur als Verdopplung des Basses) degradiert hatte, hatte sich in
West- und Nord-Europa die BaB-Gambe als einzige ihrer Familie ins 18.
Jahrhundert hiniiberretten kénnen (vom Sonderfall des Pardessus de viole in
Frankreich sei abgesehen), und zwar - nachdem sie in der BafBfunktion schon zu
Ende des 17. Jahrhunderts vom Cello verdringt worden war, im wesentlichen als
Soloinstrument in der Tenorlage. Wiahrend in England die Gambenmusik ziemlich
abrupt durch den italienischen EinfluB3 ein Ende fand und in Frankreich trotz der
lange anhaltenden Vorliebe fiir die Gamben Entsprechendes bislang nicht
nachweisbar ist, fand im norddeutschen Raum ab ca. 1725 eine schrittweise
Ablosung der Gambe als Mittellageninstrument(!) durch die modernere Bratsche
statt.

Stellvertretend hierfiir sei Telemann genannt, der in seiner dritten
Quartettsammlung (1738) neben Flote, Violine und Generalba noch die Gambe
vorschreibt, in seiner vierten jedoch (bei gleichen anderen Instrumenten) die Viola.
Jedoch differenziert Telemann sehr genau zwischen beiden Instrumenten, die
Alternative Viola di Gamba di Brace, die Daniel Speer in der 2. Auflage zu

seinem Lehrbuch Grundrichtiger kurtz leicht und nothiger Unterricht der
musicalischen Kunst (Ulm 1697) umgekehrt (original fiir Bratsche, Gambe als
Alternative) zum ersten Mal gegeben hatte, findet sich bei ihm nur einmal, im
Duetto aus dem Getreuen Musikmeister (1728/29), ansonsten sind seine
Vorschriften immer eindeutig - entweder das eine oder das andere. Bei etlichen
seiner Zeitgenossen taucht aber die Alternativméglichkeit hdufiger auf: in der unter
dem Namen Hindels kursierenden C-Dur-Sonate (Neuausgaben von Biarenreiter
und Schott), die eigentlich von dem Niirnberger Johann Matthdus Leffloth
(1705-31) stammt (concertierendes Cembalo und Viola o Gamba) oder der Sonate
Johann Pfeiffers (1697-1761) (concertierendes Cembalo mit Gamba o Viola - man
beachte den Unterschied in der Prioritit zu Leffloth!), sowie in Christian Michael
Wolfs (1709-89) Sonate (Violetta o Viola da Gamba).

Besonders interessant ist in diesem Zusammenhang der Berliner Konzertmeister

Johann Gottlieb Graun (1702/3-71), von dem nicht nur eine Sonate fiir Viola und
concertierendes Cembalo auch in einer (um einen Ton transponierten)

Gamben-Fassung vorliegt, sondern vor allem ein Quintetto fiir Cembalo concertato,

Viola di Gamba, Violino Primo o Flauto, Violino Secondo, Viola o Basso. Der Titel

ist irrefithrend, denn die Viola geht nicht dem BaB parallel, sondern der Viola da
Gamba, die - wie die Reihung schon andeutet - innerhalb des Begleitkérpers zum

Cembalo eine hervorgehobene Stellung einnimmt (er nennt auch nicht die in der

Partitur mit eigenem System die zweite Violine doppelnde Oboe). Viola da Gamba

(oktavierend im Violinschliissel notiert) und Viola geben auf getrennten Systemen

geschrieben dieselbe Stimme wieder und lassen so das Studium der zeitgendssischen

Bearbeitungstechnik zu: das Weglassen weniger gut liegender und gehiufter

Doppelgriffe und figurative Vereinfachungen fiir die Bratsche (in denen sich auch

das geringere Konnen der damaligen Spieler dieses Instruments widerspiegelt); die

Ubertragung der ohnehin oft sehr hoch gefithrten Viola da Gamba auf die Viola
geschieht meist tongleich, scheut aber vor Transposition in die obere Oktave auch

dann nicht zuriick, wenn der Tonumfang bei der Gambe den der Bratsche nicht

unterschreitet, aber die Passage dort in eine ungiinstig tiefe Lage geriete:
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Abb. 2: J. G. Graun: Quintetto, 1. Satz

1. Takt: Ende eines figurativen Abschnitts; Oktavtransposition der Viola,
obwohl der tiefste Ton (c) nicht unterschritten wird.

3. Takt: Vereinfachung der Doppelgriffe in der Viola
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Abb. 3: J. G. Graun: Quintetto, letzter Satz

1. und 2. Taki: Vereinfachung der Zweiunddreifigstel-Figuren
fiir die Viola in Sechzehntel

7. und 8. Takt: Vereinfachung der Doppelgriffe fir die Viola
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Diese historisch nachzuweisende Substitution der Gambe durch die Bratsche 148t es
durchaus legitim erscheinen, auch andere. Gambenwerke fiir die Viola zu
bearbeiten und so fiir deren Repertoire zu erschlieBen, wie z. B. die
Gambensonaten Bachs oder Telemanns. Der Obertonreichtum der Gambe entspricht
ohnehin eher dem helleren Bratschenklang als dem des Cellos; trotzdem sollte man
aber im Auge behalten, dal ihr Tonumfang weit mehr dem des tieferen modernen
Streichinstruments konform geht. Eine tongleiche Ubernahme auf die Viola, wie sie
von fast allen Bearbeitern angesichts der hiufigen Notierung der Gambenstimme
im Alt-Schliissel vorgenommen wird, riickt das musikalische Geschehen - noch
verstirkt durch die Hochtransposition der BaBtdone unter ¢ - auf der Bratsche
weitgehend in den klanglich nicht so durchsetzungsfihigen Bereich ¢ - d°, in dem
» insbesondere schnelle Figurationen oft dumpf rumpelnd klingen. Solche Stellen
sind viel wirkungsvoller, wenn sie - dem zeitgendssischen Graun’schen Vorbild
gemidB - um eine Oktave nach oben verlegt werden. Bei Triosonaten fiir Gambe
und ein weiteres Melodieelement wird dies allerdings aus Griinden der
Stimmkreuzung nicht immer machbar sein. Andererseits erlaubt heute die
fortgeschrittene Technik des Viola-Spiels eine fast uneingeschrinkte Ubernahme der
Doppelgriff-Passagen - auch lidngere Terzenketten sind ja durchaus zu
bewiltigen -, lediglich bei auf die Saitenzahl und -stimmung der Gambe
ausgelegten mehrstimmigen Akkorden sind entsprechende Modifikationen
- unvermeidlich.

Neben der Viola da Gamba- bietet es sich prim#r an, auch die Musik fiir andere,

nicht so hiufig gespielte oder gar fast ausgestorbene Streichinstrumente fiir die
Bratsche zu adaptieren. Infrage hierfiir kommen Werke fiir die Viola d’amore, das
Baryton und das Arpeggione, obwohl diese von den Komponisten immer

instrumenten-spezifisch angelegt wurden (das Viola d’amore-Solo aus Meyerbeers

Hugenotten, fiur das auch die Bratschen-Alternative vorgesehen ist, ist dabei

Ausnahme). Am _unproblematischsten ist angesichts des fast identischen

* Tonumfangs die Ubernahme von Stiicken fiir die Viola d’amore. Die geringere
Saitenzahl und deren verinderte Stimmung (Quint- statt Terz/Quart-Abstinde)

bedingen zwar auf der Bratsche bei schnellen Figurationen und Doppelgriff-

Passagen einen erh6hten Schwierigkeitsgrad, der aber heute {iberwindlich ist.
Lediglich Flageolett-T6ne bediirfen einer speziellen Losung. DaB die Viola d’amore
den Tonumfang der Bratsche geringfiigig nach unten iberschreitet, ist hingegen
weniger relevant, da diese tiefsten Tone im allgemeinen nur in akkordischem Spiel

mitbenutzt werden, das ohnehin fiir die Viola auszudiinnen ist. Selbst ein Stiick wie
Frank Martins Sonata fiir Viola d’amore und Orgel 148t sich ohne wesentlichen
Verlust technischer Gegebenheiten auf die Bratsche iibertragen.

Kann bei Musik fir Viola da gamba oder d’amore angesichts der Renaissance
dieser Instrumente lediglich die Erweiterung des Bratschen-Repertoires Grund fiir
die Bearbeitung sein, so ist bei solcher fiir das Baryton und Arpeggione, die als
Instrument wohl kaum eine Wiederbelebung auf breiterer Basis erfahren werden,
auch die ErschlieBung dieser Literatur fiir das heutige Musikleben ein Aspekt.
Allerdings beschrinkt sich selbst fiir die Viola di bardone, die auf eine
jahrhundertlange Geschichte zuriickblicken kann, das hierfiir brauchbare Oeuvre
auf die Werke, die gegen Ende des 18. Jahrhunderts fiir den Baryton spielenden
Fiirsten Esterhazy geschrieben wurden, von denen wiederum fast einzig die 25
Duos und 138 Trios Joseph Haydns ernsthaft zu diskutieren sind. In der von
Haydn verwendeten Stimmung (es gab daneben viele andere mit stark wechselnden
Saitenzahlen!) entspricht der Tonumfang des Barytons abgesehen von einer
Beschneidung des oberen Bereichs ziemlich genau dem der Viola d’amore und
solite daher gut auf die Bratsche iibertragbar sein. Es ist deshalb verwunderlich,
dal alle bisherigen Adaptionen dieser Werke - auch die bereits zu Haydns
Lebzeiten vorgenommenen - das Baryton durch die Geige ersetzen. Dies wird
natiirlich durch die oktavierte Schreibweise der Barytonstimme im Violinschliissel
nahegelegt, die diesen Transfer ohne jeglichen Aufwand ermdéglicht. Dem tonlichen
Spektrum des Barytons wiirde jedoch die Bratsche sehr viel mehr entsprechen und
es wire den Versuch wert, Barytontrios entsprechend - also fiir zwei Bratschen und
Cello - einzurichten. Das Arpeggione gar lebt allein durch Franz Schuberts
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A-Dur-Sonate weiter. Wie sein anderer Name -Guitarre-Violoncello- schon sagt,

entspricht Tonlage und -umfang dem BafBinstrument des Geigenstimmwerks, das

sicherlich auch fiir die Wiedergabe dieses Stiicks addquater ist. In gleicher Weise
aber, wie sich aus einer analogen Notation die Zuweisung der Barytonstimme in

Haydns Trios zu einer Violine rechtfertigt, kann man aus der ebenfalls

oktavierenden Schreibung des Arpeggione im YViolinschliissel auch die Ubernahme
fiir die Viola gutheilen, die loco geschriebenen Bisse miissen dabei
selbstverstindlich nach oben transponiert werden.

Die Gegebenheiten bei der kleineren Schwester und dem gréBeren Bruder der
Bratsche, Violine und Violoncello, sind allgemein bekannt: hier die Gleichartigkeit
der Spieltechnik bei tonartindernder Quinttransposition nach unten, dort
Beibehaltung der Tonart bei Oktavtransposition nach oben. Die Vorteile der
ersteren kommen voll zur Geltung, wenn in dieser Art fiir die Geige geschriebene
Solowerke auf die Viola iibertragen werden, was nutzbringend von Bachs Sonaten
iiber viele Etiidensammlungen bis zu Paganinis Capricen vorgenommen wurde -
allerdings erst in neuerer Zeit, vom Ende des 19. Jahrhunderts an. An historischen
Beispielen finden sich lediglich einige Duos fiir zwei Violinen, wobei aber die
Quinttransposition nur bei denen Emanuele Barbellas auftritt, wihrend bei den
Duos von Fodor und Walter der Notentext im Violinschliissel einfach unter
gedachtem Altschliissel und entsprechender Tonartinderung (B-Dur auf der Geige
wird C-Dur auf der Bratsche; siehe Abb. 4) zu spielen ist, ein vom Standpunkt der
Spieltechnik sicherlich nicht ganz unproblematisches Verfahren; dafl dabei die
tiefsten Tone der Violine (g und a) nicht vorkommen diirfen, versteht sich von
selbst.
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Abb. 4: J. Fodor: Duos fiir 2 Violinen; Transkription fiir Viola ‘
(Identischer Notentext: B-Dur in der Violine wird C-Dur auf der Viola)
Kreuz-Vorzeichnungen urspriinglich Aufldsezeichen fiir die Violine (!)
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In Kombination mit anderen Instrumenten bedingen Tonartinderungen, gleich

welcher Art, natirlich einen erhdhten Arbeitsaufwand durch die Ubertragung aller
anderen Parte, unter Umstinden aber auch zusitzliche Schwierigkeiten, da der

Bereich d1eser Begleitinstrumente nach unten iiberschritten werden kann oder

zumindest in einem klanglich unbefriedigenderen Register benutzt werden muf

(evtl. durch Oktavtransposition auszugleichen). DemgemiB sind hierfiir nur wenige
Beispiele bekannt: die Brevalsche Bearbeitung des Violinkonzerts A-Dur

(transponiert nach D-Dur) von Jarnovick (Giornovichi) und das Quartett fir

Solo-Violine und Streichtrio von Pierre Rode (Es-Dur nach As-Dur). Hingegen hat

man schon frithzeitig versucht - besonders in der Kombination mit Klavier, die

Stiicke tonartgleich zu iibernehmen, zunichst allerdings in Richtung von der
Bratsche zur Geige zur Erweiterung der Marktchancen. Beispiele sind die Sonaten

von Vanhal und Hummel. Dabei wurde die Streicherstimme z. T. fiir beide

Instrumente im Violinschliissel notiert, mit gelegentlicher Anweisung zur

Oktavierung nach unten fir die Viola (455. 5).
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Abb. 5: J. B. Vanhal, Sonate G-Dur, letzter Satz
Stimme fiir Violine und Viola im Violinschliissel
Nach oben wird e” nicht tiberschritten
T. 149-153 und 179/80: Oktavierungen nach unten fiir die Viola
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Da andererseits zunichst fir die Geige keine Transpositionsanweisung in die
Oberoktave gegeben wird (moglicherweise aber vom Spieler selbstindig
vorgenommen wurde), scheinen diese Werke in der Violinversion wegen der
geringen Nutzung des hoheren Tonbereichs unbefriedigend. Ab dem spiten 19.
Jahrhundert wurden dann zunehmend Violinsonaten tonartgleich auf die Bratsche
ibertragen. Die dabei notwendigen Transpositionen in die Unteroktave haben aber
ihre Tiicken, schieben sie doch oft die Streicherstimme mitten in den Bereich des
Klaviersatzes, der sie zudeckt.

Zwischen Violoncello und Viola ist die Tonartgleichheit von vorneherein

gewihrleistet, so da3 der Begleitapparat ohne Anderung beibehalten werden kann.
Die Verwendung dieser beiden Instrumente nebeneinander ist die bei weitem

haufigste, sie wurde schon im spéiten 18. Jahrhundert weidlich genutzt, zundchst in

der Konzert- und Streicher-Kammermusik. Davon zeugen die fir Cello wie fur
Viola eingerichteten Konzerte von Vanhal, Pleyel, Joseph Reicha, Johann

Gottfried Arnold oder Merighi ebenso wie die Trios fir zwei Violinen und

Viola/Cello von Johann Christian Bach bis Georg Wichtl. Dabei geht die

instrumentale Doppelfunktion dieser Werke im allgemeinen auf den Komponisten

selbst zuriick, in manchen Fillen, wie den beiden concertanten Sinfonien von Karl

Stamitz oder den Trios von diesem Meister, Rolla und Bruni, kann man - obwohl

z. T. nur die Cellostimme im Druck vorliegt! - sogar die Bratschen-Fassung als die

primir intendierte (so wie andererseits bei den Cellisten Reicha, Arnold und

Merighi als die sekundire) ansehen. Ab dem 19. Jahrhundert iiberwiegt dann die -

nun eindeutig vom Cello auf die Bratsche adaptierte - Sonate mit Klavier; frithe

Beispiele hierfiir sind die Werke Onslows, Friedrich Kummers, Goltermanns oder

Anton Halms. Obwohl zunichst eine durchgehende Transposition der Cellostimme

in die Oberoktave fiir die Bratsche naheliegend scheint, sollte man dies nicht.
unbesehen tun. Immer wieder tibernimmt das Cello auch BaB-Funktion, und solche
Stellen sollte man - wenn irgend méglich - loco lassen, da sonst das harmonische

Gefiige gestort wird. Andererseits ist es dem Cellisten dank der Daumenaufsatz-

Technik leichter, in hochsten Lagen zu spielen. Auch wenn gut ausgebildete

Violaspieler dies heute auf ihrem Instrument nachvollziechen koénnen, ist es im

Interesse einer breiteren Nutzung mitunter sinnvoller, auch hier loco zu bleiben. Es

versteht sich von selbst, daB solche oktavierenden Wechsel so vorgenommen werden

miissen, daB der melodische FluB nicht gestort wird, auch wenn dadurch lingere
Strecken in der anderen Position entstehen, als dies von den instrumentalen

Gegebenheiten gefordert wire (4bb. 6 und 7).

Abb. 6: A. Rolla; Notturno op.II, 1. Satz
Einrichtung einer Cello-Stimme fir Viola
Aufhebung der Oktavierung, um zu hohe Lage (bis es®) zu vermeiden.
"Melodisch unschiidliche" Wechsel an den Pfeilen.

Abb 6a: originale Cellostimme
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Abb. 6b: Transkription fiir Viola
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Abb. 7+ A. Rolla: Notturno op.II, 2. Satz
Einrichtung einer Cello-Stimme fiir Viola; die Baffunktion des Cellos

wird durch die loco-Ubernahme (soweit moglich) beibehalten.

Yioloncailo (statt Yiola)
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Von den Blasinstrumenten sind Fléte und Oboe dem Sopranbereich zuzurechnen
und daher fiir eine Alternation mit der Viola wenig geeignet. In der Tat kann ich
nur eine einzige - spite - Transposition eines Oboenwerks (Schumanns Romanzen
op. 92) auf die Bratsche nachweisen. Erstaunlicherweise finden sich aber
Adaptionen zwischen Flote und Viola, natiirlich immer unter Oktavierung, und
zwar in beiden Richtungen. So liegt ein Flétenkonzert von Johann Stamitz in einer
zeitgenodssischen Bearbeitung fiir Viola vor (Neuausgabe bei Peters), wie von
Kalkbrenners Duo op. 63 fir F. Iote und Klavier neben einer Violin- und
Cello-Fassung auch eine solche fiir Bratsche publiziert wurde. Andererseits hat der
Verleger von Amons Quartetten op. 18 fiir Bratsche und begleitendes Streichtrio die
Solostimme in einer Quintett-Fassung (op. 19) auf Flote und Viola verteilt und
dieselben Stiicke sogar als Flotensonaten (mit dem der Fldte zugeordneten gesamten
Viola-Solopart, wihrend das Klavier die Begleitaufgabe des restlichen
Streicherkérpers iibernimmt) publiziert, und die Sonate op. 8 des Barons von
‘Miinchhausen erschien um 1800 pour le Clavecin ou Piano-Forte Avec
Accompagnement d’Altgviola ou Flute, wobei die Floten- gegeniiber der Violastimme
nicht unbetrichtliche Anderungen zeigt.

Vom Stimmumfang kommt von allen Blasinstrumenten - wie schon erwihnt - die
Klarinette der Bratsche am nichsten. Initiierend fiir entsprechende Adaptionen
scheint die 1801 bei André unter der Opus-Zahl 107 erschienene Viola-Fassung
des Mozart’schen Klarinettenkonzertes gewesen zu sein. Seither wurden bis zu
Brahms (1895) und Reger (die viel zu selten gespielte Sonate op. 107, nach Brahms’
Yorbild vom Komponisten selbst auch fiir die Bratsche eingerichtet), ja bis zur
Jetztzeit immer wieder Klarinettenwerke auch fiir die Viola vorgesehen oder
umgekehrt (Vanhals 1810 publizierte Sonate - vermutlich urspriinglich fiir Bratsche,
mit alternativer Violine, Klarinette oder Violoncello; Wustrows Duo concertant op.
7, 1828 erschienen). In diesen Kontext geh6rt auch Johann E. Fuf3’ Notturno op. 3
fir Vlola/Klarmette 2 Bratschen und Cello (1805); und spezielle Erwahnung
verdient eine Einrichtung des Mozart’schen Klarinetten-Quintetts fir Viola und
Klavier von Henri Vieuxtemps. Die notengetreue Ubernahme ist meist méglich,
wenngleich manche auf dem Blasinstrument gut liegende Figurationen auf der
Bratsche viel schwieriger zu reproduzieren sind. Wohl geht einiges an klanglichem
Reiz der Bliser-Fassung in der Viola-Adaption verloren, jedoch bleibt bei
musikalisch gewichtigen Werken geniigend f{ibrig, um auch die Streicherversion
attraktiv bleiben zu lassen, wie sich an den Brahms’schen Sonaten immer wieder
erweist.

Englischhorn und Bassetthorn, obwohl vom Tonumfang her auch fiir eine
Ubertragung auf die Bratsche geeignet, sind aus mangelnder eigener Literatur keine
ernsthaften Kandidaten; erwihnt sei aber die Ubertragung des Beethoven’schen
Trios op. 87 - original fur zwei Oboen und Englischhorn - fiir zwei Violinen und
Viola (fir die gleiche Besetzungsvariante gibt es auch noch ein Variationenwerk
Beethovens).

Obwohl dem BaBbereich zugehorig, kommen auch gelegentlich Adaptierungen von
fiir Fagott geschriebenen Stiicken auf die Viola vor. Amons Sextett fiir Flote,
Fagott/Viola, Violine, 2 Bratschen und Cello sei hier ebenso genannt wie Vanhals
Konzert in F-Dur, Ferdinand Davids Concertino op. 12 oder Kochs Rondo-Bolero
op. 40. Andererselts hat Weber sein "Andante und Rondo Ongarese" fiir Viola und
Orchester spiter nur in der Fassung fiir Fagott publiziert. DaB bei der Ubernahme
einer Fagottstimme auf die Viola in die Oberoktav transponiert werden muf,
versteht sich von selbst; Stellen mit BaBfunktion, die &hnlich wie beim Cello ein
Festhalten der Tonlage verlangen wiirden, kommen in diesen durchweg
konzertanten Werken kaum vor, finden sich aber natiirlich reichlich in Mozarts
Divertimento KV Anh. 229 fiir zwei Klarinetten und Fagott, das in einer
modernen Einrichtung fiir zwei Violinen und Bratsche vorliegt.

Noch beliebter scheint die Ubertragung von Kompositionen fiir das Waldhorn auch
fur Viola gewesen zu sein. Hier mag die eingeschrinkte Beweglichkeit des
Blasinstruments der geringen technischen Potenz damaliger Bratschenspieler
konform gegangen sein. Dem op. 17 Beethovens sind in dieser Hinsicht Sonaten
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Gopferts, Steups und Thurners an die Seite zu stellen, sowie einige kleinere Werke.
Auch vom Brahms’schen Horntrio op. 40 existiert eine Bratschenfassung, und in
Streicherbearbeitungen von gréBer besetzter Kammermusik fiir Blidser und Klavier,
etwa der Quintette von Mozart, Beethoven und Kalkbrenner fillt der Viola meist
der Hornpart =zu, allenfalls angereichert mit einigen Passagen aus den
Nachbarpartien von Oboe bzw. Klarinette. Wie bei Cello und Fagott ist auch beim
Horn im allgemeinen Versetzung in die Oberoktave angesagt, wenn statt seiner die
Viola verwendet wird.

Nur am Rande sei vermerkt, daB in neuerer Zeit auch Werke fiir Alt-Saxophon
bzw. Trompete fiir Bratsche adaptiert wurden. Ersteres zeigt véllige Identitit des
Tonumfangs, auch letztere liegt total im Bereich der Viola, wobei allerdings deren
tiefste Tone nicht genutzt werden.

Zusammenfassend ist festzustellen, daB selbstverstindlich die Adaption eines
urspriinglich fiir ein anderes Instrument - gleich welcher Art - geschriebenes Stiick
auf die Bratsche zwangsliufig eine starke Verinderung des Klangbildes nach sich
zieht. Ferner ist zu konstatieren, daB eine strikte Gleichheit mit dem Tonumfang
der Viola nur selten gegeben ist, uneingeschrinkt ist dies nur bei der Klarinette
der Fall, nahe kommt ihr die Viola d’amore. Ansonsten sind Transpositionen
vonnéten. Diese sollten - vom Spezialfall reiner Violinmusik (ohne andere
Instrumente) abgesehen - nur oktavierend vorgenommen werden, wobei folgende
Punkte zu beachten sind:
1.) fithrende Stimmen miissen diesen Charakter behalten;
2.) es ist das fiir den vorgeschriebenen Zweck optimale Register

der Viola anzustreben;
3.) Oktavierungen sind so einzufiithren, dal der melodische Fluf3

nicht unterbrochen wird.
Nicht alle auf dem Markt befindlichen Bearbeitungen entsprechen diesen
Forderungen, man sollte also bei ihrer Benutzung eine Kritische Priifung
vornehmen und gegebenenfalls entsprechende Modifikationen anbringen.

Sprechen diese Punkte eher gegen den Gebrauch von Bearbeitungen, so glaube ich
andrerseits gezeigt zu haben, daB derartige Adaptionen die Literatur fiir die Viola -
mehr als die fiir alle anderen Instrumente - schon vom frithen 18. Jahrhundert an
bis in unsere Zeit stindig begleitet haben und oft - wenn nicht gar von ihnen
selbst angefertigt - noch zu Lebzeiten der Komponisten erschienen, was zumindest
deren Kenntnisnahme, wenn schon nicht Billigung einschliet. Man kann dies als
eine musikhistorische Rechtfertigung ansehen, sie auch heute nicht véllig beiseite
zu schieben. Dabei kann es sicherlich nicht Ziel sein, die Zahl der Viola-Werke
wenig bekannter Komponisten zu vermehren, von solchen haben wir wahrlich
geniigend als Originale fiir die Bratsche. Vielmehr wire zu priifen, ob damit -
neben der Abdeckung von piddagogischen Aspekten, die durch die Ubernahme von
entsprechenden Violinwerken ohnehin bereits vollzogen ist - nicht eine
publikumswirksame Erweiterung des konzertanten Repertoires erzielt werden kann.
Man bewegt sich dabei freilich auf schmalem Grat, denn einerseits schrinkt dies
die Auswahl auf die wenigen Namen groBler Komponisten ein, die heute in den
Konzertsilen bestimmend sind, andererseits kann man sicherlich nicht solche
Werke heranziehen, die so in aller Ohr sind, daB schon die ersten Téne den
Vergleich mit der Originalfassung provozieren, der dann wohl ziemlich
zwangsldufig ungiinstig ausfillt. Immerhin - es schiene mir trotzdem einen Versuch
wert zu testen, wie das Mozart’sche Klarinettenkonzert in der Violafassung - durch
das frithe Datum der Bearbeitung nicht viel anders zu sehen als so manches andere
gespielte "Bratschen"-Konzert -, oder die Einrichtung seines Klarinetten-Quintetts
fir Viola und Klavier - durch den ja auch nicht véllig unbekannten Namen des
Bearbeiters Henri Vieuxtemps ausgewiesen - beim Publikum ankommen wiirde. Im
Bereich des orchester-begleiteten Konzerts sehe ich dariiber hinaus kaum noch ein
zu erschliefendes Potential, wohl aber bei den klavier-begleiteten Werken. Zwar
scheint die Klarinettenliteratur mit der sogar von den Komponisten
vorgenommenen Adaption der Sonaten von Brahms und Reger weitgehend
ausgeschopft, jedoch konnte der Bereich der ohnehin schon partiell von den
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Bratschern genutzten Stiicke fir Viola d’amore und Gambe noch ausgeweitet
werden, und zusdtzliche Moglichkeiten erdoffnet m. E. noch das Violoncell-
Repertoire. Die Cellowerke Beethovens und Mendelssohns - dem géngigen
Konzertpublikum kaum vertraut - koénnten in dieser Hinsicht ebenso gepriift
werden wie die auch von den Spielern des Originalinstruments weitgehend
vernachlissigte Sonate von Chopin. Auch die Beethoven’sche Hornsonate, wiewohl
vom technischen Anspruch an die Viola nicht sehr hoch, kommt aufgrund ihrer
musikalischen Qualitit fiir den diskutierten Zweck in Frage. Der Mangel an
substantieller originaler Bratschenliteratur gerade aus Klassik und Romantik kdénnte
so - die Akzeptanz bei Spielern und Publikum vorausgesetzt - zumindest gemildert
werden. .
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Hans Kohlhase
Paul Hindemiths Bratschenkonzert "Der Schwanendreher" *

Hindemiths Konzert nach alten Volksliedern fiir Bratsche und kleines Orchester
mit dem Titel Der Schwanendreher ist heute eines der bekanntesten und
beliebtesten Bratschenkonzerte. Hindemith hat dem Werk, das wissen Sie alle, ein
naiv erscheinendes, programmatisches Vorwort vorangestellt, das die Rezeption des
Konzertes entscheidend beeinfluflt, vielleicht aber auch den Zugang zum
Verstindnis des Werkes bisweilen geradezu verstellt hat. Es heif3t dort:

Ein Spielmann kommt in frohe Gesellschaft und breitet aus, was er aus der Ferne
mitgebracht hat: ernste und heitere Lieder, zum Schlufl ein Tanzstiick. Nach Einfall
und Vermogen erweitert und verziert er als rechter Musikant die Weisen, prdludiert
und phantasiert.

Dieses mittelalterliche Bild war die Vorlage fiir die Komposition.

Der Titel Schwanendreher, der als Etikett zwar Bekanntes suggeriert, aber
letztendlich unverstindlich bleibt, hat ebenfalls eher von der Beschiftigung mit der
Struktur des Stiickes und den zugrundeliegenden Liedern abgelenkt. Die
Einschitzung, es handele sich beim Schwanendreher um ein
volkstiimlich-harmloses Werk, ist vorherrschend. Symptomatisch ist die folgende
Einfihrung Gerhart von Westermans in Knauers Konzertfiihrer: Das Konzert ist
"auf alte Volksweisen aufgebaut, unter denen die Tanzweise 'Seid Ihr nicht der

Schwanendreher?’ dem Schiufteil das liebenswiirdig heitere Profil verleiht"!.

Der Text der zugrundeliegenden Lieder und ihr Bezug zur musikalischen Faktur
wurde erst gar nicht untersucht. Erst vor wenigen Jahren hat Giselher Schubert
darauf hingewiesen, wie stark die Komposition mit der politisch-sozialen Situation
Hindemiths zur Zeit der Entstehung des Werkes verbunden ist2.

Ich méchte im folgenden auf unterschiedliche Bedeutungsgeschichten des
Schwanendrehers verweisen, insbesondere geht es mir um die These, der
Schwanendreher sei ein Dokument fiir Hindemiths innere Emigration. Ich méchte
ferner auf die Skizzen Hindemiths zum Schwanendreher, auf die zeitgendssische
Rezeption und auf Hindemiths Einspielung des Schwanendrehers eingehen.

Der "Schwanendreher" als Dokument einer inneren Emigration

Die These, der Schwanendreher koénne auch als Dokument einer inneren
Emigration Hindemiths aufgefat werden, wird sie vermutlich iiberraschen und
skeptisch stimmen. Scheint doch im Riickgriff auf altes deutsches Liedgut eher ein
Moment der Anpassung an die #sthetischen Normen der Nationalsozialisten, ein
restauratives Element liegen. Untersucht man aber die dem Werk
zugrundeliegenden Liedtexte, bezieht sie auf die Satzstruktur und wertet die
biographischen und zeitgeschichtlichen Dokumente aus, so finden sich viele Belege
fur diese These. Damit soll aber keineswegs gesagt werden, man diirfe den
Schwanendreher nur noch biographisch-politisch héren.

Um die unterschiedlichen, sich {iberlagernden Bedeutungsschichten
herauszuarbeiten, muf3 ich etwas weiter ausholen. Ich werde zunichst knapp die
politisch-kiinstlerische Situation, die Lebensumstinde Hindemiths zur Zeit der
Komposition des Schwanendrehers umreien, dann die Entstehungsgeschichte des
Werkes referieren und abschlieBend auf die Liedtexte und ihr Verhiltnis zur
Werkstruktur und zur biographischen Situation Hindemiths eingehen.

1. Hindemith war zur Zeit der Komposition des Schwanendrehers in einer
existenzbedrohenden Situation. Mit der Machtergreifung der Nationalsozialisten
hatte sich seine Lage schlagartig verschlechtert. Ohne daB ein offizielles Verbot
ausgesprochen war, verschwanden seine Werke zunehmend aus dem deutschen
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Musikleben mit der Begriindung, sie wiren "kulturbolschewistisch”. Hindemith
erhielt als Solist keine Engagements mehr in Deutschland, auch bereits festgesetzte
Termine wurden abgesagt. Zwar war Hindemiths Musik auch in der Weimarer
Republik massiver Kritik konservativer, rechter Kreise ausgesetzt gewesen, die
heftig gefiihrten Kontroversen um die neue Kunst hatten aber seinerzeit keine
Folgen fiir die kiinstlerische Existenz.

1933, als Hindemiths Gegner die offiziellen Institutionen besetzten, verschirfte
sich der Ton der Angriffe. Zuniichst glaubt Hindemith noch, die Regierungszeit
der Nationalsozialisten sei bald vorbei. Doch zunehmend gerit er zwischen die
Miihlen der durchaus nicht einheitlich operierenden Kulturbiirokratie der Nazis und
deren Exponenten Rosenberg, der ihn mit Hilfe der NS Kulturgemeinde
kompromifBllos bekdmpft, und Goebbels, der ihn zunichst noch zu gewinnen sucht.

Bei der Kritik an Hindemith steht - fiir uns kaum glaublich - "der artistische
Wert oder Unwert” seiner Musik "gar nicht zur Diskussion”, ausschlaggebend ist
der Vorwurf der Charakterlosigkeit. Hindemith sei "immer zeitgemdf im
momentanen Sinne gewesen. Er war es in seinen pervertierten Einaktern, unter
denen die 'Sancta Susanna’ einen Tiefpunkt der Verkommenheit bedeutet, er war
es in seinem ’Lehrstiick’, das er mit dem Kommunisten Brecht schrieb. [...] Wenn
Hindemith erkannte, wohin die jeweilige 'Richtung’ lief, stellte er sich flugs an die
Spitze und machte eifrig mit. Die Anpassung an die neuen Zeitverhdlinisse ist
ke%te Pgandlung des Charakters, sondern nur eine Umstellung in der Haltung nach
auflen”?.

Doch 1934 schien sich Hindemiths Lage noch einmal zu bessern. Er wurde im
Februar in den Fiihrerrat des Berufsstandes der Deutschen Komponisten
innerhalb der neu gegriindeten Reichsmusikkammer berufen und hatte im Mirz
mit seiner Sinfonie Mathis der Maler einen durchschlagenden Erfolg. Diese Erfolge
riefen aber auch wieder die Neider auf den Plan. Insbesondere Rosenbergs NS
Kulturgemeinde agitierte gegen ihn. Die Entwicklung erreichte ihren Héhepunkt,
als am 25. November Furtwingler unter dem Titel Der Fall Hindemith einen
Verteidigungsartikel fiir Hindemith publizierte und dafiir wenig spiter vor einer
Tristan-Auffilhrung in Anwesenheit von Goebbels und Géring demonstrativen
Beifall entgegennehmen konnte. Die staatliche Autoritit stand auf dem Spiel und
Goebbels rechnete in seiner berithmten Kulturkammerrede vom 6. Dezember mit
Hindemith ab, ohne ihn namentlich zu nennen. Hindemith sei ein “atonaler
Musiker”, der, "um der Sensation zu dienen und dem Zeitgeist nahe zu bleiben,
nackte Frauen auf der Biihne in obszonsten und kitschig-gemeinsten Szenen im
Bade auftreten” lasse und "sie dabei zur Verspottung eines feigen Geschlechts,
das zu schwach ist, sich dagegen aufzulehnen, mit den mifténigen Dissonanzen
einer musikalischen Nichtskonnerei” umgebe (bezieht sich auf eine von Hitler
beanstandete Szene aus Hindemiths Oper Neues vom Tage). "Technische
Meisterschaft” entschuldige nicht etwa, sondern verpflichte. “Sie zu rein
motorischer, inhaltsloser Bewegungsmusik” zu miBBbrauchen, hieBe "des tiber jeder
wahren Kunst waltenden Genius” zu spotten?.

Der Fall Hindemith hatte zur Folge, daB Furtwingler von seinen Amtern
zuriicktrat® und Hindemith sich ab 1. Januar 1935 auf unbestimmte Dauer von
seiner Professur an der Berliner Musikhochschule beurlauben lieB.

Niederschlag findet Hindemiths persénliche Situation dieser Jahre in der Oper
Mathis der Maler und in einer Fille bisher unver6ffentlichter Lieder auf
melancholische Texte, die in den Jahren 1933-36 entstehen. Auch mehren sich in
den Werken Anzeichen einer inneren Emigration. So liegt der I. Klaviersonate
von 1936 Holderlins Gedicht Der Main zugrunde, das die Sehnsucht des
heimatlosen Sidngers nach den Ufern des Mains thematisiert.

Die Angriffe auf seine Kompositionen bleiben nicht ohne Wirkung auf Hindemith.

In musiktheoretischen Entwiirfen wie den Aufsitzen fir das Handbuch der Musik
(1933-35), deren Verdffentlichung unterdriickt wurde®, und in den Fassungen des
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theoretischen Teils seiner Unterweisung im Tonsatz, bemiiht sich Hindemith um
eine wissenschaftliche Absicherung und selbstkritische Einschitzung seiner Werke”.
Hindemith will sich Rechenschaft dariiber ablegen, daBl seine Musik an ewig
giilltigen Gesetzen partizipiert. Diese theoretischen Arbeiten wirken aber auch auf
die Kompositionen zuriick, die merklich restaurativer werden.

Anfang Oktober 1936 kommt es erneut zum Eklat, es ergeht ein offizielles
Auffihrungsverbot fiir Werke Hindemiths. Begriindet wird es mit dem
"demonstrativen” Beifall nach der Auffithrung von Hindemiths Violinsonate in
E am 6.10.36 in Berlin durch Georg Kulenkampff und Walter Gieseking. "Es sei
politisch untraghar”, erfihrt Gieseking von Goebbels Staatssekretir Funk, "daf sich
die Opposition bei solchen Gelegenheiten sammele, und eine Auffithrung bedeute
angesichts der Furtwdngler’schen seinerzeitigen Verdffentlichung eine Sensation,
die man nicht zulassen koénne"®. Ein indirektes, wenn auch nicht konsequent
gehandhabtes Auffiihrungsverbot fiir Werke Hindemiths hat allerdings bereits
vorher bestanden®. Zu Recht befiirchten nun Hindemith nahestehende Personen, er
werde jetzt emigrieren!®. Am 22.3.37 kiindigt er seine Berliner Professur und
begibt sich auf seine erste Amerikatournee, die der Erkundung neuer
Existenzmdglichkeiten dient. 1938 emigriert er in die Schweiz!l,

2. 1935, im Kompositionsjahr des Schwanendrehers, beschiftigt sich Hindemith
im ersten Halbjahr vorrangig mit der Vollendung der Oper Mathis der Maler, die
am 27. Juli "endgiiltig fertig ist”". Unterbrochen wird diese Arbeit von April bis
Mitte Mai durch einen Aufenthalt in der Tiirkei, wo Hindemith im Auftrag der
tiirkischen Regierung das Musikleben neu organisieren soll. Im August entstehen
bisher unverdéffentlichte Lieder nach Texten von Angelus Silesius und der
Langsame Satz und Rondo fiur Trautonium, dessen langsamen Teil Hindemith spéter
in die 2. Klaviersonate ibernimmt!?, Auch komplettiert er den im Juni
entstandenen 1. Satz der Violinsonate in E durch einen 2. Satz (fertig am 17.
August.

Den Plan, sich ein neues Bratschenkonzert zu schreiben, faBt Hindemith im
Zusammenhang mit den Plinen fiir eine Amerikatournee. Im Vordergrund steht der
Gedanke, seine Attraktivitit durch eine eigens fiir Amerika verfaf3ite Komposition
zu erhdhen!®. Am 5.2.35 informiert ihn sein Verleger Willy Strecker, man schreibe
ihm aus Amerika, es sei "jetzt Zeit, an einen evtl. Besuch” Hindemiths in den
USA fur "1935/36 zu denken” und zwar “"sowohl als Dirigent, wie als
Violaspieler. Der spdteste Termin fiir eine Entscheidung sei der 1. Juni”". Eine
solche Tournee miisse aber lange vorbereitet werden. "Fiir eine Entscheidung” sei
"es wohl noch zu frith, aber wir sollten die Mdglichkeit immerhin ins Auge fassen,
sobald die deutsche Lage [gemeint ist damit u.a. die Urauffithrung der Oper Mathis
der Maler] einigermassen gekldrt” sei. Hindemith ist offenbar einverstanden. Denn
in einem weiteren Schreiben vom 27. Mirz teilt Strecker mit, er habe sofort nach
Amerika geschrieben und erwarte bis zu Hindemiths Riickkehr aus der Tiirkei
greifbare Vorschlige. Er habe in seinem Brief die Méglichkeit eines neuen
Viola-Konzertes von Hindemith erwihnt, “"das hoffentlich unter einem guien
Halbmond geboren” werde. "Eine schine Harems-Szene" denke er sich "fiir dies,
wie auch fiir das Violinkonzert [das Hindemith fiir Kulenkampff schreiben wollte]
als anregendes Pizzikato Intermezzo dusserst ef fektvoll”.

Willy Strecker kannte demnach Hindemiths Plan, sich ein neues Bratschenkonzert
zu schreiben. Moglicherweise reichen die Anfinge des Schwanendrehers sogar bis
in das Jahr 1933. Denn das dem 1. Satz zugrundeliegende Lied Zwischen Berg
und tiefem Tal hilt er bereits 1933 in einem Skizzenbuch fest!®. Hindemiths
Schiilerin Sylvia Kind berichtet, daB Hindemith eine Vorliebe hatte, in seinem
Theorieunterricht “"altdeutsche Volkslieder” als cantus firmi zu geben. So habe
ein Mitstudent Jahre vor dem Schwanendreher Variationen iiber das Lied Seid
Ihr nicht der Schwanendreher fur Harfe und Orchester schreiben miissen.
Uberhaupt hitten alle Studenten aus Hindemiths Klasse “dieses Lied und das
Fugenthema des letzten Satzes [!] 'Der Gutzgauch (Kuckuck) auf dem Zaune safy
[...] einmal unter den Fingern gehabt". Hindemith sei, "indem er solche Themen
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durch seine Schiiler quasi ausprobieren lief3” #hnlich vorgegangen "wie ein
Professor der Physik oder Chemie, dem die Experimente der Studenten zu hoherer
Erkenntnis” dienten. In ihm "lebte noch jener gute Werkstatt- und Arbeitsgeist
der Renaissancemaler, die grofle Werke von den Schiilern vorbereiten lie Ben"15

Skizziert hat Hindemith den Schwanendreher dann im September 1935 gar nicht
weit von hier in Brenden im Schwarzwald, wo er mit seiner Frau vom 5. bis
18. September ein Sommerhaus bewohnte, und in Winterthur, wo er sich vom 18.
bis 20. September aufhielt'®. Wie die Skizzen zeigen, muB der Verlauf der
Komposition bereits vor dem Aufenthalt in Brenden bis auf wenige Stellen, auf
die ich spiter eingehe, weitgehend in Hindemiths Kopf fixiert gewesen sein. Auch
gibt es Hinweise, daB sich Hindemith auf der dem Aufenthalt in Brenden
vorangehenden FuBtour durch den Schwarzwald, die er mit seiner Frau und seinem
Verleger Willy Strecker unternahm, bereits mit der Komposition beschiftigte und
daB wohl auch sein Verleger in Eigenheiten des Konzertes eingeweiht war. Denn
am 25. August schicken die drei an Ludmg Strecker, den Bruder des Verlegers,
eine Ansichtskarte. Sie ist gekauft im ' Gasthof u. Penszon zum Schwanen in
Kilberbronn!?. Derartige Hintersinnigkeiten liebte Hindemith. Und auf einer
undatierten, am 18.9.35 abgestempelten Karte teilt Gertrud Hindemith dem
inzwischen wieder zu Hause weilenden Willy Strecker mit: "Ich habe gestern auf
dem Hochsitz einen Schwan gesichtet & hoffe ihn noch zu erlegen”.

In Winterthur ist das Ehepaar Hindemith Gast des Mizens Werner Reinhart.
AnliBlich dieses Besuchs hat Hindemith Reinhart mit Teilen des Schwanendrehers
und auch mit den Silesius-Liedern bekannt gemacht. Laut Emtrag im Gistebuch (s.
Abb. S. 51) komponierte er auch weiter am Schwanendreher!®. In Berlin, wohin
Hindemith am 29.9.35 zuriickkehrt, entsteht vermutlich nur das Autograph die
Reinschrift des Schwanendrehers. Es ist auf "Glaspapier" geschrieben und dient
als Druckvorlage der Erstausgabe. Diese ist demnach ein Faksimile des Autographs.
Einen Vermerk im Werkverzeichnis nach hat Hindemith die Arbeit am
Autograph am 13. Oktober abgeschlossen.

Hindemith hat mit der Komposition des Schwanendrehers mnoch gar nicht
angefangen, da beginnen bereits die Verhandlungen fiir die Urauffithrung des
Konzertes. Hierbei spielt der urspriingliche Amerikaplan keine Rolle mehr. Die
erste Amerikatournee Hindemiths findet erst 1937 statt.

Das Concertgebouw in Amsterdam schreibt Hindemith am 20.5.35, man wiirde sich
freuen, ihn "in der ndchsten Saison mal wieder im Concertgebouw zu hiren und
zu Sehen. Hdtten Sie ein neues Werk, das wir hier zur Urauffiihrung bringen
konnten? Wdren Sie bereit, selbst bei uns zu spielen unter Leitung von Willem
Mengelberg, und eventuell auch ein eigenes Werk zu dirigieren?” Als Termin
schligt man den 14. November vor. Gertrud Hindemith antwortet (30.5.35). "Er
kommt sehr gerne, vielleicht, wenn alles, was er noch in diesem Sommer zu
schreiben hat, fertig wird, konnen Sie sogar ein neues Stiick haben.” Am 25.6.35
bestitigt sie dann den 14. November als Konzerttermin und fiigt hinzu: "Wegen des
zu spielenden Stiicks: jetzt arbeitet er seine Mathispartitur zu Ende, das geht bis
Anfang August. Dann will er sich zur Erholung ein neues Bratschenkonzert
schreiben. Ob das nun bis 14. November schon auffiihrbar ist, ob es dann noch
eine Urauffiihrung ist, mochte er jetzt nicht bindend versprechen. Er bittet Sie in
die Vorankiindigung einfach Bratschenkonzert zu setzen. Im Laufe des Sommers
sagt er Ihnen dann, ob Sie das Stiick bestimmt haben konnen.” Rudolf Mengelberg,
der Leiter des Concertgebouw, antwortet (28.6.35): "Ich hoffe sehr, dass das neue
Bratschenkonzert zeitig fertig wird und bitte Sie nochmals herzlichst fiir die
Urauffiihrung Amsterdam im Auge zu behalten.”

Hindemith scheint sich aber noch Anfang Oktober auf eine Urauffithrung des
Schwanendrehers in Amsterdam nicht festgelegt zu haben. Er hofft auf eine
Auffithrung unter Furtwingler in Berlin, die dann allerdings nicht zustande kommt.
Hierauf deutet eine Notiz in einem Schreiben W. Streckers an Hindemith vom
3.10.35, die sich auf einen nicht erhaltenen Brief Furtwinglers an Hindemith
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Abbildung aus dem "Rychenberger Gastbuch”
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bezieht: "Furtwdngler-Brief anbei mit Vergniigen zuriick. Holland wird also unter
diesen Umstdnden die Urauffiihrung erhalten”. Ganz wohl war Furtwingler bei
seiner Absage, die ja ohne Kenntnis des Werkes erfolgte, anscheinend nicht, denn
am 7.10.35 schreibt er an Gertrud Hindemith aus Wien: "Wiirde es mdglich sein,
dass Thr Mann hier am 8. und 9. mit Probe am 7. Februar spielt? Um diese Zeit
habe ich mit den Philharmonikern ein Konzert und der Vorstand derselben war
von dem Projekt, als ich ihm davon sprach, recht angetan®. Ein eindeutiger
Ersatz fir einen nicht akzeptierten Berliner Schwanendreher.

Erst am 20.10.35 teilt Hindemith Mengelberg seine definitive Entscheidung mit:
"[...] ich will Ihnen nur kurz mitteilen, daf3 das Bratschenkonzert, das ich im
November bei Ihnen spiele, die Urauffiihrung ist. Es heisst (falls Sie das vorher
ankiindigen wollen) ’Der Schwanendreher’, Konzert fiir Bratsche und kleines
Orchester, nach alten Volksliedern [...]. Die Partitur wird Ihnen der Verlag in den
ndchsten Tagen iibersenden”. Am 14.11.35 spielt Hindemith mit dem
Concertgebouw Orkest unter Willem Mengelberg seinen Schwanendreher zum
ersten Mal. Davor dirigiert er sein Philharmonisches Konzert. Die Urauffiihrung
wird von Radio Hilversum iibertragen2?,

Hindemith hatte demnach fiir das Uben der Solostimme lediglich einen Monat Zeit!
Hinzu kommt, daB er zur selben Zeit auch noch an der Erstfassung seiner
Unterweisung im Tonsatz arbeitet. "Ich iibe fleissig am Konzert”, teilt er am 6.
November Franz Willms, dem Lektor des Schott-Verlags, mit "es scheint hiibsch
zu sein. Bekanntlich ist's ja stets etwas gefdhrlich fiir Komponisten, den Spielern in
die Finger zu geraten. - Das Buch ('Unterweisung im Tonsatz’) schreitet ganz gut
voran. Den theoretischen Teil habe ich im Groben bald fertig, alles in allem diirfte
er im Dezember vorliegen"?!

Am 13.12.35 spielt Hindemith das Werk dann unter der Leitung von Alfredo
Casella auch in Turin. Das Konzert wird ebenfalls im Rundfunk iibertragen. Die
geplante Londoner Auffithrung vom 22.1.36 wurde dann wegen des unerwarteten
Todes des Konig Georg V. auf Dezember 1937 verschoben. Hindemith spielte
stattdessen seine innerhalb wemgzer Stunden eigens fiir das Gedéchtniskonzert am
22.1.36 geschriebene Trauermusik®?

Die endgiiltige Fassung des Schwanendrehers mit einem neu komponierten,
virtuoseren Schlufl des 3. Satzes erklang am 13.9.36 auf dem Internationalen
Musikfest in Venedig zum ersten Mal?3. Hindemith hat den Schwanendreher
ungefihr 30 mal 6ffentlich gespielt. Nicht allerdings in Deutschland. Es gab jedoch
Bestrebungen, ihn dort aufzufiihren. Ein fiir den Herbst 1936 geplanter Auftritt
Hindemiths beim Musikfest in Dresden hatte aber von Anfang an mit
Schwierigkeiten zu kimpfen und fand letztendlich nicht statt?, Eme im selben
Jahr von Carl Schuricht in Wiesbaden angesetzte Auffithrung?® zerschlug sich
ebenso wie die von Telefunken fiir den Herbst 1936 projektierte
Schallplatteneinspielung des Schwanendrehers, fir die man Furtwingler als
Dirigent zu gewinnen suchte?®, Die kunstpolitische Achtung des Komponisten und
Bratschers Hindemith war der Grund fiir das Scheitern dieser Planungen.

3. Zu Recht hat Giinter Méssmer auf dem Bratschen-Symposium, Innsbruck 1987,
betont, die Vorrede des Schwanendrehers stehe fiur "Hindemiths Biographie” und
habe den "Charakter einer bekenntnishaften Ideologie”. Die "Verbindung von
Prdexistentem [Liedgut] und  eigener Erfindung” impliziere "die
Musikgeschichtsauffassung des Komponisten: Musikgeschichte als musikalisches
Zeitkontinuum"*?, Hindemiths Schwanendreher hat aber offenbar noch weitere
Bedeutungsgeschichten. In jiingster Zeit hat Giselher Schubert die Ansicht
vertreten, Hindemith verbinde mit dem Schwanendreher "eine Darstellung seiner
leidvollen Situation in Deutschland, die durch die Texte und den Charakter der
verwendeten Lieder unmittelbar entziffert wird"®

DaB3 Hindemith die dem Schwanendreher zugrundeliegenden Lieder dem
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Altdeutschen Liederbuch Franz Magnus Béhmes entnommen hat, war in der
Literatur bereits vorher angesprochen worden?® (s. Tafel la/b, S. 70/71). Auf die
Texte selbst und das Verhiltnis Text-Musikstruktur war man aber bisher nicht
eingegangen. Schubert schreibt: ”"Das Lied Zwischen Berg und tiefem Tal, das im
Kopfsatz verwendet wird, ist ebenso wie das Lied Nun laube, Lindlein, laube aus
den Rahmenteilen des zweiten Satzes, ein Lied des Abschiedes, des Schmerzes und
der Trennung! Der Gutzgauch (=Kuckuck) aus dem Lied Der Gutzgauch auf dem
Zaune saB, aus dem Mittelteil des zweiten Satzes ist in der alten Volkspoesie der
Gebrandmarkte, Ausgestoflene, Verhohnte, mit Steinen Beworfene. Hindemith
arbeitet dieses Lied als ein polternd-spottisches Fugato aus, das auf dem
Hohepunkt abbricht. Hier legt Hindemith in die Bratsche die beiden einzigen
Liedzeilen aus dem Lied Nun laube, Lindlein, laube, die sie iiberhaupt spielt; sie
tragen die Texte Nicht linger ich’s ertrag bzw. Hab gar ein traurig’ Tag. Der
Schwanendreher des Schlufsatzes ist der heimatlose Spielmann, der vogelfreie
Musikant".

Fiir Schuberts Deutung lassen sich weitere Belege finden:

- Im 1. Satz greift die Solobratsche von dem in der Koda noch einmal zitierten
Lied Zwischen Berg und tiefem Tal zweimal die SchluBzeile der muf} ihn
fahren lassen bzw. Gliick ist in allen Gassen als Zeichen des Abschieds und
der Entsagung auf (Notenbeispiel 1, S. 72). Es ist das einzige Mal in diesem
Satz, daB die Solobratsche das Lied aufgreift®®! Grundiert wird dieses Zitat
beim ersten Mal durch zwei uralte musikalische Trauersymbole, den
phrygischen Tetrachord in den Posaunen und den saltus duriusculus in der
Fl6te. Die sich anschlieBende Kopplung der Kopfe des 1. und 2. Themas wird
durchzogen von einém weiteren Trauersymbol der Musikgeschichte, dem
passus duriusculus in den Hornern (Notenbeispiel 2, S. 73). Beim zweiten Mal
ist die Liedzeile in der Bratsche durch einen break herausgehoben.

- Das Liedzitat in der langsamen Einleitung (T. 11ff) ist mit seiner abgerissenen
Begleitung uniiberhdrbar als Trauermarsch konzipiert (Notenbeispiel 3, S. 74).
Bezeichnenderweise hat Willem Mengelberg, der Dirigent der Urauffithrung, in
seiner Dirigierpartitur iiber der langsamen Einleitung vermerkt: "TrauerGesang”
und beim Orchestereinsatz "kurz wie Trommel / Trauermarsch"3l, Die
Trauermarsch-Rhythmik prigt auch weite Teile des Allegros. Sie ist essentiell
fir das 1. Thema (Notenbeispiel 4, S. 75) und ihre weichere Variante grundiert
das 2. Thema (Notenbeispiel 5, S. 76). Mengelberg vermerkt beim 1. Thema
ausdriicklich, die Viertelschlige sollen "kurz wie Trommel” klingen.

- Im 2. Satz ist das Zitat des Liedes Nun laube, Lindlein, laube (T. 35ff) wie
ein Orgelchoral instrumentiert und wird dementsprechend feierlich vorgetragen
(Notenbeispiel 6, S. 77)32, Es steht damit in deutlichem Kontrast zu dem eher
idyllischen Bratsche/Harfe-Thema, das den Satz er6ffnet. Der zwischen beiden
Themen, die ja auf spitere Kombination (T. 218ff) angelegt sind, vermittelnde,
rhapsodische Teil (T. 21ff) ist geprigt durch chromatische Vorhaltswendungen
und jene fiir Hindemith so typische BACH-Wendung33. Schon Hindemiths
Zeitgenossen haben die Hiufung derartiger Semanteme in langsamen Sitzen
Hindemiths als melancholisch und tieftraurig gedeutet®. Auch die die
’Choralzeilen’ reflektierenden, freieren Einschiibe der Solobratsche (T. 39ff)
sind durch analoge chromatisch durchsetzte Vorhaltswendungen
gekennzeichnet3®,

- "Hauptzweck” des "heitern, neckischen Liedchens” Der Gutzgauch auf dem
Zaune saf3®®, ist es laut Erklarung Béhmes "vor Untreue und Verlockung durch
lose Vigel zu warnen”®?. Hindemiths Fugato ist aber keineswegs bloB heiter.
Bereits der 3. Fugeneinsatz (T. 94ff) wird nach Moll eingetriibt und der 4.
IFiinsa)tz (T. 103ff) ist in hohem MaBe chromatisch durchsetzt (1. Klarinette, 1.

orn).

- Der 3. Satz enthdlt Variationen tuber das Lied Seid Ihr nicht der
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Schwanendreher?, das dem Konzert den Namen gab®8. Uber die Bedeutung des
Wortes Schwanendreher und auch den Sinn des Liedtextes iiberhaupt, besteht
nach wie vor keine Klarheit3?. Bshme erliuterti®: "Dieses Neck- und Scherzlied
mag beim Tanze angestimmt worden sein. 'S chwanendreher scheint
ein zur Pflege der Schwanen und iiberhaupt des Gefliigels (Str. 2) angestellter
Diener bei Burgherrn und an Héfen gewesen zu sein”. Im Gegensatz zu den
anderen Sitzen nimmt die Solobratsche am Liedgeschehen von Anfang an aktiv
teil und beherrscht durch virtuose Varianten und Umspielungen den Ablauf.
Die Solostimme des Finales spiegelt Hindemiths Freude an einem wie
selbstverstindlich ablaufenden handwerklichen Kénnen wider.

- Das Finale bildet mit seiner ausgelassenen Frohlichkeit einen krassen Gegensatz
zum Charakter der vorangehenden Sitze. Derartige unvermittelte Kontraste sind
fir Hindemiths frithe Werke charakteristisch. Denken Sie nur an den
beriichtigten 4. Satz, den *Maschinensatz’ aus der Bratschensolosonate op. 25 Nr.
1, der die mltemander korrespondierenden melancholischen Sitze 3 und 4
auseinandersprengttl. Der abrupte Ubergang von Trauer und Resignation zu
heiterer Lebensfreude spiegelt einen Wesenszug Hindemiths, der durch
Selbstbeherrschung, Verschlossenheit und die Fihigkeit, sich auf das
Notwendige zu konzentrieren, gekennzeichnet ist. Eine Stelle aus einem Brief
von 1916 mag dies verdeuthchen Hmdemlth berichtet dem Ehepaar Weber,
sein Vater sei gefallen. Es heifit weiter*?

"Das ist eine ganz schmerzliche Liicke, die uns der Krieg gerissen hat!

Jetzt genug des Traurigen! Sie erfahren wohl auch noch genug davon, und
darum ist es gar nicht nétig, dafl ich noch lamentiere und Ihnen etwas
vorjammere. Der ganze Krieg ist traurig genug und da ist es gut, wenn man
dieser ganzen Zeit die 'Singspielhalle des Humors’ gegeniiberstellen kann; das
hilft iiber vieles hinweg. Ich habe das gut fertiggebracht und deshalb leide ich
auch gar nicht unter den triiben Zeiten. Im Gegenteil! Ich habe mich nicht
kleinkriegen lassen, war sogar von einer rasenden Arbeitslust besessen und habe
es zu manchem schiénen Erfolg gebracht.”

Der Riickgriff auf das Schwanendreher-Lied erscheint in einem besonderen
Licht, wenn man ihn in Bezug setzt zu zwei Dokumenten aus Hindemiths
NachlaB3. Zu Weihnachten 1935 verfafit Hindemith ein bisher unberiicksichtigtes
und unverdffentlichtes satirisches Gedicht mit dem Titel Die Gefliigelzucht*®
In diesem Gedicht geiflelt er in Art einer Fabel die musikpolitische Situation
seiner Zeit. Hauptpersonen der Gefliigel-"Zuchtanstalt” sind u.a. Richard
Strauss, der Prisident der Reichsmusikkammer, dem als Vogel Strauss "die
Aufsicht iiber’s Eierlegen anvertraut” ist, Peter Raabe, der nach dem im Juni
1935 erzwungenen Riicktritt von Strauss Prisident der Reichsmusikkammer ist,
als Rabe, Wilhelm Furtwingler als "vom Erfolg” verwoOhnter Adler, dem man
"fiir einige Zeit den Hals" verrenkte, als er "als Fiirsprech” einer Gans auftrat.
Weitere Personen sind u.a. Staatskommissar Hinkel, der Geschiftsfithrer der
Reichskulturkammer, ohne tierisches Pendant und namentlich genannt, sowie
Goebbels als “Chef”. Hindemith selbst tritt bezeichnenderweise als "Gans”
und "Eierbolschewist” auf, als Gans, "die sich nach Krdften stets bemiihte, die
Eier der Vollkommenheit zu nahern", die aber nicht mitbekam, daB ein neuer
Elgner die Farm iibernahm. Sehr anschaulich schildert Hindemith im folgenden,
wie die Gans "erforscht, was die Weisen iiber Eier lehren”, und wie sie
beginnt "vom Gelernten auf die eigenen Leibesprodukte zu schliessen”, um
dann eine neue "Legetheorze zu erfinden und "von diesem Tage an so schiéne
Eier wie noch nie zuvor” zu legen*4,

Daf3 Hindemith die Hauptfiguren der musikpolitischen Szene privat als Gefliigel
bezeichnete, geht aus einem ebenfalls unverdffentlichten Brief aus der selben
Zeit, vor Weihnachten 1935, an seine Frau hervor®, Es heif3t dort;

"Die Musikhelden in Berlin regen mich nicht auf, es wdre ja zu verwunderlich,
wenn sich heute noch anderswo als bei der Ubermacht Courage zeigte. Lass mal,
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wir haben doch den dicksten Kopp. Die dunklen Punkte in der
Musikgeschichte dieser Zeit sitzen ganz wo anders, man wird mal feststellen
konnen, dass sie als Raben, Hinkel und sonstiges Gefliigel den NS Kulturboden
bevdlkerten.”

Die in B6hmes Liederbuch angegebene Erklirung des Wortes Schwanendreher
als Gefliigelwirter gewinnt im Zusammenhang mit den vorangehenden
AuBerungen Hindemiths, der Satzstruktur mit der eindeutigen Dominanz der
Solobratsche, sowie dem Kontrast des Finales zu den anderen Sitzen mit ihrer
angesprochenen Semantik die Bedeutung einer Wunschvorstellung.

Der politische Friihling ist angebrochen, die Linde laubt und das ’Gefliigel’ wird
durcheinander gewirbelt. Hindemith als Schwanenwirter bestimmt die
Richtung.

Erinnern wir uns: Hindemith schreibt den Schwanendreher in einer Zeit, wo
ihm in Deutschland weitgehend die Basis fiir seine kiinstlerische Arbeit, sei es
als Komponist oder auch als Bratscher, entzogen wird, er damit in seiner
Existenz bedroht ist. Er schreibt das Stiick fiir den eigenen Gebrauch
urspriinglich fiir eine Amerika-Tournee. Die Gleichsetzung vom Spielmann der
Vorrede, der in der Fremde Lieder seiner Heimat ausbreitet, mit Hindemith,
der deutsche Volkslieder im Ausland vorstellt, ist demnach sicher nicht
abwegig. Der Spielmann als Sinnbild des Heimatlosen und der kulturpolitisch
geichtete Hindemith sind identisch.

DaB Hindemith im Titel des Schwanendrehers bewuflt jeden aktuellen Bezug
vermieden und das Sujet in eine nicht konkrete mittelalterliche Welt versetzt
hat, entspricht einer Richtschnur seines kompositorischen Schaffens, nach der
der Komponist verpflichtet ist, alles Private aus seinen Werken
herauszuhalten*®. Sie entspricht auch seiner Lebenseinstellung, man habe
Gefiihle nicht zu zeigen*’.

Hindemiths Entwiirfe zum "Schwanendreher"

Die Entwiirfe zum Schwanendreher befinden sich in drei Skizzenbiichern.
Hindemith schreibt in der Regel vollstindige Entwiirfe, die weitgehend in einem
Zug geschrieben sind und als Particell (sieht aus wie ein Klavierauszug mit
Solostimme) meist dem gedruckten Text entsprechen. Sie dienen lediglich als
Gedichtnisstiitze beim Ausarbeiten und lassen nur wenig Spuren kompositorischer
Arbeit erkennen. Der Kompositionsvorgang spielt sich ohne schriftliche Fixierung
in der Vorstellung ab, so da3 der Kompositionszeitpunkt sehr viel frither liegen
kann als die tatsichlich notierten Skizzen.

Die Chronologie der Entwiirfe ist nicht mit letzter Sicherheit zu bestimmen. In den
vermutlich frithesten Entwiirfen zum Schwanendreher hilt Hindemith das
kanonisch gefithrte Schwanendreher-Lied analog zu T. 229 - 247 des Finales
fest®®. Auf der folgenden Seite findet sich eine Skizze zum Kopfsatz. Wir wollen
uns diese Skizze ndher ansehen (Notenbeispiel 7, S. 78). Sie enthilt das Hauptthema
des Kopfsatzes mit einigen spontanen Verbesserungen und innerhalb dieses
Entwurfes die Skizze des Abschnitts der langsamen Einleitung, in dem das Lied
Zwischen Berg und tiefem Tal eingefithrt wird (System 3 und 4). Hindemith hat
offenbar von Anfang an geplant, den 1. Satz mit einer langsamen Einleitung zu
beginnen. Der Rhythmus der Liedbegleitung verweist sehr deutlich auf den
Rhythmus am Anfang des Allegrothemas.

Im Anschlufl an diese beiden Themenskizzen hat Hindemith vermutlich das Finale
skizziert, es folgen Entwiirfe fir die Rahmenteile des 2. Satzes und ein erster
Entwurf der Fugatoexposition des 2. Satzes. In einem weiteren Skizzenbuch
befinden sich der vollstindige Entwurf zum Allegro des 1. Satzes, daran
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anschlieBend Entwiirfe zur langsamen Einleitung des 1. Satzes, Zweitfassungen von
Abschnitten des Rahmenteiles des 2. Satzes und der volistindige Entwurf des
Fugatos des 2. Satzes4®,

Der Allegroteil des 1. Satzes entspricht im vollstindigen Entwurf bis T. 173 der
Ausgabe. An dieser Stelle hatte Hindemith urspriinglich als Hoéhepunkt geplant, die
drei den Satz tragenden Themen zu kombinieren (Notenbeispiel 8, S. 79). Eine

Fassung, die er aber noch im Stadium des Entwurfs wieder aufgab. Es ist nicht mit
letzter Sicherheit auszumachen, ob die Bratschenkadenz (T. 184ff) auf die geplante

Themenkopplung folgen oder den gestrichenen Entwurf ersetzen sollte. Vermutlich
das letztere, da sie melodisch auf deren Bratschenpart zuriickkommt und zudem die
verworfene Themenkopplung nicht ganz ausgearbeitet ist.

Erst nach AbschluB des vollstindigen Entwurfs des Allegroteils skizziert Hindemith
die langsame Einleitung. Uber ihre Gestalt scheint er sich erst wihrend des
Kompositionsprozesses klargeworden zu sein. Hindemith beginnt mit einem

erneuten Entwurf fiir den Eintritt des Liedzitats, der sich an die in Notenbeispiel

7 mitgeteilte Themenskizze zum Kopfsatz anschlieft. Der Entwurf bleibt aber
Fragment und wird gestrichen (Notenbeispiel 9, S. 80). Hindemith reicht

zuniichst die Takte 174-183 des Kopfsatzes nach, die die erwihnte, wieder .
verworfene Themenkopplung ersetzten, um dann einen erneuten Entwurf der

Liedbegleitung anzuschlieBen, der die Takte 11-33 umfaBt (Notenbeispiel 10, S.
81). Den ihm offensichtlich zu weich erscheinenden Begleitrhythmus verbessert er

vermutlich schon bald in Anlehnung an seine fritheren Versuche. Erst innerhalb

dieses Entwurfs, auf leeren Systemen, skizziert Hindemith nun die Takte 1-10 der

Solobratsche (S. [32], Syst. 8/9; S. [33], Syst. 4/5). Es hat den Anschein, als habe

Hindemith den solistisch-rhapsodischen Beginn des Konzertes, der ja eine Variante

des 2. Themas des Satzes ist, erst nachtriglich iiber den Umweg der Kadenz
gefunden.

Den 2. Satz hat Hindemith nicht in einem Stiick skizziert, sondern abschnittweise,
wobei die Reihenfolge der Abschnitte nicht der Reihenfolge im Stiick entspricht.
Werfen wir einen Blick auf einen Abschnitt, den Hindemith in einem zweiten
Anlauf umgestaltet hat (Notenbeispiel 11, S. 82). Den auf das
Bratschen/Harfe-Thema folgenden, zum Liedzitat iiberleitenden Teil (T. 22ff), der
im Gegensatz zum real erklingenden Bratschenthema kontemplativ, gewissermafien
auf einer anderen Bewuftseinsebene eine innerliche Stimmung wiedergibt, hat
Hindemith im ersten Entwurf, wenn auch weitgehend tongetreu, so doch
rhythmisch vollig anders konzipiert. Statt im 2er- steht er im 3er-Takt, dazu ist
das Tempo erheblich schneller, auch fehlen die Harfenarpeggien noch. Ebenso war
Hindemith sich iiber die Verzahnung der Choral- bzw. Liedzeilen mit den
kommentierenden Bratscheneinsitzen noch nicht klar. Erst im zweiten Anlauf
scheint er aus einem Nacheinander zur Verzahnung iibergegangen zu sein (siehe die
Zeichen X Y auf S. [83], Syst. 7/8). An einigen Stellen (T. 40ff , 48ff , 56ff )
sind die Bratschen-Kommentare auch bereits in einen 2er-Takt verbessert. Den
korrespondierenden Abschnitt T. 240ff skizziert Hindemith dann bereits im
2er-Takt, im iibrigen aber rhythmisch analog (Notenbeispiel 12, S. 83). Der
Notentext weicht allerdings von der Endfassung noch erheblich ab.

In dem anderen Skizzenbuch hat Hindemith dann, nach Fertigstellung des
vollstindigen Entwurfs zum Kopfsatz, die angesprochenen Abschnitte analog zur
Ausgabe umgearbeitet. Er befiirchtet wohl, daf3 der Duktus dieser Teile zu atemlos
wiirde und damit die Ruhe des Satzes stérte. Der dramaturgische Aufbau des
Rahmenteils mit den Stationen lyrisches Lied, erregt-betroffene, innere Reflexion,
Blidserchoral mit kommentierenden Einschiiben ist aber in der Endfassung m.E.
weit weniger ausgeprigt und verliert an Stringenz.

Aus dem ersten Entwurf fiir das Fugato des 2. Satzes hat Hindemith das
Themengeriist in der Ausgabe nahezu beibehalten, lediglich der 3. Themeneinsatz
in der Oboe kommt zwei .Takte frither (Notenbeispiel 13, S. 84). Hindemith
eliminiert aber die ihm dann wohl doch zu lautmalerischen, idyllischen
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Kuckucksrufe im 1. Kontrapunkt (System 2 und 6) und verwirft den etwas
barock erscheinenden 2. Kontrapunkt (System 4 und 6). Wie klar er sich von
Anfang an {ber die Linge des Fugator bzw. des Satzes war, zeigt eine
Taktiibersicht innerhalb des ersten Entwurfs des langsamen Teils, die der spiteren
Proportion entspricht.

Den SchluB3 des Finales hat Hindemith mehrfach abgeéindert. Bis zur 10. Variation
entspricht der vollstindige Entwurf der Ausgabe. Die urspriingliche 11. Variation
verwirft Hindemith aber offensichtlich sofort (sie ist nicht rekonstruierbar, da
Hindemith ein Blatt mit dem Anfang der Variation aus dem Skizzenbuch herausrif3;
nur die letzten 8 Takte sind erhalten) und ersetzt sie durch die Wiederholung der
um einen Ganzton tiefer transponierten ersten 10 Takte (T. 103-113) der 4.
Variation. Eine von der heutigen Ausgabe abweichende 12. Variation mit dem
nahezu vollstindigen Thema in der Solostimme beendet das Stiick. In dieser Fassung
wurde der Schwanendreher uraufgefiihrt und auch gedruckt.

Im Sommer 1936, nach AbschluB des von ihm selbst angefertigten Klavierauszugs,
ersetzte Hindemith diese ursprungliche 12. Variation durch den uns bekannten,

brillanteren SchluB, der mit der expressiven Chromatik in der Solost1mme (T. 289
ff) und in den Hornern (T. 306 ff) auch wehmitige Ziige aufweist? Zu diesem
neuen SchluB} existieren in einem we1teren Skizzenheft mehrere Versxonen

Die zeitgenossische Rezeption des "Schwanendrehers"

Hier geht es vor allem um die Rezension von Konzerten, in denen Hindemith den
Schwanendreher spielte. Leider liegen mir nicht von allen Konzerten Rezensionen
vor®2, AuBerungen von Kritikern sind ambivalent. Sie spiegeln einerseits die
Rezeptionserwartungen der Kritiker wieder, die in Anbetracht ihres Einflusses
aber durchaus auch stellvertretend fiir die Strémungen der Zeit angesehen werden
konnen, falls sie nicht einfach haltlos polemisieren, sie beleuchten andererseits aber
auch Sachverhalte, die in den Kompositionen selbst anzutreffen sind. Allen
Rezensionen gemeinsam ist die auBerordentlich positive Beurteilung des Bratschers
Hindemith. Die Komposition wird dagegen durchaus unterschiedlich beurteilt. Der
Rezensent des De Standaard (Amsterdam) schreibt anliBlich der Urauffiihrung,
die Musik sei "in jeder Hinsicht so erstklassig, daf sich Hindemith erneut an die
Spitze der modernen Komponisten” gesetzt habe. Das Konzert sei "so fein und zart
wie eine Miniatur”

Die Rezensenten der Londoner Auffithrung vom 6.12.37 sind dagegen weniger
begeistert. Man mufB3 diese Kritiken aber vor dem Hintergrund der spezifischen
englischen Bratschenmusik sehen, die noch deutlich in der Spitromantik verankert
ist. Der Rezensent des Chronicle spricht von einer merkwiirdigen, sowohl
fantastischen als auch naiven Komposmon, von der ihm der 2. Satz am besten und
originellsten erscheine, der 1. Satz ein Abmithen um etwas, was dann allerdings
nicht komme®®. Der Kritiker der Times findet dagegen nach dem ziemlich
grauen und diisteren 1. Satz und dem etwas sentimentalen langsamen Satz das
Finale am unterhaltsamsten, voll von lebendigem Rhythmus und eigensinnigen
Harmonien®. In der Sunday Times wird gefragt, ob die etwas miihselige
Behandlung der Yolkslieder als Fuge und Variation ihrer wahren Natur entspriche.
Fithle man nicht erneut, daB Hindemiths Verstand mit einer solchen
Leichtfertigkeit arbeite, daf thm jedes Sujet recht sei®6?

Ausgesprochen negativ ist auch die Reaktion der Tagespresse auf die Wiener
Auffithrung vom 24.2.37. In den Wiener Neuesten Nachrichten wird die
unverkennbare  "Wendung zum Tonalen” hervorgehoben, die sich aber
hauptséchlich darauf beschrinke "im Volksliedsatz [...] nicht zu weit vom rein
bestimmten Wesen solcher Musik abzukommen; kadenzierende Schliisse” triten
“mit verhiillter Miene an, das Unisono” sei "noch zur Schlufbildung da und dort
nétig. Motorisches, Romantisches, Spielerisches, das sich aus dem Instrument,
dessen Hindemith sich mit absoluter Meisterschaft bedient, wie improvisatorisch
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ergibt, sind noch immer unentwirrbar verbunden, ohne dafl man doch von einer
Einheit des Stils sprechen konnte. Die einst grofie Brutalitdt des Motorischen” |...]
sei "geringer geworden; das Improvisatorische stiller, vielleicht drmer, das
Romantische, das in den langsamen Sdtzen Hindemiths von je seine heimliche,
geduldete Stelle” habe, sei "nicht mehr so triib", gelange "aber doch nicht zu
einer klaren Gestalt, zu reinem Gesang [...]. Das Mifténige, das mehr in einem
eigenwilligen als in einem naturgemuften Grad den Klang des 'Schwanendrehers™
bestimme, stoBe ab, "um so mehr, als es eben nicht stark genug” sei "zu fesseln”.
So bleibe nur “wieder die Probe einer starken, aber irgendwie weglosen,
verrannten Begabung"®7.

Joseph Marx konstatiert im Neuen Wiener Journal die "Sauce a la Hindemith”,
mit der die alten deutschen Volkslieder serviert wiirden, brenne ”"so scharf auf der
Zunge, dafl man nicht viel von den verklungenen Weisen" verspiire. "Hinter dem
gewdhlt geheimnisvollen Titel" entdeckt er "den ldngst bekannten Hindemith,
etwas gemdfigter, mit historischem Brauchtum”. Dennoch bereite er “viel
Vergniigen. Wie er gleichgiiltig droben” stehe und "wacker drauf los” geige "als
ginge ihn die ganze Sache nichts an. Ein wunderbarer Instrumentalist, ein
hochbegabter Mensch. Irrtum, Absicht? Und die Riicksichtslosigkeit, mit der er
den Leuten allerlei zumutet, ist geradezu kdstlich. Parteigdnger von friiher
klatschten begeistert und verstdndnislos. Wie sollten gerade sie das Rdtsel losen,
warum eine so grundérescheite Partitur so trocken, beinahe schulmeisterlich klingt.
Merkwiird’ger Fall...">8

Besonders interessant im Zusammenhang mit der These von der im

Schwanendreher chiffrierten inneren Emigration Hindemiths ist die Deutung des

2. Satzes durch dén Musiktheoretiker Hans Kayser. Kayser, der 1933 Deutschland

verlassen hatte, war u.a. Schiiller von Humperdinck und Schénberg gewesen. IThm
ging es um die Wiederbelebung pythagoreischer Gedanken, um die Erneuerung der

Lehre von der harmonikalen Ordnung der Welt. Kayser hatte vor 1935

Briefkontakt mit Hindemith gehabt®®., am 19.2.36 horte er die Ubertragung des
Schwanendrehers aus Genf und schrieb unter dem Eindruck an Hindemith:

"Dieser II, Satz Ihres Schwanendrehers gab mir zum erstenmal jenen engen, starken
und innerlichen Kontakt zu Ihrem Werk, von dem ich, sonderlich nach dem
Vorangegangenen (Matthys usw.) wusste, dass er kommen werde. Er ist eines der
tiefsten, seelischsten Stiicke moderner Musiksprache, umrahmt von einer
knochigen, oft witzig schrulligen, oft ernsthaft deutenden Ausdrucksweise der
iibrigen Sdtze. Geradezu erschiittert hat mich, ich scheue es nicht zu sagen, das
urdeutsche Element in diesem II. Satz. 'Mir gab ein Gott zu sagen was ich leide’
konnten Sie driiberschreiben, aber es ist mehr; die ewige Tragik des guten, tiber die
engstirnigen Pfdhle seiner Penaten hinausstrebenden Deutschen, die Trauer iiber die
Schdndung, Selbstentmannung eines Volkes, dem man inniger angehort als alle die
heute so laut schreien, und eben dadurch: das Hinauswachsen in die ewige Norm
des tibernationalen Kunstwerkes.

Vielleicht mufl es bei uns Deutschen, Musikern, Dichtern, Denkern immer so sein:

die Abgriinde unseres ahasverischen, wohl nie endigenden Volkswerdens, immer

wieder von finsteren Gewalten inhibiert, treibt ganz von selbst zu

Spitzenleistungen, schon aus Selbsterhaltungstrieb. Es ist genau der Punkt, der uns
mit dem guten Judentum verbindet, ja identifiziert: hier das Geistige, Menschliche
als Ausdruck 3000jdhriger 'unmenschlicher’ Geschichte, bei uns das Musikalische,

Kiinstlerische u. produktiv-Denkerische als Ventil ddmonischer vélkischer
Selbstvernichtung. Eine unfassbare demiurgische Groteske will es, dafl ausgerechnet
diese beiden Vilker, zum Sehen berufen, zum Schauen bestellt ----

Nun, den Satz brauche ich nicht zu vollenden. Vielleicht bleibt er ewig Fragment.-
Mir altem groben Kerl liefen gestern tatsdchlich ein paar Tréinen herunter, als Ihre

Bratsche in wunderbaren Tionen und Weisen die ehrwiirdigen Normen des Chorals
umrankte. Ganz unreligids (im kirchlichen Sinne) und dennoch von einer so tiefen
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inneren Expression, dass man weif3: die Dome werden heute nicht mehr in Stein
gebaut, es gibt, noch und wieder, andere Wege zum Absoluten.|...]

O Propagandaministerium mit seinen Idioten u. Hornochsen: da schreit es in den
héchsten Tonen tiberall deutsch, deutsch, deutsch und die eigentlichen 'Deuter’ sieht
es nicht oder will es nicht sehen!

Jedoch und vielleicht: gut so. Es konnte ja fiir beide Teile kompromittierend sein.”

Hindemith als Interpret des "Schwanendrehers"

Hindemith war einer der bedeutendsten Bratscher seiner Zeit. Als Mitglied des
Amar-Quartetts, eines Streichtrios mit Szymon Goldberg und Emanuel Feuerberg
und nicht zuletzt als Solist genoB er in der Musikwelt einen ausgezeichneten Ruf.
Insbesondere mit seinem 1. Bratschenkonzert, der Kammermusik No. 5 op. 36
Nr. 4, und der Sonate fiir Bratsche allein op. 25 Nr. 1 hatte er ganz Europa bereist.

Pline, den Schwanendreher mit Hindemith als Solist auf Platten herauszubringen,
gab es, wie erwihnt, schon bald nach der Urauffithrung. Telefunken plante fiir den
Herbst 1936 eine Aufnahme mit Furtwingler als Dirigenten®®. Willy Strecker war
jedoch skeptisch®®. Er befiirchtete, Hindemiths Engagements im Ausland kénnten
sich dadurch verringern, daB3 auslindische Rundfunkanstalten die Platten sendeten.
Zwar sei dies ausdriicklich untersagt, er sihe aber keine Moglichkeit, dieses Verbot
in Paris, Briissel und Wien auch durchzusetzen. Bei der Mathis-Sinfonie hitten
die vier bis fiinf Rundfunksendungen nichts geschadet, "gegeniiber der ungeheuren
Popularisierung des Werkes. Vielleicht" sei "das auch beim 'Schwanendreher’ der
richtige Gesichtspunkt und die frither oder spdter erfolgenden Engagements fiir
Offentliche Konzerte” wiirden “dadurch nicht beriihrt”. Hindemith war zu den
Aufnahmen aber offensichtlich fest entschlossen®2. Der Plan zerschlug sich dann
vermutlich deswegen, weil durch das im Oktober 1936 iiber Hindemith verhingte
Auffithrungsverbot in Deutschland fiir eine Hindemith-Platte kein Markt mehr
bestand.

1937, anldBlich Hindemiths erster Amerikatournee, gab es erneut Pline, den
Schwanendreher mit Hindemith einzuspielen, diesmal fiir die amerikanische Firma
Victor. Weil aber Hindemith mit der Interpretation Carlos Chavez’, des Dirigenten
der amerikanischen Erstauffithrung (11.4.37 in Washington), nicht voéllig zufrieden
gewesen war, wurde von dem Vorhaben wieder Abstand genommen®3,

Im April 1939, auf seiner dritten Amerikatournee, hat Hindemith dann doch fiir
Victor Records den Schwanendreher eingespielt. Diese Aufnahme ist heute nicht
mehr im Handel und ich will, weil Sie sie vermutlich nicht kennen, daraus
Ausschnitte vorspielen. Bei der Beurteilung der Leistung Hindemiths miissen
mehrere Punkte beriicksichtigt werden:

1. Die Aufnahmetechnik ist mit heutigem Standard absolut unvergleichbar. Es
sind Monoaufnahmen, Schellackplatten von nur ca. 4 1/2 Minuten Dauer, ohne

Schnitt auf’ genommené“.

2. Die Platte ist alt, mit hohem Rauschpegel; die Klangqualitit ist durch das
Uberspielen auf Band und dann wieder auf Cassette auch nicht gerade besser
geworden.

3. Hindemiths Vorbereitung auf die Platteneinspielung mutet geradezu
abenteuerlich an. Ich will Thnen das kurz schildern.

Hindemith féhrt auf seine Amerikatournee mit einem_neuen, uneingespielten

Instrument des Frankfurter Geigenbauers Eugen Sprenger®®. Wihrend der Uberfahrt
schreibt er an seine Frau (6.2.39):
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"Chaconne spielt sich auf Sprenger’s neuer Bratsche wirklich kaum schwerer als
auf einer Geige. Dieses auf meiner groflen Bratsche ziemlich mdirderische Stiick
kann ich also jetzt ohne die Gefahr, mir die Finger auszurenken, auch auf der
Viola vorfiihren. Hier habe ich es nur als Trockeniibung ausprobiert, um nicht die
ohnehin glotzenden Mitpassagiere mehr als nétig auf das Objekt ihrer Neugier
aufmerksam zu machen. Die Bratsche verspricht ausgezeichnet zu werden, soweit
man bei solcher Art der Anwendung das beurteilen kann. Ich bin neugierig, wie
sie sich im Saal macht. Ja, jetzt sollte man daheim im Hduschen sitzen kénnen, um
das Instrument rtchttg mit Lust und Liebe auszuprobieren und einzuspielen,
begleitet von einem in jeder Beziehung sattelfesten Akkompagnator®®!”

Kolophonium hatte Hindemith auch nicht mitgenommen. Mit dem Instrument kam
er bei den Konzerten sehr gut zurecht und er #uBerte sich dementsprechend
begeistert in den Briefen an seine Frau. Aus Cleveland schreibt er (13.2.39):
"Sprengers Bratsche bestand ihre Feuerprobe mit hichsten Ehren, sie ging los wie
die Zwillingsbriider Bliicher, vorausgesetzt, daf3 dieser als Zwilling hdtte geboren
werden konnen”. Am 26.2.39 heil3t es: "Sprengers Bratsche war im groflen Theater
und mit dem Orchester zusammen ganz vorziiglich und es ist eine reine Wonne,
darauf zu spielen!”

Erste Besprechungen fiir die Plattenaufnahmen fithrt Hindemith erst Mitte Februar.
Geplant wird, daB Hindemith Mitte April seine zu diesem Zeitpunkt noch gar
nicht fertige Bratschensonate (1939), die Trauermusik und die vierhdndige
Klaviersonate mit ihm selbst als Pianist einspielen soll. Der Schwanendreher soll
zwar auch gemacht werden, schreibt Hindemith an seine Frau (16.2.39), aber
"wahrscheinlich wird der sehr gute englische Bratscher Primrose ihn drehen”.
Dieses Zugestindnis Hindemiths {iberrascht, denn er hatte bisher die Auffuhrung
seiner Konzerte durch andere Bratscher immer abgelehnt®7,

Anfang April hatte sich dann entschieden, daf3 Hindemith den Schwanendreher
doch selbst einspielen sollte. Die Bratschensonate, deren Urauffithrung auf den
23. April terminiert war, hatte Hindemith aber, wie er am 6. April an seine Frau
schrieb, immer noch nicht fertig: "Auf der Herfahrt von Los Angeles habe ich den
zweiten Satz gemacht und habe ihn vorgestern herausgeschrieben. Morgen hoffe
ich mit dem kiirzeren dritten zu Rande zu kommen und wenn alles gut geht, habe
ich bis Mittwoch das Ganze fertig”. Beriicksichtigt man ferner, dal Hindemith auf
seiner Reise noch dirigierte, Lehrveranstaltungen durchfithrte, Empfinge
durchstehen muflte und im Fall der Violasonate das Stiick noch neu einstudieren
muflte, so wird man seine Leistung sicher gerechter beurteilen. Die Aufnahme des
Schwanendrehers fand am 12.4.39 in Boston statt. Es splelte die Arthur Fiedler’s
Sinfonietta unter der Leitung Arthur Fiedlers.

Anfang 1940 kamen die von Hindemith eingespielten Werke, bis auf den
Schwanendreher, in den Handel®®, Wihrend Hindemith mit seinem Klavierspiel
sehr zufrieden war, war er von dem Bratscher Hindemith enttiuscht. Und nach
Anhoren der Violasonate teilte er seiner Frau lapidar mit (7.3.39). "Den einzigen
Eindruck, den ich von den gehirten Teilen dieser Platten mitbekam, war der, daf

dieses Stiick besser gespielt ist als die Trauermusik; aber ich habe doch beschlossen,
die offentliche Spielerei endgiiltig an den Nagel zu hd‘ngen. Wenn sie nicht schoner
ist als das, was aus dem Grammophon herauskam, ist sie nicht mehr wert, gezeigt

zu werden. Umso mehr kann dann die Hausmusik des Kiinstlerheims gepflegt

werden"®®, Mit seiner erst im Mai 1940 erschxenenen Schwanendreher- Aufnahme
war Hmdemlth dann aber zufrieden, sie sei "sehr schion geworden”, teilt er am
2.5.40 des Associated Music Publishers mit.

Hoéren wir zum Abschlul das Finale des Schwanendrehers in der Einspielung

durch Paul Hmdemlth mit der Arthur Fiedler’s Sinfonietta unter der Leitung von
Arthur Fiedler™
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ANMERKUNGEN

Dem Verlag B. Schott’s S6hne, Mainz sei fiir die Erlaubnis zum Abdruck von
Notenbeispielen aus der Taschenpartitur des  Schwanendrehers, der
Hindemith-Stiftung, Blonay fiir die Erlaubnis zum Abdruck von Faksimiles aus
den Skizzen zum Schwanendreher herzlich gedankt. Der Rychenberg-Stiftung
(Stadtbibliothek Winterthur) danke ich fiir die Genehmigung, eine Seite aus
dem Rychenberger Gastbuch Werner Reinharts reproduzieren zu diirfen.

Die Korrespondenz zwischen Hindemith und seiner Frau und zwischen
Hindemith bzw. seiner Frau und dem Schott-Verlag wird nach den im
Hindemith-Institut, Frankfurt/Main verwahrten Kopien, die Korrespondenz
zwischen Hindemith bzw. seiner Frau und dem H.V. Het Concertgebouw,
Amsterdam wird nach den im Gemeentearchief Amsterdam -verwahrten
Originalen und Kopien zitiert.

1 Gerhart von Westerman, Knauers Konzertfiihrer, mit einem Geleitwort von
Wilhelm Furtwingler, Miinchen-Ziirich 1956, 441.

2 Siehe hierzu Giselher Schubert, Vorwort zur Neuauflage der Taschenpartitur
des Schwanendrehers, Edition Eulenburg Nr. 1816, London 1985, hier S. VIII
und Andres Briner, Dieter Rexroth, Giselher Schubert, Paul Hindemith, Leben
und Werk in Bild und Text, Zirich 1988, 150.

3 Friedrich W. Herzog, der Leiter der Musikabteilung der NS Kulturgemeinde in
einem resiimierenden Artikel. Der Fall Hindemith-Furtwdngler vom Januar
1935 (Die Musik 27 [1934/35], 241 - 243).

4 Reichsminister Dr. Goebbels, Aus der Kulturkammerrede vom 6. Dezember
1934, in: Die Musik 27 (1934/35), 246 f.

5 Am 28.2.35 arrangierte sich Furtwingler nach Aussprache mit Goebbels wieder
mit den Nationalsozialisten.

6 Paul Hindemith, Aufsdtze fiir ein "Handbuch der Musik”, [Berlin 1933 - 35],
unverdffentlicht. Siehe hierzu Giselher Schubert, Vorgeschichte und
Entstehung der ’Unterweisung im Tonsatz. Theoretischer Teil’, in:
Hindemith-Jahrbuch 1980/1X, Mainz etc. 1982, 16 - 64, hier 27 - 37.

7 Paul Hindemith, Unterweisung im Tonsatz. 1. Theoretischer Teil, Mainz
1937. Siehe hierzu den in Anmerkung 6 genannten grundlegenden Aufsatz
Giselher Schuberts. Mit der Arbeit an der Unterweisung im Tonsatz begann
Hindemith vermutlich nach Fertigstellung des Schwanendrehers.

8 Brief W. Streckers an Hindemith vom 31.10.36. Demgegeniiber schreibt Gertrud
Hindemith (Brief vom 28.10.36 an W. Strecker): "Wen wir bis jetzt sprachen
von Konzertanwohnern [...] sagt, es sei ein durchaus ehrlicher, sehr grosser,
keineswegs demonstrativer Erfolg gewesen”.

Das Ehepaar Hindemith war zum Zeitpunkt des Konzerts im Urlaub und war
daher bei dem Konzert nicht anwesend.

Auch  Kulenkampff  erhilt "auf  hohere  Anordnung von  der
[Reichsmusik- [Kammer einen Verweis und eine Verwarnung” (Brief des
Schott-Mitarbeiters J. Petschull an W. Strecker vom 11.10.36).

9 Dies belegt u.a. eine Nachricht der Hamburger Konzertdirektion Dr. Rudolf
Goette an den Schott-Verlag vom 8.6.36: "Eine allgemeine Auskunft, die ich
u.a. auch wegen Hindemith bei der Reichsmusikkammer einholte, ermuntert
nicht zur Auffiihrung seiner Werke. Man hat infolgedessen in der Hamburger
Philharmonie von Hindemith Werken Abstand genommen”.
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Am 27.2.36 berichtet W. Strecker Hindemith von einem “orakelhaften
Telegramm” der Reichsmusikkammer, in dem es heift, man konne Hindemiths
Violinsonate in E "auf eigenes Risiko hin auffilhren, sie sei nicht verboten”!

"Auffiihrungen Hindemiths sind noch immer ’unerwiinscht’, d.h. praktisch

verboten”, schreibt der Kritiker Hans Heinz Stuckenschmidt in Bohemia Nr.
228 vom 1.10.35 (zitiert nach Fred K. Prieberg, Musik im NS-Staat,
Frankfurt/Main 1982, 230.)

10 "Stein (der Direktor der Berliner Musikhochschule) hofft, dass er (Hindemith)
keine Schwierigkeiten bei der Hochschule bekommt. Aber sonst?” [..] Er
"fiirchtet allerdings, dass H. jetzt ins Ausland geht”

(J. Petschull am 11.10.36 an W. Strecker). Schon im Herbst 1934 hatte
Hindemith {ibrigens einmal erwogen zu emigrieren.

11 Vgl. zu dem gesamten Problemkreis auch Prieberg, Musik im NS-Staat, 61 -
70 und Briner, Rexroth, Schubert, Hindemith, 137 ff.

Studiert man die erhaltenen Briefe und Dokumente, so scheint Hindemiths
Verhalten . den Nationalsozialisten gegeniiber nicht immer frei von
Widerspriichen zu sein. Es ist offensichtlich von dem Wunsch geprigt, die
Emigration zu vermeiden. Die Jahre Hindemiths im 3. Reich bediirfen dringend
einer vorurteilsfreien Spezialuntersuchung. In jiingster Zeit setzte sich Claudia
Maurer Zenck mit diesen Fragen auseinander (Zwischen Boykott und
Anpassung an den Charakter der Zeit. Uber die Schwierigkeit eines deutschen
Komponisten mit dem Dritten Reich, in: Hindemith-Jahrbuch 1980/IX, Mainz

etc. 1982, 65 - 129). Ihre materialreiche Darstellung enthilt sicher wichtige
Erkenntnisse, erweist sich aber in vielem als tendenziés und geradezu
verzerrend. Auch beriicksichtigt sie viel zu wenig die Zwinge, denen Hindemith
ausgeliefert war. Hierauf kann im einzelnen leider nicht eingegangen werden.

Maurer Zenck kommt zu dem Ergebnis (117 f), bei Hindemith sei "trotz seiner
nicht-nationalsozialistischen Einstellung nicht von der Haltung einer Inneren
Emigration zu sprechen” oder "allenfalls ab Anfang 1937, und das wdre spdt
genug.” Hindemith habe "unbedingt ein Publikum” haben und “als deutscher
Komponist Anerkennung finden" wollen. "Zu diesem Zweck” sei er bereit
gewesen "sich zum Vorteil des ungeliebten Staates benutzen zu lassen, bis er
einzusehen lernte, dafi das Paktieren sein Gewissen belastete.” Der Nachweis,
daB Hindemiths ”"Kunstprodukte eine andere Sprache” sprichen, "sozusagen
einer unbewuften [!] oppositionellen Haltung Ausdruck verleihen kimnten”, sei
aber "auf musikalischem Gebiet nur sehr schwer sinnvoll zu fiihren".
Werkgenese, Kompositionsstruktur und literarische = Dokumente zum
Schwanendreher (wie auch zu anderen wichtigen Kompositionen Hindemiths
aus dieser Zeit) ignoriert Maurer Zenck. Lediglich Mathis der Maler findet
Beriicksichtigung.

12 Es bildet dort im 3. Satz fiir das zentrale Rondo den Rahmen.

13 Versuche, Hindemith fiir eine Amerikatournee zu gewinnen, gab es schon
erheblich frither. Am [7.]11.30 schreibt Hindemith aus London, wo er gerade
seine Konzertmusik fiir Solobratsche und gréferes Kammerorchester gespielt
hat, an seine Frau: "Jetzt kommt gleich der Wolffundsachssche Simon, um mich
wieder einmal fiir Amerika breitzuschlagen.”

14 Skizzenbuch 1932/33 / Ubungsstiicke fiir Rduberorchester / Pliner Musiktag / 2.
Streichtrio/Lieder, S. [97], vorangeht u.a. ein Lied aus dem Jahre 1933: Der
Tod, nach einem Gedicht von Matthlas Claudius. Freundlicher Hinweis von
stelher Schubert.
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Vgl. Silvia Kind, Mein Lehrer Paul Hindemith, in: Melos 32 (1965), 392 -

396, hier 396. Irrtiimlich spricht Kind von dem "Fugenthema des letzten
Satzes”, gemeint ist aber, wie das Textzitat unmif3verstindlich belegt, das
Fugatothema des 2. Satzes!

In seinem Verzeichnis aller fertigen Kompositionen vermerkt Hindemith fiir
1935 beim  Schwanendreher: "komp. Sept./Anf. Oktober in Brenden,
Winterthur und Berlin!"

Hindemiths Fotoalbum Sommer 1935 (verwahrt im Hindemith-Institut,
Frankfurt/Main) enthilt die genauen Daten und Stationen der FuBtour. Am
Sonntag, den 25. August, berithrte man auf dem Weg nach Freudenstadt
Kilberbronn. Abgestempelt ist die Karte am 26.8.35.

Siehe den Brief Reinharts vom 23.10.35 an Willy Strecker, abgedruckt in P.
Sulzer, Zehn Komponisten um Werner Reinhart, 3 Bde., Winterthur
1979-1983, hier II, 50 f.

Unverdffentlicht, zitiert nach der Kopie im  Hindemith-Institut,
Frankfurt/Main.

Hindemith hat offensichtlich trotz der im Brief vom 3.10.35 von W. Strecker
mitgeteilten  Entscheidung, Holland bekime die Urauffithrung des
Schwanendrehers, ein weiteres Mal versucht, Furtwéngler fiir eine Auffithrung
zu gewinnen. Der Sachverhalt ist kompliziert und ich muf3 etwas weiter
ausholen. Hindemith schlieBt die Reinschrift der Partitur zwar erst am 13.10.35
ab, einzelne Partien werden dem Verlag aber bereits frither geschickt ("1. Satz
Konzert schon fertig, er ist mitten im 2.", schreibt Gertrud Hindemith am
8.10.35 an den Schott-Verlag, "morgen gehen die ersten Partien an Sie ab."”).
Am 12.10.35 bestitigt der Verlag den Eingang der Partiturteile], die
"unbesichtigt zur Repdoruktion [!]" geschickt werden. Erste Exemplare des
faksimilierten Autographs erhalten Mengelberg in Amsterdam (er bestitigt den
Eingang am 24.10.35) und Clark von der BBC London, wo Hindemith das
Konzert im Januar 1936 spielen soll. Auch Hindemith erhilt ein Exemplar, um
bei eventuellen Riickfragen des Verlags bei der Herstellung des
Stimmenmaterials sofort Entscheidungen treffen zu kénnen. Dieses Exemplar
uberldt er Furtwéngler. Dies geht aus einem Brief Hindemiths an Franz Willms,
den Lektor des Schott-Verlags, hervor, in dem Hindemith auf Fragen
hinsichtlich von Fehlern des Autographs antwortet, die ihm Willms am 31.10.35
brieflich stellte. Hindemith antwortet erst am 6.11.35 mit der Begriindung, "die
Partitur” sei "erst heute von Furtwdngler” zuriickgekommen!

Auch die Kenntnis der Partitur konnte Furtwingler offensichtlich nicht
umstimmen. Die Furcht vor Repressalien der Nazibiirokratie war zu groB. Es
scheint, da3 Hindemiths spite Zusage fir eine Amsterdamer Urauffithrung in
seinem Versuch begriindet war, Furtwingler ein weiteres Mal, diesmal mit
Partitur, zu gewinnen.

Auch wenige Tage vor der Urauffithrng arbeitet Hindemith immer noch an der
Unterweisung im Tonsatz. "Das Buch geht gldnzend weiter, er ist kolossal im
Schuss, ich denke, der theoretische Teil wird mit allen Anderungen,
Einschaltungen und Durchsichten in den Weihnachtsferien abgeliefert werden
kon[nlen”, schreibt Gertrud Hindemith dem Schott-Verlag am 12.11.35.

"[...] von 11-5 habe ich dann ziemlich heftig getrauert”, schreibt Hindemith am
23.1.36 an W. Strecker. "Es ist ein hiibsches Stiick geworden, am Mathis und
Schwanendreher orientiert, mit einem Bach-Choral am Schluss ('Vor deinen
Thron tret ich hiermit’, fiir Konige sehr passend), den ausserdem jedes Kind in
England kennt, was ich allerdings erst nachher erfuhr”.

Der neue SchluB entstand unmittelbar, nachdem Hindemith die Arbeit am
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Klavierauszug abgeschlossen hatte (19.7.36): "Den Schluss gedndert. Partitur
und Klavierauszug. 10. August 36.”, hilt Hindemith im Verzeichnis aller
fertigen Kompositionen fest. "Hier ist der endgiiltig fertiggedrehte Schwan mit
einem ausfiihrlicheren und runderen Piirzel. Es macht wohl keine
Schwierigkeiten, diese Seiten in die Partitur einzufiigen”, schreibt Hindemith
an W. Strecker am 12.10.36.

Am 9.4.36 schreibt Willy Strecker an den sich damals in Athen aufhaltenden
Hindemith: ”"In Dresden soll der 'Schwanendreher’ wieder mit Schwierigkeiten
zu kdmpfen haben. Vielleicht wird der Baden-Badener Erfolg nicht ohne
Einfluss bleiben [...I' (Hindemiths Violinsonate in E erzielte bei einer
Auffithrung Anfang April anldBllich des Baden-Badener Musikfestes "einen
solchen (durchaus nicht demonstrativen) Beifall, dass der letzte Satz wiederholt
werden musste und der Bldtterwald mit freundlichem Rauschen die Tatsache
quittierte”.)

Brief W. Streckers vom 11.5.36 an Hindemith.

"Die Telefunken wollen im Herbst den drehbaren Schwan drehen, der
massgebende Mann begibt sich heute nach Bayreuth, um den grofien Furti
breitzuschlagen, die Direktion dabei zu iibernehmen”, teilt Hindemith am
29.7.36 W. Strecker mit.

Hindemiths "Der Schwanendreher”. '
Das Referat erscheint demnidchst im Jahrbuch der _Internationalen
Viola-Gesellschaft. Prof. Dr. W. Sawodny sei gedankt fiir die Uberlassung einer
Kopie der Druckfassung. Es kann an dieser Stelle leider nicht niher auf die -
Ausfithrungen Mo6ssmers eingegangen werden, sie iiberschneiden sich aber auch
nicht mit meiner Arbeit, da Mossmer auf Fragen der Werkgenese, der
Auffithrungs- und Rezeptionsgeschichte, der politisch-sozialen Bedingungen
Hindemiths zur Zeit der Komposition des Schwanendrehers, sowie auf die
Texte der Lieder iiberhaupt nicht eingeht. Sein Ziel, "das syntaktische Gefiige
der Komposition auf den Gehalt der semantischen Dimension hinzu
untersuchen und gleichzeitig eine Verbindung zur Kiinstlerphysiognomie
herzustellen”, wird kaum angemessen erfillt. Der "Konflikt des
Kompositorischen”, der bestimmt ist "durch das Problem, das adaptierte
historische Material der Liedweise mit dem eigenen musikalischen Idiom des
Komponisten in Beziehung zu bringen”, wird keineswegs erhellt. Denn die
Analysen beschrianken sich mit zum Teil eklatanten Fehlern im wesentlichen
darauf, die Verteilung der Liedteile auf die einzelnen Instrumente darzustellen.

Briner, Rexroth, Schubert, Hindemith, 150.

Franz Magnus Bohme, Altdeutsches Liederbuch. Volksweisen der Deutschen

nach Wort und Weise aus dem 12. bis 17. Jahrhundert gesammelt und erldutert,
Leipzig 1877.

Hans Joachim Moser, Der Schwanendreher. Altdeutsche Volkslieder bei
Hindemith, in: Musica 7 (1953), 504 - 508 und Walter Salmen, "Alte Téne" und
Volksmusik in Kompositionen Paul Hindemiths, in: Yearbook of the

International Folk Music Council 1 (11969), 89-112.

Wie Salmen (101) berichtet, stand die 3. Auflage (Leipzig 1925) von Béhmes
Buch bis in Hindemiths letze Lebenstage "in seinem Haus in Blonay nicht etwa

im groflen Bibliothekszimmer, sondern in der Arbeitsloggia”. Da die Liedtexte

und die Melodien auch Bratschern, die dieses Stiick spielen, keineswegs immer
bekannt sind, werden sie (in modernisierter Notation) auf Tafel 1, S. 70/71
mitgeteilt.

Zu Recht hebt Salmen (102) die besondere Bedeutung des Volksliedes fiir
Hindemith hervor: "Er gebrauchte es sowohl als Lehrer wie auch als Musiker
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und Komponist. Dem Volkslied wohnte seiner Meinung nach noch die Kraft

inne, die Mitte bilden zu konnen in technischer wie auch in geistiger Hinsicht.
Es war ihm etwas Archetypisches, nationell Geprdgtes, erinnerungswiirdig
Einfaches und daher leicht Verstdndliches, von dem es ebenso auszugehen galt,
wie von der altmeisterlichen Handwerkskunst”.

Bohme, Altdeutsches Liederbuch, Nr. 163, siehe Tafel 1, S. 70/71.

Eine Kopie der Dirigierpartitur Mengelbergs befindet sich im
Hindemith-Institut, Frankfurt/Main.

Bohme, Altdeutsches Liederbuch, Nr. 175, siehe Tafel 1, S.70/71.
Besonders signifikant ist die BACH-Kette am Schlufl des Satzes (T. 244-246).

Signifikantes Beispiel ist der langsame Satz aus dem Streichquartett op. 16. Hier
ist bereits das Thema durch eine BACH-Wendung und chromatisch durchsetzte
Vorhaltswendungen bestimmt. Ein Zeitgenosse meinte von diesem Satz, in ihm
singe "ein Mensch von der tiefsten Qual seiner gehetzten Seele”, vgl. C.
Heinzen, Paul Hindemith und seine Kammermusik, in: Volksbiihnenbldtter

[Disseldorf] 3 (1925), 57-59, hier 59.

Die rhapsodischen Teile des 2. Satzes aus dem Schwanendreher gehoéren dem
Typus des melancholischen langsamen Satzes an, der fitr Hindemiths friithe
Schaffensphase charakteristisch ist. Siehe zu diesem Typus Hans Kohlhase,
Auflermusikalische Tendenzen im Friihschaffen Paul Hindemiths. Versuch iiber
die Kammermusik No. 1 mit Finale 1921, in: Hamburger Jahrbuch fiir
Musikwissenschaft 6, Laaber 1983, 183-223. Hier werden S. 202-206
4sthetische Grundlagen und stilistische Ankniipfungspunkte dieses Typus
herausgearbeitet.

Einen indirekten, aber eindeutigen Hinweis auf die Semantik des Satzes hat
Hindemith bei der Charakterisierung seiner Trauermusik in einem Brief an
seine Frau gegeben (23.1.36). "Sie ist nicht gerade hochoriginell, aber in der
Schnelligkeit konnte ich nicht noch auf Entdeckungsfahrten gehen. Du wirst's
Jja horen. Bisschen Mathis (gemeint ist der Tonfall der Grablegungszene aus
Mathis der Maler), bisschen Lindlein laube und zum Schluss ein Choral”.

Bohme, Altdeutsches Liederbuch, Nr. 167, siehe Tafel 1, S. 70/71.

Bohme, Altdeutsches Liederbuch, 260. Wie Bohme ausfiithrt, ist die Rolle des

Kuckucks in der ilteren Volkspoesie aber durchaus ambivalent. Dient er
einerseits "stets als Symbol widerlicher ja gefdhrlicher
Dinge" und "gilt sogar allgemein als Verkleidungswort fiir T e u f e l”,
so ist er andererseits auch ein "Friihlingsbote”, der "mit Knospen,

Zweigen und Blumen freudig begriifit” wird.

Ein weiteres Kuckuckslied, ein Liebeslied ("Ein Guguck auf dem Birnbaum saj,
es mag schneien oder regnen, so wird er nicht naf}, der Guguck, der Guguck
wird nicht naf.") vertonte Hindemith als Chorsatz 1925 (gedruckt erst 1989 in
der Hindemith-Gesamtausgabe).

Bohme, Altdeutsches Liederbuch, Nr. 315, siehe Tafel 1, S. 70/71.

Hindemith kannte vermutlich auBer der Erklarung BShmes keine weitere bzw.
bessere Deutung und loste das Problem auf seine Weise. Er fertigte leicht
makabre graphlsche Ubersetzungen der Wortbestandteile an. AnliBlich der
Urauffithrung in Amsterdam entstand als "einzig authentische Erkldrung dieser
ausgefallenen Bezeichnung” ~jene Zeichnung, die abgebildet ist in Paul
Hindemith, Zeugnis in Bildern, mit einer Einleitung von Heinrich Strobel,

Mainz 1955, 68 und am 27.1.37, einen Tag nach der Auffithrung des

-B85-



Kohlhase: Hindemiths Schwanendreher

40

41

42

43

44

45
46

47

Schwanendrehers in Winterthur, trigt Hindemith in das Rychenberger
Gastbuch Werner Reinharts jene bekannte Schwanendreher-Zeichnung ein,
die auf S. 51 abgebildet ist.

Hindemith scheint aber, schon um den unausweichlichen Fragen nach der
Bedeutung des Wortes Schwanendreher gewappnet zu sein (nach dem
vollstindigen Liedtext fragte bzw. fragt ohnehin Kkeiner), Nachforschungen
angestellt zu haben, was mit dem Wort wirklich gemeint ist und hieriiber mit W.
Strecker gesprochen zu haben. Denn dieser schreibt am 19.12.35 an Hindemith:
"Wegen der Erkldrung des Wortes ’Schwanendreher’ kam mir nachtrdglich der
Gedanke, ob die Italiener mit ihrer Ubersetzung (gemeint ist vermutlich das
Programmheft der Turiner Auffithrung des Schwanendrehers vom 13.12.35)
nicht vielleicht doch der Wahrheit ndher gekommen sind, als sie selbst wussten.

Konnte nicht irgend ein Orgelmann gemeint sein, der auf seinem Instrument

z.B. als Dekoration einen Schwan angebracht hatte und auf Jahrmdrkten
herumzog? Ich weiss allerdings nicht, ob es zur Entstehungszeit des Liedes
derartig barbarische Instrumente schon gab.” Eine Antwort Hindemiths ist
nicht bekannt.

In neuerer Zeit hat Moser (Der Schwanendreher, 506) angemerkt, der ”Stoff
des Tanzliedes” verlaufe "ins Obszone”. Karl Schleifer (Zum Schwanendreher,
in: Musica 8 [1954], 166-167) bemerkte dazu: "Obszdn freilich wird man” das
Lied "denn doch nicht gleich zu nennen brauchen, wenn auch in der dritten
Strophe ein. wenig unverbliimt auf einen gewissen delikaten Mangel in der
Konstitution des Schwanendrehers angespielt” werde.

Altdeutsches Liederbuch, 397. Diese Erklarung findet sich auch im
Programmheft der Wiener Auffithrung von 1937.

Siehe zu diesem Satz Hans Xohlhase, Hindemiths Konzertmusik fiir
Solobratsche und grofleres Kammerorchester op. 48. Anmerkungen zur
Entstehung, Asthetik und Rezeption, in: Die Viola. Jahrbuch der
Internationalen Viola-Gesellschaft 1985/86, Kassel etc. 1989, 57-75, hier 60ff.

Zitiert nach Paul Hindemith - Briefe, hg. v. Dieter Rexroth, Frankfurt/Main
1982, 44,

Eintrag Hindemiths im Verzeichnis aller fertigen Kompositionen: "Die
Gefliigelzucht / Gedicht in 6 Teilen ,/ Frankfurt Weihnachten 35."
Unver6ffentlichtes Typoskript, Hindemith-Institut/Frankfurt a.M., unpaginiert,
8 Seiten, unvolistindig (der 6. Teil fehlt).

Gemeint ist mit “Legetheorie” selbstverstindlich die Unterweisung im
Tonsatz, mit deren Erstfassung sich Hindemith spitestens seit Anfang
November 1935 beschiftigte.

Auf diesen Brief wies mich freundlicherweise Giselher Schubert hin.

Ohne Zweifel galt fiir Hindemith, dal eine Komposition nur aus der Kenntnis
der Bedingungen zur Zeit seiner Entstehung volistindig zu verstehen sei. So
schreibt Hindemith nach der Auffithrung des Schwanendrehers am 16.9.36 in
Venedig an W. Strecker (21.9.36), in Venedig sei ihm "zum erstenmal die ganze
Malerei der Venezianer richtig aufgegangen”. Es mache “viel aus, wenn man
die Sachen an Ort und Stelle” sihe, sich darauf vorbereite und wisse, "fiir wen
sie gearbeitet wurden und wie die Maler selbst in ihrer Zeit standen”.

Hindemiths Schiilerin Silvia Kind (Mein Lehrer Hindemith, 393) iberliefert:
"Hindemith galt bei vielen fiir schnoddrig, unromantisch, gefiihlskalt.
Schnoddrig war er hochstens, wenn ein Journalist ihn interviewen wollte; er
sprach tiberhaupt nicht gern vom sich. Ja, er hatte geradezu eine riihrende

-Scheu, wenn es um Gefiihlsdinge ging [...]"
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Skizzenbuch "1935 Silesius-Lieder / Rondo fiir Trautonium / Geigensonate in

E, II. Satz / Bratschenkonzert, III. & II. Satz”

S. [50-81] vollstindiger Entwurf des 3. Satzes

S. [81] Fragmentskizze zum 2. Satz (?)

S. [82-89] Entwiirfe (in nicht strenger Reihenfolge) fiir die Rahmenteile
des 2. Satzes

S. [90] Entwurf der Fugenexposition des 2. Satzes

S. [91] 1. Entwurf fiir das Hauptthema des 1. Satzes und 1. Entwurf
fiir das Liedzitat in der langsamen Einleitung des 1. Satzes

S. [92] Entwurf fiir die T. 229-247 des 3. Satzes

Fir die Entwiirfe auf S. [91] und [92] hat Hindemith das Skizzenbuch von
hinten nach vorne beschrieben.

Skizzenbuch "III. Bratschenkonzert / I. & IL."

S. [1-28] vollstindiger Entwurf des Allegroteils des 1. Satzes

S. [29-30] Entwurf fir die T. 11-18 des 1. Satzes

S. [30-31] Neufassung der T. 174-183 des 1. Satzes

S. [32-35] Entwurf fiir die T. 11-33 des 1. Satzes; innerhalb dieses
Entwurfs auf freien Systemen die T. 1-10 des 1. Satzes

S. [36-38] leer

S. [39-42] Zweitfassungen der T. 22-34, 63-71 und 239-260 des 2. Satzes

S. [43-53] vollstindiger Entwurf des Fugatos (T. 73-194) des 2. Satzes

S. [54] Detailskizze fur T. 47-50 des 1. Satzes und nicht eindeutig
bestimmbare Detailskizze (eventuell fiir die T. 73ff) des 1.
Satzes)

Der neue SchluB wurde der Erstausgabe der Partitur auf Hindemiths Vorschlag

beigelegt.

Skizzenbuch "1936 / Klaviersonaten / Marienleben / Schwanendreher”
S. [46-52] Enwiirfe zur Neufassung des Schlusses des 3. Satzes (T. 280ff)

Es fehlen vor allem zahlreiche Rezensionen der Urauffiithrung.
16.11.35: "Wereldpremiere van Hindemith’s 'Der Schwanendreher’ ”.

7.12.37. "A curious composition, it is both fantastic and naive. The second
movement is musically the best and the most original; the first straining after
something that does not come; and the last a set of variations mainly of the
bagpipe variety”.

7.12.37. "In spite of the fine fiddling, most of the first movement seemed
rather dull and drab, but the linden trees make even Hindemith a little
sentimental in the slow movement, and there is the contrast of a whimsical

rn

fugato on 'The cuckoo on the fence'.

The Finale, a set of more formal variations on 'The Swan Keeper' [...] is the
most entertaining number, full of lively rhythms, ingenious counterpoints, and
perverse harmonies. Evidently the swankeeper had his work cut out to keep his
flock from straying. Beethoven [im selben Konzert wurde auch die Pastorale
aufgefithrt] looks at the country like a townsman just discovering what fresh
air is; Hindemith's point of view is that of the scientific folksong collector [...]"

12.12.37: "With somewhat laborious ingenuity they [die Volkslieder] are treated
by way of fugue and variation-form and so forth. But does the treatment
spring from their very nature? Or does one feel, once again, that the
Hindemith mind functions with such facility that anything is grist to it? The
music is full of technical points of interest [...]"
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Evening News (7.12.37) schreibt: "The music, at its athletic best, has the
attraction of clever figure-skating. A short, slow movement is pleasantly
romantic, in the heart-hiding spirit of today, but Herr Hindemith is happiest in
his quirks and fancies of flirtatious variation”.

26.2.37
26.2.37

Siehe hierzu R. Haase, P. Hindemiths harmonikale Quellen. Sein Briefwechsel
mit Hans Kayser (= Beitrdge zur harmonikalen Grundlagenforschung V), Wien
1973.

"Und die Telefunken wollen Platten [vom Schwanendreher]”’, schreibt
Gertrud Hindemith am 6.6.36 an W. Strecker.

Brief vom 15.6.36 an Hindemith.

Siehe den mitgeteilten Brief Hindemiths an W. Strecker vom 29.7.36 in Anm.
26.

So begriindet Ernest R. Voigt, der Prisident der Associated Music Publishers /
New York (der amerikanischen Vertretung des Schott-Verlags), die Absage in
einem Schreiben vom 16.4.37 an W. Strecker. Hindemiths ungeschminktes Urteil
iiber Chdvez in den Briefen an seine Frau war erheblich drastischer. Nach der
ersten Probe heiflt es (9.4.37): "Chavez, der Kapellmeister hat nur wenig
Ahnung von der Partitur, und sehr geschickt ist er auch nicht. [...] Er wird’s
nie lernen, fiihlt sich aber als eine Multiplikation von Toscanini und
Furtwdngler.” Nach der Generalprobe urteilt .er (11.4.37). "Chavez kam
ungefdhr glatt durch; ich spiele zwar genau im Takt, aber es ist ihm nicht ganz
leicht, zu folgen. Zumal wenn mal ein kleines Ritardando oder ein Taktwechsel
kommt, spiirt man ihn innerlich heftig bei Quexituatl [Chavez ist Mexikaner]
um Hilfe flehen’.

Hindemith spielte den Schwanendreher auf der Amerikatournee von 1937
noch in New York unter Rodzinski (15. und 16.4.37), in Boston unter Arthur
Fiedler (13.4.37), in Chicago unter Hans Lange (21.4.37) und in Buffalo unter
Autori (23.4.37). "Unfortunately the other conductors”, so heif3it es in dem
Schreiben Voigts weiter, "will not be available for recording for racial reasons,
with the exeption of Hindemith’s old friend, Hans Lange.” Hans Lange kam
fur Hindemith aus kiinstlerischen Griinden wohl ebenfalls nicht in Frage. Die
Ablehnung der jidischen Dirigenten war dagegen wohl eine Vorsichtsmafnahme
Hindemiths, um einen Affront mit den Nazis zu vermeiden, noch war er ja
nicht emigriert! 1939, nach der Emigration, spielte er den Schwanendreher
dann auch mit Fiedler ein. Auch hatte er selbst der "gepriesene” Stardirigent
Rodzinski die hohen Erwartungen Hindemiths nicht erfiillt. “Er begreift
reichlich schwer, geht schlecht mit und ist auch technisch nicht ganz auf der
Hphe” (Brief an seine Frau vom 15.4.37).

Hindemiths Solostimme, die innerhalb der von mir vorbereiteten Edition des
Schwanendrehers im Rahmen der Hindemith-Gesamtausgabe abgedruckt wird,
enthilt Vermerke iiber die Dauer der einzelnen ’takes’.

Der Verbleib dieses Instrumentes ist nicht bekannt, in Hindemiths Nachlaf
befindet sich jedenfalls keine Sprenger-Viola. Mit Sprenger hatte Hindemith
schon seit langem Kontakt. Bei ihm hatte er 1922 eine Viola d’amore entdeckt,
mit der seine Vorliebe fiir authentischen Klang begann. Mdglicherweise
probierte Hindemith auf der Amerikatournee das Violamodell aus, da3 Sprenger
1930 gebaut hatte: Gesamtlinge 66 cm "aber mit einem durch gréfere Breite
und zur Mitte erhohten Zargen um ein Drittel erweiterten Corpusvolumen”
(sieche MGG 13, Sp. 1688).
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Gemeint ist seine Frau.

So hatte Hindemith 1936 die Anfrage des Solobratschers vom Concertgebouw
Orchester, ob er den Schwanendreher auffiihren diirfe, durch den
Schott-Verlag abschligig beantworten lassen. Er lieB sich von diesem Entschluf3
auch durch die Intervention Rudolf Mengelbergs nicht abbringen und
antwortete diesem (28.10.36): "Wenn ich es [das Bratschenkonzert] einmal
hergebe, muss ich natiirlich auch allen anderen Bratschern, die mich darum
bitten, den Gefallen tun; und bei der spdrlichen Bratschenliteratur will jeder
Bratscher ein neues Stiick spielen. Kann sich Herr Denayer nicht mit der
Trauermusik durchhelfen?” Auch beim Violin- und beim Cellokonzert betrieb
Hindemith eine konsequente Personalpolitik. Das unbestreitbare Koénnen des
Bratschers Primrose, der ja bereits Hindemiths Sonate op. 11 Nr. 4 eingespielt
hatte, und die Einsicht Hindemiths, seine Zukunft koénne nicht die
Solistenlaufbahn sein, bestimmten Hindemiths Entscheidung.

Hindemith an W. Strecker (2.3.40): "4hdndige Sonate ist auf Platten
herausgekommen  (sehr  schon!)  ferner  Trauermusik und die neue
Bratschensonate mit Klavier, die Du gerade gedruckt hast. Schwanendreher

kommt im Mai heraus.”

Dieser EntschluB ist allerdings innerlich schon lange vorbereitet, denn am
11.12.39 schreibt er an die America Associated Publishers, ihm erscheine eine
weitere Tournee durch die USA wenig erstrebenswert, da er "ja doch in erster
Linie Komponist und Lehrer" sei und ‘“erst danach ein leidlich dressierter

Podiumshengst”. Dennoch hat Hindemith spidter noch vereinzelt offentlich
gebratscht. Am 23.9.58 spielte er u.a. bei der Urauffithrung seines Oktetts in
Berlin die 2. Bratsche.

1962, als Hindemith in London fiir eine Schallplattenaufnahme sein
Violinkonzert mit David Oistrach als Solisten dirigierte, duBerte Hindemith
unter dem Eindruck von Oistrachs Interpretation den Wunsch, fiir die andere
Plattenseite als Bratscher zusammen mit Oistrach Mozarts Sinfonia concertante
KV 364 aufzunehmen. Hindemiths Interpretation sei zwar "aufergewdohnlich
interessant” gewesen, berichtet Oistrach, doch habe sich “die langjdhrige
Unterbrechung seiner friiheren Konzerttdtigkeit als Instrumentalist doch
bemerkbar gemacht, so dafl der Plan wieder aufgegeben werden mufite (siehe
Victor Jusefowitsch, David Oistrach. Gesprdche mit Igor Oistrach, Stuttgart
1977, 185 - 186). Eine Photographie, die Hindemith und Oistrach bei der Probe
zu dieser Aufnahme zeigt, ist reproduziert in Paul Hindemith in
Selbstzeugnissen und Bilddokumenten dargestellt von Giselher Schubert,
Reinbek bei Hamburg 1981 (=rowohlts monographien), hg. v. Kurt und Beate
Kusenberg, 299), 117.

Einen Umschnitt dieser Aufnahme Dbesitzt das Hindemith-Institut,
Frankfurt/Main. Es war geplant, der Aufnahme des Schwanendrehers eine
"Einleitungsbroschiire” beizulegen. In Sorge, daB die "Victor-Leute", wie zu
den im Vorjahr erschienenen Hindemith-Platten, “"wieder so ddmliche
Erlduterungen dazu drucken” wirden, fuhr Hindemith zu einer Besprechung
extra nach New York (Briefe vom 7.3.40 und 6.4.40 an seine Frau). Die
Erlduterungen sind aber entweder den Platten gar nicht beigelegt worden oder
sie sind verloren. Bei den mir bekannten Exemplaren von Hindemiths
Schwanendreher-Einspielung finden sie sich jedenfalls nicht.
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8

! :
GrFlt @ = f =lm— £ = = =

_: L [ = - % l T‘Ck-r » t 1 pa=
on ghag _ ba o= = L= = L"F‘\# A ,’g;:r-_ -~ %
- |t H Y=t === = ,jizﬁpzi’—_:—'

D = . P e — £3
KLy ﬁi:t;:p:—'.— ——-dl =i | I—t -E -} i’?\ 8 ==
(B) } : r_.'~ ! T m5~ EERE S dl"“"'f:i_:iiEEdi#:dzzﬂzzzzgg
/—\/—'—-—“\.\ .
Fag. 1 DER T e f o P e a x —
A ‘ »

bt

o=

GrFLt 1"5! = F{' = 3 Sl =} =

g o o .Pj Y

Os.

- — =

)
PP il L) is|

& phryescher Tetradhord,

== i = e
y b . :
3 ;
1 A — - q
£ —
Fag. T ; I i 1
s —} ~ —1 o
; : = Se———r—:3
’"f f ~——
V
PP ) Attt E—— — o i 8:
i o= p—o X 1
Hr. mf
[¢2]
" _A ¥ — T LJ } - — YT
2|l ek i = 8 5

X = )
dermu{‘ﬁhu{o.hb_— - ven las - - - - son

o—f——p] fi—rr — Pe————f s b
Solo =g 2 = iz{%ug = et =1
S ) ~

_792-



Kohlhase: Hindemiths Schwanendreher

Notenbeispiel 2 (Text S. 53)

i 1
Z-Thema, Kap{

24 2.03

e~ 1 —— Ar—a‘\, ——
Kl.l;l./ ”‘EE# F E #E ﬂr e h?‘_ ;,—__Efﬁﬁ&F ”':é ”‘ﬁrﬂf h’:’" ;,:H’;E: £ E ”f *n*;‘ "~
g T R EETIE P ol
—3 3 he —I 2 ﬁ .
MiEe afEye, 'E |1, HiEe ,“{é ey E lie bEEE o My, 'E
ce P11 ===t et t et
r 7

-73-

- - Cen

' — — - _
o = e b e
fa' = 'y' 4 bl 14 y w V
s > ho Do ~~ + -
Pos. gh: e = { >
N Vg i
"’. e
\Y 2 £ —- p— .
Solo ﬁﬁ * i B
Vel. ( }-—i-——‘f—h—.h#-w ST ':J:::iﬁ‘bbi———tfﬁﬂfyﬁ
K. | =i — =2 > 7
AR . B J
?reiter
o te 2
Ki.Ft o ——— —
P 2
Gr.Fi.1 3&.’_&-__;_.-7 —_— — -
o A
Ob. #uh—r__‘}' r— - - r
o
+ zus. 4 3 1 r 3 1 [y
K e = e p ]
) (B ‘u I f\/ 1’4 4 L g b" q. g -
T . "
! Fag} M > —3 — A — {1
. E - T L
. R : ~
: '(;‘)' 3 %‘. et o ———— - —
| ¥ 73
7’? Y= _ - :
(c
I .
7
2
 Solo 1]
b 4 AP i
nur Vel. In)
"?:'L_%ti_ e = i —v—r—?—H— ;}21213—’5{——1-%1!—*—‘——‘-—{!
. f
Glisde it twodfom Gas- — . - - - _  _



Kohlhase: Hindemiths Schwanendreher

Notenbeispiel 3 (Text S. 53)

yd

2

:nﬁ;

:

Y. .—d’ .

ojog

R da
&'

pre re e rlee e o

--------

E =

T s

IVILTE~- O3 _ ’
g E

ST et ELiT S

PA

olos

‘34

B Frizs

74—



)
i
!
i

Kohlhase: Hindemiths Schwanendreher

~ 200
fiy 4 T T iy m
w = I % M .L H £ X s-m“” H
..H. ) ) - 8- Hire- y I I ) Iy 1 il il
| 1T _,“.r. & A.“ n n ~”l (] H ﬁWV .“_V tm.‘.“f J” N
Hib N Ll dl 4 I by S F
m. allal u o v. n 1.u. :“ b .ﬁ o
Al Fi R i
N J Jailineg . ik L 1 kil
. 1 I
v p ! [ H mo
4 e i H W
118
WL DT L . FiR!
i il a |l 1 <
fird 1 oy ‘% " 4 €7 )
it o gl o s S 1l R N 11
e b ol (Hee  |rs- Il ﬁ -v .lu J ol *l
Hw.? ;E.,i : H“v H 4"% ke 1 1 _”: 1 J":ﬁ W.Q
ot N ki -.AJ -qf 2 L " |”x |
- IrJ.._. N Hi e om U ”n r”"L |m..ﬁ i M-I.
T fix 1 +H +H
M e . BB i T km i
sy A b by ] e il
e = Ar. ﬁL . tﬁ [ith: ¥ .W.v. L1 Lﬁﬂ |8t il LS |Js-
! M- . DD
[ il LI
J |} I i ..H? anm.T-.l .;.l ; ﬁ:mmm.r ﬁlnm;..
R I 1| b
.,.t o T HY. L..? ! Al all ST Ry Ut n ¥ I ~ i
1] ) Lmuwuf [N 3 Lw .rl 3 111NN
..} 't T ﬁ_m. I! m .:H 14 g by Y
b rd My M pl a8
I i I e
n i L1 | i ] i u, ¥
..Jo ! E Mj i o
n.. ot 4 Pty b ..,r- L
i I Nl i phill! il
A N O I Il
A R el -t {lh [ N 1l
ﬂfu A, i s e T N [  Je oleh b e W W
s« § & @ & § 3 ¢ 3 F 0 & ©« £ 3 ¢
L T i
b u.. t I
. K | .L?
K T ﬁ R
I I Y FY
. Wil I LL.
= AN lnnm nrm
= b tt MA
i A
gz oot e I} I 1 ! i
R S ! % - R
N \ b O3 4 M it 1|
Inf o 1 I iy i i B
hd . —”: L 1 M 4 i ...ﬁ“¢
O Il L O i i
rr ﬁ\.. il n 0 Ly :.!Li ..- n.n nun nuul
» E3) i
L=t | Tt nha M Al
ot Mo 2 e M ] s ] ard m L..uu Am umv;ml HH ‘V
M. [ttty AL Hith- Hig. L H A T
ol O R A O s R I
i m
) ;”“ . ,”.1.7 ,H.. A o TJ H
3 I~ el s
<IN m H rrrv 1l t‘r W rm 5
L e - I
8 4 N ﬁ,.v T.v
3 it e Epr Ll L
m Mo | 4 M. X Ly b .U i A f
g o 3 i 1
£ [w M o L £ , L C b ! A £y
e e A
o I o R R s N f oo
mz ™ uu“ ,7/ ..w“b S o) ,Eﬁwf m n,,m“ni ~ .a“‘ - 1 i [H 18
w, ., N < nuﬁu 7 N P // Mw oy < <X <9 = .
o =8 £ £8 2 5 & SER ) i8 g ¢

-75-




Kohlhase: Hindemiths Schwanendreher

Notenbeispiel 5 (Text S. 53)

t —
~ar- o r——— r— Zn. é  w——
&
= =
» ” y
k4 1 - - s .
p—— o N |
t a
— = P P
— = =t I oo P+ t —— e 3 3
t T T
» T —-‘:lnf — P
fl A " I} I - o
;e s N t T Nt ——t—t—t—r— rw; —t

Ob.
8
1
Ki.
(®
2

Pag. zl

7

\

He

) zi

7

T : T Y X
} F ¥ , —
i t } P
F : N
. Fe &7
mf e P
mmF —— . —_—
n! . —T = —— Byl iR S 1
e o ] F T 1
Y 3 =t $ =

)
Ob. = - =
e e |
Kl { gty e 3 r - 1
2us, '-Tb-‘ 1 » ~——1
Fag. ]} ! e é&i:; = —_— = —=
v .
o vm— ol 1 el | Gt - . m
Solo —— = 3 T e e = =t g ]
”fxﬁiﬂzé::diﬂ:ﬂ-f S=E== e
= e

-76-

— . T .T
. g os & 8 B2 To 85 & . Sa ale ave she
— e e S et e = o et o St S A . T
£ = o g £ S EGE s R o S 2 O
» po— 4
2 Pa. o, P
1 —
g = T Pt
= 1 ¥ e e e o e s e o e e
T y 11 | G 4 4
P e e ——— ———
—_— = A _ L . —
22 = ] = g e #hzzl =
: — T Tt
V4 —
)
e 3 I W T
S ——
—
 — 5 :
E e



Kohlhase: Hindemiths Schwanendreher

frei

Lau~ be

n

Lein

ind

L

)

™~

M

c B

st

N.n..

Fhﬂhn )

oM N bt
. - .~ - ~ ETY

] & 0] £ 3
. I

- .
~N

e

il
iy
. s
< b=
ﬁn |8 < ©
Al ¢
& s [
3 . e
= TR 4
£ 1k R
8 3 .
m 3 4 _u »
33 i)
2 .20 A
3= M3 m... I
= C i
3 m ..“ s =
uww 3 N R :
. i N 1
] - T i 1) Y
e ) o
- s |00 hep E \ nﬁu :
£ o5 : i 2 i i
= 32 i 2 3 H 3
g - =



i
H
]

redm Lo “1

i/ I n,
* 1]

o1 .' » bv

4 -~

|

=
v

-78-

Kohlhase: Hindemiths Schwanendreher

Notenbeispiel 7 (Text S. 55

l,v ™ T oo
oA ) | ,
N ~Y m
h S g Jik
~t1- P A g g
SHER o Jd NIl - AL .
] ] g - ) rEﬁ <l A Y Q 7]
k3 AE SAE N IH] - 4% M . st
5 s T 1T B IAU
SR S -
B ) N K “ul | 8
ay 1 ol L1 +h ™1
. 41 p\.\ - 7// AN r|1N A ,
2 B L Aﬁi LBIT . 4 o
A P | I PO B N [+l 3 .
: N RRE
ARR R 4 X ] I..//aum ﬁ
J o HLEPD

51}%1

.




Kohlhase: Hindemiths Schwanendreher
Notenbeispiel 8 (Text S. 56

) A 112" :WM W

|

—
=
7
L& —
-z

t
|
Z ¢

A

z
i
T
—
" T
v
PR
|
l/l/gj
T
i
'
4 Y
1
T
T
[
T
}_r
-
> -
A4
L
3

4
+
s
~
y E—t
7
rd
T
I

—
-
[
b o
{
It
17
a
=]

iL

~N
<
-+

=

REENA

x
I
|
!
i
£ b
Dy
= T
Lo —p bty b [b Jhobe
b'r'f
‘\
\ -9~

fd
<
+
i
T
1
i
=
I
‘<
—
|
J)
t
L,
f
T
T
T
:
\
| I Y
J
4

/,\f
Vi
14
Lie
il 1
1
T
i
FL
3
=

;
!
7

N ) r
~49
J-4]
il / - Ar.ﬂ—l L
’ (Y18 B HaE :
LANEN l
. & k{4 A= N . ERNER 0’ L

-79-




Kohlhase: Hindemiths Schwanendreher

L2571

-

L
-

Notenbeispiel 9 (Text S. 56)

{11+ T

11
2L

-5 -Ln:w
1 |

| J-aﬁ. LI/A

+ T 4

i i ML

¥ 111 ARD

-
+€f NIRY: .

-80-



Hindemiths Schwanendreher

Notenbeispiel 10 (Text S. 56

Kohlhase

e sy ; : = 4 A i _4_1.:_;5414 i ,a,.%r_.lij

L
fa' 2N

£331

P O

LA

G~

7

v

M _ S
—— / q jﬁ At
. BN ALriwWe x ﬁ
[ = N - | e JARRR
T stib U | F 3 M
AREA NN ¢) i M =HY
NP, i ! H Rl
. i fii s i
pLiL [ 41 : geg
Z] R -} | 1114 Ml o« \ 1.' 13 \-.il,
! f ”T.IN b ot [~ MU il
Sl A 8
J ) s T [T 3
B 1 T [ )
— S 411 ] M I..Q !
441 \ .mull = o
. A1/ 8y J
" I o o e »
. N iRl
¥ R iy i 2
U s $HH D 4-Hs il B EESS RELEIY ]
' - .]. “H ¥ b LA VAN N I \\.\n.!nv 1Y

4y . v

\
-
T~
T
2
-
XY
ra
< J H
-
b4
1
*T
?
4 f' 'Lt
T
1
™
T
L
—
.
t
\J
Y
T
17
[P A
|
P
i
T
s
O )
P JAS T

T3

-81-

VI':.L‘-#:!-F

b

LA
A

ji

A
»
i RER J. .
- - — 1 1L g 4L
‘ CTHTS LI 1T N I
i M ]
~ c =S o) -s “
mril RIRFEAN 4. 1) v MMN / ke
-

.

=
o

XA

ENAZ Ui
=
g
-
I~=J
ASOFP"?TI

1
3
T
123
-~

N
3

5:=I =R Dy v
fp vV 7
v ¥ T
\\
T
+
b
1
A
1S J T8
. 7
P’
2l 2
7
—

4
b

S NN .

l
-
£

17

(ql
-
b
—
i 4




Kohlhase: Hindemiths Schwanendreher

Notenbeispiel 11 (Text S. 56)

! |
= —_— ;
A {
—y + )

5 i
o41

TN ‘ ] o) ALY

-+ Y =

]
L
7

(

k;; -
%
‘r‘

T

1
L

LA

i

[

5l’ a,
e
r.

11| ~ HT . )
-~ M -ﬂ b jomc | | ]|~ =H A
—— Sl T t_\_ D H-LEl
. |1 TH 11 il gdipr JN et SEL R DS
- T T o ot | e
[ H44s S ML i b M el s =] e -
3 ~H1T, o~ s [ : E
G 14 hle _H“ 4 i_, 1+ 14 - Ty 5
] <+ I e L 3N . - Y e o -l“. N
] T N9 8 \n
11| - i W 115 2N |
AT ] ] = 15 R e T i ' M ~—~— z
= 1 ~ HA = —_ﬂ ST, o
- T ol ] 1o k= g
S o4 | g — adod b o
LN . - o el - J N L Y i g
v T 1 L : 0 )
1l L L #

I-;_... A tnad
: é‘._;':; il I il
SN L 11|

\ B N A+ Ry EXCH

% -4+ I Bl

BURL A e | ~; ,s': 3
v JLAEE] .
£zl P |Rile

]
4
aw—
e
¥
4
1A

5

I o |
P23

&
N 4
~3

% e ! SHH T U w
11y \ 111w N = T §
{4 \‘u.r- x| Ly ‘\'—-.v._& 22
LT~ T it JHT)  Hes 3
l—- . -.1;:— T - i

-
H
1
t
“rlf{‘p ]

n
T
P’ o ]
.
m

/\
x
' LIRS N S
2.
=
f+ 4y
[
L
-
1
:
L]
L2
+
U
L ¢ —FT
2
x
-
1
. 3
T
v




L

i

e

vt

114w

— S~

T Hewd
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Notenbeispiel 13 (Text S. 56
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Lipka: Neue Musik fiir Viola aus der DDR

Alfred Lipka
Neue Musik fiir Viola aus der DDR

- zur Stunde n o ¢ h DDR, so lautet der Titel meines Referates; als Untertitel
formuliere ich: :

Deutsche Bratschenmusik jenseits des ehemaligen "Eisernen Vorhangs"

Und um nun im Bilde zu bleiben: hat nicht eben dieser "Eiserne Vorhang", der ja
in seiner eigentlichen Realitit ein Gegenstand des Theaters ist und den
Bithnenraum im Falle der Gefahr vom Zuschauerraum trennt und der im Theater
auch in hohem Mafle schallschluckend wirkt, hat nicht dieser "Eiserne Vorhang"
auch wiederum in doppeiter Bedeutung schallschluckend auf unsere Kunst gewirkt,
so daB3 wir eben voneinander zu wenig wissen?

Die Frage ist beantwortet, allein durch die Tatsache meines Vortrages. So will ich
also versuchen, Sie mit einigen Werken unserer Viola-Musik bekannt zu machen.

Vielleicht ist das eine oder andere Stiick durch den Ather, ausgestrahlt von Funk
oder Fernsehen, schon einmal an Thr Ohr gedrungen, aber zum selbstverstindlichen

Besitz unserer "Bratschengilde" ist es sicher nicht geworden. Wie es ja umgekehrt

u n s mit Viola-Musik aus der Bundesrepublik, mit neuer Viola-Musik, versteht

sich, dhnlich geht.

Lassen Sie mich also zum Abschluf3 dieser Priambel sagen, daB3 ich sehr gliicklich
bin, als nun freier Deutscher hier vor Thnen zu stehen und als neues Mitglied der
Internationalen Viola-Gesellschaft zu Ihnen sprechen und spielen zu diirfen.

Um es vorweg zu sagen: Ich habe natiirlich meinen Vortrag mit klingenden
Beispielen versehen, denn nur so ist ja ein anschauliches, weil anzuhorendes Bild
von Musik herzustellen.

Es handelt sich dabei ausnahmslos um Aufnahmen, die ich selbst eingespielt habe,
teils sind es Rundfunk-, teils Schallplattenaufnahmen. Ich werde sie Ihnen
auszugs- und abschnittsweise zu Gehér bringen.

Nun kann natiirlich ein solches Unternehmen mnicht dem Anspruch der
Vollstindigkeit gerecht werden. Ich kann Ihnen nicht alle neue Musik, die nach
1949 in unserem Land fir unser Instrument geschrieben wurde, vorstellen. Ein
vollstindiges Verzeichnis der Werke ist in den jeweiligen Verlagen mittlerweile ja
fiir jedermann zuginglich.

In heilsamer Beschrinkung habe ich die bedeutendsten Werke, die in dieser Zeit
entstanden sind, ausgewihlt. Ihre Bedeutung besteht klar ablesbar darin, dafl sie
sich im Konzertleben unseres Landes durchgesetzt haben, also immer wieder
gespielt werden.

Ich allein habe z.B. die drei groBen Bratschen-Konzerte unserer Komponisten
Johann Gilensek, Giinter Kochan und E. H. Meyer insgesamt 69mal gespielt, in
allen Musikzentren unseres Landes, im Funk, auf Schallplatte und im Fernsehen,
aber eben auch in der sogenannten "Provinz".

Ich méchte daher diese drei Komponisten in den Mittelpunkt stellen, da sie ja
schon durch die Komposition von Bratschen-Konzerten den wichtigsten Beitrag fiir
unser Instrument geleistet haben.

Zwischen diesen Konzerten stelle ich IThnen Kammermusik, d. h., Stiicke fir Viola
und Klavier, aber auch ein reines Solo-Stiick vor.
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Auf streng chronologische Abfolge, nach der Zeit der Entstehung der Stiicke, habe
ich verzichtet, zugunsten der Farbigkeit des Geschehens.

Nun zu Johann Cilensek, Giinter Kochan und E. H. Meyer. Sie gehdren alle drei
mittlerweile der Seniorengeneration unserer Komponisten an. Man kann sie also
bereits zu den Klassikern der DDR-Komponisten zéihlen, ihre Werke haben sich in
allen Genres, fiir die sie geschrieben haben, durchgesetzt. Ich habe diese
Komponisten zum Schreiben fiir unser Instrument angeregt und die Konzerte sind
auch in Zusammenarbeit mit mir entstanden.

Zunichst zu Giinter Kochan: Er ist 1930 in Luckau in Sachsen geboren, war einst
Meisterschiiler von Hanns Eisler und ist einer der Komponisten, die das Profil der
Musikentwicklung in unserem Land entscheidend mit geprigt haben. In beinahe
allen Gattungen hat er mafBstabsetzende Werke geschaffen - Solo- und Chorlieder,
Klavier- und Kammermusik, acht Instrumentalkonzerte, drei Sinfonien, Film- und
Fernsehmusiken und eine Oper. Kochan war o. Prof. fiir Komposition an der
Berliner Musikhochschule und lebt heute als freischaffender Komponist bei Berlin.

Das Bratschenkonzert wurde 1974 vollendet. Es ist mir gewidmet und ich habe es
1975 uraufgefithrt. Es ist zweiteilig. Der erste Satz Metamorphosen beginnt mit
einem Monolog des Solo-Instruments, der das grundlegende thematische Material
fiir die beabsichtigten "Verwandlungen" vorstellt.

Der Bratschenpart ist der geistige Motor des musikalischen Geschehens; in einer
Art Fortspinnungstechnik wandelt das Thema immer wieder seine Gestalt und
provoziert gleichsam das Orchester zum Dialog. In einer aufregenden Steigerung
erreicht der Satz seinen Hoéhepunkt. Aus diesem Komplex erwichst eine grofle
Kadenz der Viola. Der Satz verklingt danach sehr ruhig. Ein lang ausgehaltener
Ton des Horns leitet iiber zum 2. Satz, dem Capriccio. Es verlduft fast durchweg
im Vivace-Tempo und stellt nicht nur zu den Metamorphosen einen emotionalen
Kontrast her, sondern ist auch wiederum in sich selbst musikalisch deutlich
abgestuft. Hiufige Taktwechsel und der groBziigige Einsatz der Schlagzeuggruppen
und der Blechbliser sorgen fiir Vitalitit und Turbulenz.

Ich stelle Thnen diesen 2. Satz, das Capriccio vor. Es ist eine Schallplattenaufnahme
vom November 1975 aus der Lukaskirche Dresden mit der Halleschen
Philharmonie unter Olaf Koch.

[...]

Dieses Stiick wurde also im Jahre 1974 komponiert. Es ist interessant zu
vergleichen, was Kochan zu sagen hat in einem Stiick von 1985, also elf Jahre
spiter.

Er komponiert da nimlich eine Sonate fiir Viola und Klavier. Sie ist dreisitzig und
wir héren den 1. Satz und ein kurzes Stiick des 2. Satzes. Es ist eine
Rundfunkaufnahme aus dem Jahre 1988 mit Dieter Zechlin, Klavier.

[...]

Nun folgt als Kontrast eine Fuge fiir Viola solo von Willi Albrecht Reuter aus dem
Jahre 1962. Der Komponist war Geiger im Gewandhausorchester. Er hat ein
eigenes, vorwiegend auf Kontrapunktik beruhendes Komposionsprinzip entwickelt,
aber nur wenige Werke verdffentlicht. Diese Fuge hat eine Doppelfunktion; sie ist
als konzertantes Solo-Stiick spielbar und ist gleichzeitig Kadenz des
Bratschenkonzertes von Reuter, eines groB angelegten, kompositionstechnisch
iiberaus interessanten und damals, im Jahre 1962, instrumentaltechnisch neue
MaBstibe setzenden Werkes, das auch von Radio DDR aufgenommen wurde. Wir
horen also jetzt einen Teil dieser Fuge.

[...]
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Den Altmeister Otmar Gerster brauche ich sicher nicht vorzustellen,. dgnn sqine
Werke liegen ja seit langem im Druck vor. Sein Concertino 2 op. 16 beispielsweise,
erschienen bei Schott im Jahre 1930, ist ja hinlinglich bekannt.

1950 erschienen die Vier Alten Lieder fiir Alt und Viola bei Schott, 1955 und 1956
die beiden Sonaten fiir Viola und Klavier bei Breitkopf bzw. Hofmeister und 1957
das Streichtrio bei Peters.

Ein weniger bekannter Komponist, der aber im Stil Gersters komponiert bzw. eben
dem der fiinfziger Jahre, ist der Leipziger Fred Lohse. Er ist 1908 in Leipzig
geboren und 1987 gestorben. Er studierte bei Hermann Grabner, einem Schiiler
Regers und arbeitete als Dozent am Institut fiir Musikerziehung in Leipzig. Er
schrieb vor allem Kammermusik.

Die Sonate ist ein typisches Beispiel dafiir, wie in den fiinziger Jahren bei uns
komponiert wurde, deshalb moge sie fiir viele Kompositionen auf dem Gebiet der
Kammermusik stehen.

Wir horen den 3. Satz dieser Sonate aus dem Jahre 1953, aufgenommen 1960 mit
Hans Richter, Klavier.

[...]

Nun ein Sprung vom Jahr 1953 in das Jahr 1977 zu Johann Cilensek. Er gehort,
wie ich eingangs bereits sagte, zu den fithrenden Komponisten unseres Landes.

Er ist 1913 in GroBdubrau bei Bautzen geboren und studierte in Leipzig
Komposition bei Johann Nepomuk David. Er war Lehrer fiir Komposition und
lange Zeit Rektor der Hochschule fiir Musik Franz Liszt Weimar.

Sein musikalisches Schaffen konzentriert sich im wesentlichen auf die beiden
Gattungen Konzert und Sinfonie. Seine Kompositionsweise 148t deutlich
verschiedene Etappen erkennen. Ende der vierziger bis Anfang der funfziger Jahre
entstechen Konzerte fir Orgel, Klavier, Violoncello und Violine. Dieses
Violin-Konzert aus dem Jahre 1953 habe ich iibrigens selbst zur sogenannten
Solistenabgangs-Priifung gespielt.

Zwischen 1955 und 1959 schreibt er finf Sinfonien. Man kann dies als die Zweite
Schaffensperiode ansehen. Danach, Anfang der sechziger Jahre beginnt die dritte
Etappe. Uber diese sagt er selbst:

"Ich suchte nach einer Erweiterung der Mittel, ohne musikalische Grundhaltungen
zu verdndern. Bereits die Sinfonien waren formal relativ frei angelegt, in einer
lockeren Form, die die starre Abfolge - 1. Thema, 2. Thema, Duchfiihrung usw. -
nicht kannte....Nun aber war fiir mich die motivisch thematische Arbeit nicht mehr
das bindende Prinzip. Ich wollte musikalische Zusammenhdnge mit anderen Mitteln
herstellen, um gréflere Farbigkeit und Leuchtkraft zu erzielen. Miglichkeiten dafiir
sah ich unter anderem in der Verbindung von Sinfonischem und Konzertantem mit
neuen musikalischen Mitteln.”

Zwischen 1966 und 1982 entstehen Konzertstiicke - so die offizielle Bezeichnung -
fir Klavier, Violine, Viola und Horn, und immer mit groBem sinfonsichem
Orchester. Das Konzertstiick fiir Viola aus dem Jahre 1977 ist zweisitzig angelegt:

1. Satz Ballade Adagio-Allegro-Adagio
2. Satz  Spiel-Gesang-Abgang

Ich moéchte Thnen diesen 2. Satz vorstellen: Es spielt die Dresdner Philharmonie
unter Johannes Winkler.

[...]
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Paul Dessau, wohl einer der bekanntesten Komponisten der DDR, bekannt vor
allem durch die Vertonung der Brecht-Texte in seinen Opern Die Verurteilung des
Lukullus, Puntila sowie Lanzelot, hat fur alle musikalischen Gattungen komponiert.

Er trat {ibrigens als Geiger bereits mit elf Jahren 6ffentlich auf. Fiir Bratsche und
Klavier schrieb er 1929 die Sonatine, und erst wieder, auf meine Anregung hin,
im Jahre 1973/74 Vier Bagatellen fiir Viola und Klavier. Es sind dieses ganz kurze,
sehr originelle Stiicke. Ich mdchte Thnen Nr. 3 und 4 vorstellen. Nr. 3 trigt die
Uberschrift Hommage a Ravel. Wir hoéren den Rundfunkmitschnitt der
Urauffithrung aus dem Jahre 1974. Der Pianist ist Dieter Brauer.

[...]

Vom Altmeister Paul Dessau zu einem jungen Komponisten, Jahrgang 1952, Bert
Poulheim. Er ist in Berlin geboren, seine musikalische Ausbildung erhielt er an der
Berliner Musikhochschule, wo er zunichst Fagott und Klavier und dann
Komposition bei Prof. Andre Asriel studierte. Er ist seit 1973 als Pianist und
Fagottist an der Berliner Volksbiihne titig und hier gleichzeitig als Komponist fiir
Biithnenmusik zu Inszenierungen verantwortlich. Daneben ist er Lehrbeauftragter
fiir Musiktheorie an der Hochschule fiir Musik Hanns Eisler Berlin.

Seine wichtigsten Werke sind ein Streichquartett (1975), das Bliserquintett (1976),
Kontradiktionen fiur 16 Streicher, Streichquartett und Fagott (/976) u. a. Wir héren
von ihm ein Stiick mit dem Titel Virtuoses fiir Viola und Klavier. Dieses Stiick hat
bei einem nationalen Wettbewerb fiir junge Kompnisten im Jahre 1978 den 2. Preis
erhalten. Es hat 3 Sdtze. Wir horen den 1. und einen Teil des 2. Satzes. Der Pianist
ist wiederum Dieter Breuer.

[...]

Wir kommen nun zum Abschlu und damit zum Bratschenkonzert von Ernst
Hermann Meyer.

Dem Schaffen Meyers kommt in der zeitgenossischen Musik unseres Landes ein
hervorragender Platz zu. Meyer ist gebiirtiger Berliner und studierte in seiner
Heimatstadt und in Heidelberg Musikwissenschaft. Seine kompositorische
Ausbildung erhielt er u. a. bei Paul Hindemith und Max Butting. 1933 emigrierte
Meyer nach England. Mit Griindung der DDR wurde er wieder in Berlin titig, wo
er zu den Initiatoren eines neuen Musiklebens gehérte. In allen musikalischen
Gattungen hat er kompositorisch Entscheidendes geleistet.

In der Sinfonik, im konzertanten Bereich, ich denke da u. a. an die Urauffithrung
seines Violinkonzertes mit David Oistrach, in seinem Streich-Quartett-Schaffen
und in der Chorsinfonik. Er hatte eine besondere Vorliebe fiir unser Instrument,
das er auch selbst spielte. Deshalb schrieb er 1962 fiir David Binder das Poem fiir
Viola und Orchester, spiter dann eine Sonate fiir Viela und Klavier und 1978/80
das Konzert fiir Viola und Orchester, das ich 1980 zur Urauffithrung brachte.

Meyer starb 1988. Fiir mich war er ein Mensch von hoher Kkiinstlerischer und
menschlicher Integritit, der, obwohl auch Kultur p o 1i t i k e r des Staates
DDR, zutiefst die Tragik des nicht erfiillten humanistischen Anspruchs des Systems
empfand. Und der, in diesem letzten vollendeten groBen Instrumentalkonzert, im
Epilog des letzten Satzes, in tiefer Resignation versinkt.

Wir horen also jetzt zum AbschluB aus dem Bratschenkonzert von E. H. Meyer den
Beginn des 1. Satzes, den 2. Satz und den letzten Teil des 3. Satzes. Es ist eine auf

Schallplatte iibernommene Rundfunkaufnahme mit dem Rundfunk-Sinfonie-
orchester Berlin unter Heinz Roégner.

[...]
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Libor Novacek

Viola-Musik aus der Tschechoslowakei

In Bohmen spielte nicht nur der berithmte Jan Vaclav Stamitz (1717-1757), der
auch in Mannheim sowie in Paris seine Sonate fiir Viola d’amore gerne prisentierte,
aber auch sein Sohn Karl Stamitz (1745-1801). Er war auch ein bekannter
Bratschist, ebenso wie Jan Baptist Vanhal, Franz Benda und Anton Wranitzky.
Karl Stamitz machte schon damals sehr interessante Versuche mit der Bratsche in
seinen Kammermusikwerken. So schrieb er Sechs Quartette op. 1 fiir Geige, zwei
Bratschen und Violoncello, ebenso erschien auch sein op. 10 Six Quattuor pour
Deux Alto, Violon et Violoncelle. Er ist auch wahrscheinlich einer der ersten
Komponisten, der seine Sonate pour Pianoforte avec un Alto-Viole geschrieben
hat. Diese Sonate ist ein prichtiges Stiick, am dankbarsten konnen wir Karl Stamitz
firr seine Bratschenkonzerte sein.

Leider komponierten A. Dvorak, B. Smetana und J. Suk keine konzertante
Komposition fiir die Bratsche. Antonin Dvorak war aber ein tiichtiger
Bratschenspieler und wurde praktisch Mitgriinder des Orchesters des
National-Theaters in Prag im Jahre 1862, dessen Titigkeit die bohmische Kultur
und Musik beeinfluBBte. Dvorak war ein so guter Bratschist, dal er von der
Griindung im Jahre 1862 bis 1873 im Orchester den Posten des Stimmfiihrers der
Violen bekleidete. Dvorak komponierte und spielte auch gerne die bezaubernden
Stimmen im Quintett op. 1 a-moll (1861), Quintett Es-Dur op. 97 (1893) und auch
im Sextett A-Dur op. 48 fiir zwei Violinen, 2 Violen und 2 Violoncelli aus dem
Jahre 1878. Wenn auch der Komponist Josef Suk keine Komposition fiir die Viola
hinterlieB, liebte er dieses Instrument und verlangte fiir die Auffiihrung seiner
Serenade Es-Dur op. 6 (inmitten zwei wunderbarer Bratschen-Soli) eine
Verstirkung der Bratschengruppe auf 16 Spieler.

Kein anderes Land hat eine groBere Tradition des Streicherspiels und insbesondere
des Streichquartettspiels als Béhmen. Es ist ein Zufall, da unsere stolze Nation das
erste neue Werk dieser Art, das die Bratsche bevorzugt, hervorgebracht hat und
den ersten groBen neueren Spieler dieses Instruments. Das Werk ist Smetanas
Quartett e-moll 'Aus meinem Lebenw und der Spieler heiit Oskar Nedbal

(1874-1930), dessen Aufstieg als Bratscher in den frithen neunziger Jahren des
letzten Jahrhunderts eng mit diesem Meisterwerk verkniipft war, zu dessen
Bekanntwerden er und seine Kollegen vom Bohmischen Streichquartett viel
beigetragen haben. Allein Carl Flesch in seiner Erinnerung eines Geigers

bewertete Oskar Nedbal als Bratschenriese und "wenn Nedbal zu Anfang des

Streichquartetts von Smetana die Fiihrung tibernahm, glaubte man zum ersten Mal

wirklich Bratsche spielen zu horen"” (Paris 1894). Nedbals Platz in der Geschichte
der Viola ist recht klar und unverwechselbar. Heute denkt man an ihn zuerst als
Dirigent und dann als Operettenkomponist (Polenblut, Winzerbraut).

Auch die Tradition des Instrumentenbaus beeinfluSte das Musikleben in Béhmen
und Mihren. In vielen Fillen werden die Bratschen und Violen d’amore der alten
tschechischen Meister mehr geschiitzt als ihre Violinen (Eberle, Edlinger, Hellmer,
Hulinzsk, Strnad, Homolka, Metelka usw.). Jiri Herold (1875-1934) léste im Jahre
1906 Oskar Nedbal beim Bratschenpult im Béhmischen Streichquartett ab. Wenn
auch die Kompositionstitigkeit eher zu seinen Privatliebhabereien gehérte
(Zigeunermelodie, Ballade fiir Bratsche usw.), werden seine Etiiden fiir Solobratsche
als ein hervorragendes Werk der instruktiven Literatur fiir reife Spieler angesehen.

Nicht nur der Komponist J. Suk, auch der berithmte tschechische Dirigent und
Griinder des Tschechischen Kammerorchesters Vaclav Talich spielte die Viola. Aus
der Klasse Otakar Sevcik stammte auch Karel Moravec (1880-1959), der nicht nur
als Professor am Briiner und Prager Konservatorium titig war, sondern auch "Die
Auswahl von Etiden” in vier Binden (Kayser, Mazas, Kreutzer, Fiorillo,
Hoffmeister, Campagnoli, Dont) systematisierte.
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Der Gipfel der zweiten Generation tschechischer Viola-Virtuosen war Ladislav
Cerny (1891-1975), der, nicht nur Propagandist fiir sein Instrument, sondern auch
Anreger neuer Kompositionen war. Sein vibratofreies Spiel machte auf Hindemith
groBen Eindruck. Die zwei trafen sich im Jahre 1922 bei den Donaueschinger
Musiktagen und waren von da an gute Freunde. Paul Hindemith hielt Cerny fiir
den idealen Interpreten fiir seine Musik und widmete ihm die Solosonate op. 25,
Nr. 1 - das Werk verdankte Cerny’s Rat viel. Ladislav Cerny war seit 1940
Professor am Prager Konservatorium und von 1946 bis 1958 an der Akademie
titig. Sehr gerne spielte er seine eigene Bearbeitungen der Jandcek- und
Franck-Sonaten. Fiir ihn wurden Werke von Isa Krejci, Pavel Borkovec, Jan Kapr,
Anatol Provaznik, Milos Vignati, Jan Taussinger und vielen anderen geschrieben.

Unter den tschechischen Komponisten muf83 hier aber vor allem Bohuslav Marting,
dessen 100jihriges Jubilium in diesem Jahr gefeiert wird, genannt werden. Die
beiden Hauptwerke Martind’s fiir Viola bilden die Sonate Nr. 1 (1955) und das
Rhapsodie-Konzert aus dem Jahre 1953. Die Sonate wurde auf Bestellung der
amerikanischen Bratschistin Lilian Fuchs geschrieben. Die Sonate sowie auch das
Rhapsodze-Konzert sind frei in zweisitziger Form komponiert. Ubereinstimmend
mit dem Bratschencharakter ist die lyrische Stimmung und die Neigung zur
rhapsodischen Epik. Dieser Stil ist ein Merkmal fiur den neoklassischer
Romantismus - eine typische Martinad Fantasie mit emotionalen wichtigen
Momenten, die durch Farbe und Harmonie gekennzeichnet sind. Das
Rhapsodie-Konzert wurde fiir den Solisten des Cleveland-Symphonie-Orchesters,
Jasha Weiss komponiert. In dieser Zeitperiode ist die Komposition durch Sehnsucht
und den lyrischen Gesang beeinfluB3t. Schon der Formplan zeigt Fantasieziige: Die
Zweisatzigkeit als Grundlage fir die zyklische Form des Konzertes ist nicht hiufig
zu finden. Das Moderato am Anfang des 1. Satzes ist nahe der Melodik des
Volksliedes. Auch der 2. Satz ist formal als freier Satz konzipiert
(langsam-~schnell-langsam). Wie auch in seiner 3. Symphonie endet auch diese
konzertante Komposition mit pianissimo, auch hier mit absolut iberzeugendem
Resultat.

Fir Violine und Viola komponierte Martini ein Duett (1928), Duo Nr. 2 (1950)
und besonders das reizvolle "Madrigals" aus dem Jahre 1947. Fir Violine solo,
Viola solo und Orchester ist auch die Serenade-Divertimento Nr. IV (1932). Aus
der Kammermusik moéchte ich gerne die Serenade Nr. II fir Violinen und
Bratschen (oft chorisch gespielt) wie auch das Trio aus dem Jahre 1932 und Trios
(1934), Fantasies Symphonique mit zwei Violinen und Bratsche (1953) und das
Konzert fiir Streichquartett und Orchester prisentieren.

Man kann leider nicht alle zeitgendssischen tschechischen Komponisten, die von
Franz Zeyringer in Literatur fiir Viola genannt sind, priisentieren. Es handelt sich
um ca. 130 Komponisten mit mehr als 260 Kompositionen. Der Kompositionsstil
unserer Komponisten geht von der reichen tschechischen Volkstradition aus, ist
auch durch das eigenartige Temperament des tschechischen Volkes wie
Naturmusikalitit, Gesanggefithl und auch durch die Inspirationsquellen des
Volksliedes beeinfluf3t.

Nur wenige tschechische Komponisten komponierten ihre Werke im
Zwoélftonsystem, atonal oder mit den Mitteln der elektronischen Musik wie z.B.
Luciano Berio oder Betsy Jolas. Diese Tradition "Neuer Musik" fehlt bei uns ganz,
da der "Eiserne" Vorhang den Zuflu dieser Information iiber 40 Jahre verhinderte.

Zu den bekanntesten Komponisten, die ab Mitte der sechziger Jahre die
Moglichkeiten neuer Kompositionstechniken zu erproben begannen, gehort Jan
Tausinger (1921-1980). Die Partita fiir Bratsche, Hommage a Ladislav Cerny fir
Bratsche und Klavier (1971) und die Musica evolutiva fiir Bratsche und Klavier
sind Kompositionen, die in enger Zusammenarbeit mit L. Cerny entstanden.
Andere Werke Tausingers mit Viola: I. Trio (1960), 2. Trio (1980), 7 Mikrophorien
fiir Klarinette, Viola und Klavier (1977 ).
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Unter den Violaspielern mu8 man auch andere Professoren des Prager
Konservatoriums, wo die Bratsche 1947 Hauptfach wurde, nennen: Vincenc
Zahradnik, Antonin Hyksa, Bohumil Klabik, Josef Svoboda, Josef Kodousek,
Jaroslav Ruis, Libor Novacek und auch Dr. Milan Skampa, Lubomir Maly und
Jaroslav Motlik, die an der Akademie der musischen Kiinste unterrichten. Dies
alles hat viele Komponisten veranlaBt, auch Kompositionen fiir die Bratsche zu
schreiben.

Zu den berithmtesten zeitgendssischen Komponisten gehért Jiri Feld (geb. 1925).
Der Sohn des bekannten Pidagogen am Prager Konservatorium studierte erst
Violine und Bratsche, dann widmete er sich nur der Komposition. Felds Musik
wird von vielen Verlagen herausgegeben und . von verschiedenen
Schallplattenfirmen aufgenommen. In den Jahren 68-69 wirkte er als Professor in
Adelaide in Australien, dann als Professor am Prager Konservatorium. Feld hielt
auch viele Vorlesungen in USA, Dinemark, BRD usw. Aus seinen Kompositionen
fiir die Bratsche: Sonate fir Bratsche und Klavier (1955), Kleine Sonatine (1974),
und besonders gelungene konzertante Musik fiir Viola und Klavier (1974), die bei
der Prager Urauffilhrung W. Christ exzellent prisentierte. Zu den
Kammermusikkompositionen gehéren zwei Trios fiir Violine, Viola und
Violoncello.

Die jiingste Generation ist durch das Schaffen Milan Slavickys (geb. 1947), dessen
Werke mehrere internationale Preise gewonnen haben, vertreten. Der Komponist
arbeitet nach der Methode der fixen Wahl der Intervalle in der Verbindung mit
dem Prinzip thematischer Bindungen innerhalb der musikalischen Struktur und
dem Streben nach maximaler emotioneller Intensitit. Seine Komposition "Anbetung
fiir Viola solo” 1984 wurde in Leipzig herausgegeben.

Ein grofBes Echo fand die Komposition Gila Rome fiir Viola solo (1978) von Sylvia
Bodorova (geb. 1954), die von Zigeunermusik inspiriert ist sowie Plankty fir Viola
und Symphonie-Orchester (1982).

Ivan Kurz (geb. 1947) komponierte die Morgengebete fiir Viola solo im Jahre 1988,
die Urauffithrung wurde von mir im Radio Vatikana in Rom 1990 eingespielt. Fiir
das Wesentliche der musikalischen Mitteilung erachtet Kurz den Ausdruck, wobei
die einfachsten Mittel die wirkungsvollsten sind. Vor Kompliziertheit und
Raffinesse gibt er der einfachen motivischen Grundlage, der ibersichtlichen
harmonischen Ordnung und deutlichen formalen Gliederung den Vorzug.
Interessant sind seine Inspirationen aus der Literatur, der Natur, des Christentums
und der gestaltenden Kunst.

Fiir den Bratschisten Lubomir Maly sind zwei Werke geschrieben: Oldrich Flosman:
Stein des Michelangelo und Lubomir Zelezny: Konzert fiir Viola und Orchester.

Neben den Komponisten, die oben erwihnt wurden, haben auch viele andere wie
Burghauser, Ceremuga, Dvordcek, Jaroch, Jirdk, Kalas, Kupkovic, Matej,
Matousek, Provaznik, Rut, Vilek, Vrana, Vycpilek usw., wertvolle Stiicke
geschrieben.

Die Slowakei, in der die eigentliche nationale Musikbliite mit den ersten
Jahrzehnten unseres Jahrhunderts einsetzte, hatte ja kaum Werke fir Viola in
ihrem Repertoire. Erst in den Jahren nach dem zweiten Weltkrieg begannen sich
die Komponisten fiir dieses Instrument zu interessieren (Korinek, Albrecht,
Kowalski, Parik, Zelenka, Dibak, Bazlik, Hatrik usw.). Die groBten Anreger neuer
Kompositionen sind Professor Jin Albrecht sowie Milan Telecky (Mitglied des
Slowakischen Quartetts), der mehrere Urauffiihrungen realisierte.

Am Ende dieses Vortrages méchte ich gerne die Kompositionstitigkeit des
besonders hier in Deutschland geschitzten Komponisten und auch meines
Lieblingskomponisten Jan Zdenek Bartos prisentieren. Bartos wurde am 4.6.1908 in
Dvur Kralove (Kénighof) an der Elbe geboren, wurde Geiger und bereiste Europa
und auch iberseeische Linder. Erst als Dreifigjihriger konnte er seinen
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Lebenswunsch erfiillen, nimlich komponieren. Er studierte am Prager
Konservatorium bei Otakar Sin und an der Meisterschule bei Jaroslav Kricka. Sein
persénliches Naturell bestimmte auch sein kompositorisches Schaffen. Seine
Melodik strahlt slawische Gefiihistiefe aus, die Architektur ist in der Klassik
verankert und sein personlicher Stil ist durch herzhaftes Musizieren charakterisiert.
Als versierter Instrumentalist versteht Bartos, alle Farben und
Ausdrucksmoéglichkeiten der Instrumente zu nutzen, wohltuend fiir Interpreten und
Zuhorer. Als erfahrener Pidagoge am Prager Konservatorium schuf Bartos nicht
nur instruktive Werke, sondern auch mit Vorliebe Kammermusik und Lieder. Seine
konzertanten Werke schrieb Bartos unter anderem auch fiir Violine, Viola, Oboe,
Fagott, Akkordeon. Unter seinen Orchesterwerken findet man fiinf Sinfonien,
sinfonische Dichtungen sowie Opern und Ballettmusik.

Jan Zdenek Bartos liebte die Viola und nahm intensiven Anteil an der Arbeit der
IVG. Seit 1966 verband eine ungetriibte Freundschaft den Komponisten und
Menschen Bartos mit dem Wegbereiter der IVG Franz Zeyringer. Viele Werke
wurden gemeinsam besprochen oder erarbeitet und manches Werk verdankt dieser
freundschaftlichen Zusammenarbeit seine Entstehung. Bartos schrieb 23 Werke fir
Viola und fiir dieses umfangreiche vielseitige und wertvolle Schaffen sei ihm
herzlichst gedankt. Am hiufigsten wurde nicht nur "Concerto da Camera” op. 138
(1970) mehr als 60 mal in der BRD, in Frankreich, Belgien, Spanien,
Tschechoslowakei und Argentinien aufgefiihrt. Sehr oft gespielt wurde auch das
Doppelkonzert  fiir Violine, Viola und  Streichorchester (Urauffithrung
Tschechoslowakisches Kammerorchester Prag - Leitung Dr. Otokar Stejskal mit E.
Lustigovdi und M. Maxianovi). Beide Kompositionen wurden in Kritiken
folgendermaBen beurteilt: "[...] logisch aus dem Ganzen entwickelnde harmonische
Wohlgefilligkeit, sondern - ? -  fiigte den Ilyrischen Stimmungsfarben
Temperamentsausbriiche von allerdings feinadriger Struktur an, so daf effektvoll
lebendige Frische und unmittelbare Eingdngigkeit den Héreindruck bestimmten.”

oder "[...] in der Kadenz zeigte so ungefihr alles, was man an Doppelgriffen und
Flageolets auf der Bratsche tliberhaupt machen kann."

Aus Bartos anderen Werken seien noch die Partita fiir Viola Solo op. 36 (1944), die
Sonatine op. 46 fur Viola und Klavier Antonin Hyksa gewidmet, die Sonata (1978)
fur Viola und Klavier, Duo fiir Violine und Viola (1978) und die Fantasie fiir Viola
solo (1980) genannt.
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Gedanken zu den "Nachtstiicken" fiir und mit Violen

Komposition im Allgemeinen befaBt sich mit der Erfindung und Ausarbeitung von
Modellen und Methoden, die das Wahrnehmungsvermdégen eines bereitwilligen
Zuhérers beeinflussen, und im positiven Fall einen anhaltenden inneren Nachhall
schaffen.

Auslosendes Moment zur Komposition war ein bewegendes nichtliches Erlebnis:
Allein, einsam, eine Sommernacht in der Natur, durch keinerlei menschliche
Geriuschzutaten gestort, ein bewuBtes Gefithl von Zeitstillstand und Ruhe, aber
auch die Erfahrung, daB akustische Stille greifbar werden kann - weich ungeheure
Vielfalt an Gerduschen, Klingen und Rhythmen bietet die Pflanzen- und Tierwelt.

Die Partituren der "Nachtstiicke" bedeuten fiir mich eine Gratwanderung zwischen
kontemplativer philosophischer Ruhe und der Ilatenten Bedrohung, jederzeit
plotzlichen Aggressionen ausgeliefert zu sein.

Das Nachtstiick I
fir Orchester und befindet sich in dem- Zyklus der 5 Orchesterstiicke op. 30
(1983).

Nachtstiick II op. 31/a
fiir 4 Bratschen (entstanden im Januar 1983)

UA: am 6. Februar in Loitze
(J. Lang - M. Dolman - M. Eickhorst - X. Thoma)

Presse

... die assoziative Dichte zwischen kontemplativer
Entspannung und of fenbar unvermittelt aufblitzenden
Gestalten blieb durch das feinfiihlige Spiel der
Musiker bis zum elegisch-gedehnten, fast sinnlichen
Schluf erhalten.

(FAZ 20.1.1987)

... In diesem rhythmisch auferordentlich schwierigen
Stiick schillern Klangfarben und bleiben verhalten.
Nur einige "Ausbriiche” bedrohen die Ruhe. Die Kldnge
haben mehr als Gerduschqualitdt, wirken jedoch sehr
direkt und erst am Ende des Satzes stellt sich etwas
wie "verséhnliche Stimmung” ein.

(EJZ 8.2.1983)

... undurchdringliches Dunkel, bizarre Erscheinungen
und bedngstigende Laute in lastender Stimmung,
obwohl scheinbar unverbunden, ein ndchtliches
Horbild, iiberzeugend musikalische geschlossene Form.
(AZ Uelzen/Liineburg 9.2.1983)
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Nachtstiick IIT op. 31/b entstand im Februar 1983.

Tragt als Titel das Gedicht (1 Zeile) von Giuseppe Ungarettl "M’illumino
d’immenso” (Ubersetzung von Ingeborg Bachmann: "Ich erleuchte mich durch
Unermefliches”)

Besetzung: Bratsche und Violoncello
UA: 10. Mirz 1983, Liichow
(A. Unger - X. Thoma)

Der Titel in Bezug auf die Musik fordert Hoffen auf einen Gefiihlszustand des
Schwebens, das wird aber nicht eingelést; Schwerelosigkeit des Schwebens wandelt
sich in lastende Stille.

Presse

... S0 mufite sich der Zuhdrer in auffallend
wandelbare Klangeffekte hineinhiren, die keine
Thematik erkennen lieflen. Es wurden Téone und Kldnge
in den Raum gesetzt, die nicht wiederkehrten, und
doch erreichten beide Interpreten (A. Unger - X.
Thoma) eine spiirbare Spannung durch aufriittelnde
Momente, die zu einem dezenten, hauchdiinnen Schiufl
fiihrten. .

(EJZ 15.3.1983)

.. Nachtstiick III beginnt mit einer

leidenschaftlichen Aitacke, um sich bald im
gritbelnden, bald still kreisenden Stimmungsgemdlde
zu verlieren. In den differenzierten Klangwerken der
beiden tiefen Streichinstrumente meint man
schwdrmend-surrende Tiergerdusche nachgebildet zu
finden und wird in diesem Héreindruck durch den
Komponisten bestdtigt, der eigene Naturempfindungen
in der ldndlichen Nacht darin verarbeitete.

(BNN Mdrz 1985, Karlsruhe)

Nachtstiick IV op. 31/c
fir Violine und Viola

UA: 2.6.1984, Bad Boll
(Martin Biber - Hans-G. Briining)

Gerrit Engelke SpdtelDdimmerung
(1890-1918)  Bdume still
Still vertrdumt.

Wenig Wind
Uberm Teich.
Krduselflut
Wellt und wellt.

Zitternd schwimmt
Blasser Mond
Tot im Teich

Partitur: S.96ff
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Nachtstiick V op. 38
fiir Violine, Viola, KontrabaB (komponiert im Marz 1986)

UA: 11. Mai 1986 in Loitze
(Assuntha Bihr - X, Thoma - Axel Béhr)

Presse

EJZ 12.5.1986

... das fiir Violine, Viola und Kontrabafl gesetzte
Werk ist ein reines Klangstiick, bei dem der Zuhorer
die Schwerpunkte selber suchen und finden mup. Es
gibt ein stetes Hineingleiten in immer neue
Stimmungen, die in einem ruhigen Ablauf bleiben;
wenn man von einigen markanten Episoden absieht.
Thoma wendet viele Techniken der Streichinstrumente
an, um seine Musik auszudriicken, er stellt aber
immer wieder den sehr dezenten und weittragenden Ton
in den Vordergrund.

Weiter entstanden folgende Stiicke:

Nachtstiick VI
fiir 2 Harfen (1989), UA August 1989 in Niirnberg

Nachtstiick VII
(1990) fiir Violine, Violoncello, Klavier
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Ulrich Driiner

Viola-Schulen des 19. Jahrhunderts

Wenn im Titel dieses Aufsatzes der Begriff "Viola-Schulen" mit unbestimmtem
Artikel versehen ist, so deshalb, weil sich von den aus Katalogen bekannten
Viola-Schulen des 19. Jahrhunderts immer noch einige verborgen halten. Zur Zeit
stehen mir 32 hier relevante Bratschen-Schulen zur Verfiigung, aber etwa zwolf
(meist nur kiirzere) Schulen fehlen mir noch, und vielleicht auch noch einige
weitere, von deren Existenz ich bisher noch nichts wei3, so da3 eine durch die
Umstinde diktierte Beschrinkung hier auferlegt ist. Das Vorliegende wird
allerdings die wesentlichen Linien des Themas zur Geniige aufzeigen.

Die ilteste selbstindige Viola-Schule stammt von Michel CORRETTE aus dem Jahr
1781. Sie liegt zwar vor dem uns beschiftigenden Zeitraum; da sie aber die einzige
aus jener Zeit ist, sei sie hier der Vollstindigkeit halber erwihnt. Denn vor 1800
galt die Viola eigentlich nicht als besonders lehrenswert; dem Vorurteil der Zeit
gemiB, das Quantz in seiner Floten-Schule auch noch schriftlich zementierte,
geniigte es ja, unser Instrument einem schlechten Geiger oder einem abgehalfterten
Oboisten in die Hand zu driicken.

Die erste Schule unseres Zeitraumes ist die METHODE D’ALTO des Pariser

Cellisten Jean-Baptiste CUPIS. Sie wird auf das Jahr 1800 datiert; die ersten

Abziige des Druckes konnten jedoch bereits von 1799 stammen. Cupis bringt
zunichst eine kurze allgemeine Musiklehre; die eigentliche Bratschen-Schule ist

- recht summarisch und bringt auBer einigen kurzen Ubungsstiicken, die gingige
Melodien jener Zeit verwenden, recht schnell dann ein sehr schweres "Grand

Caprice", welches ohne spezifische Vorbereitung eine fertige Streichertechnik

voraussetzt. Also eine Bratschen-Schule fiir Umsteiger von der Geige, denn etwas

anderes war zu jener Zeit ohnehin nicht denkbar. Das Caprice ist iibrigens recht

interessant; in etwas gekiirzter Form wurde es fiir meine Sammlung DAS
STUDIUM DER VIOLA verwendet.

Die zeitlich nichste Bratschen-Schule ist von dem exzentrischen Lolli-Schiiler
Michel WOLDEMAR (1750-1816), dem Erfinder des "Violon-Alto", das mit fiinf
Saiten Violine und Viola in einem darstellt. Seine Schule ist in einer Ausgabe von
Sieber aus dem Jahr 1808 bekannt; die Pariser Bibliothéque Nationale besitzt die
gleiche Schule jedoch in einer Cousineau-Ausgabe, die spitestens 1805 erschien.
Wie uiblich erscheint zunichst eine allgemeine Musiklehre, die Woldemar auf einem
Blatt graphisch sehr originell darstellt. Es folgen zwei Seiten Skalen, und sodann
gleich Flageolett-Tabellen, also wieder i{iberhaupt nichts Progressiv-didaktisches,
sondern ein Kurzlehrgang fiir fertige Geiger. Die abschlieBende Polacca mit acht
Variationen ist brillant und virtuos, musikalisch aber recht d4rmlich.

War der Woldemar-Schule, wie schon der von Cupis, keinerlei Nachleben
beschieden, wie es die extreme Seltenheit der tiberlieferten Exemplare belegt, so
erschien im Jahre 1810 oder 1811 die erfolgreichere "METHODE D’ALTQ" von
Michel Joseph GEBAUER, der 1763-1812 lebte und am Pariser Conservatoire
lehrte. Recht ausfiithrlich wird hier die Musiklehre sofort auf die Bratsche bezogen,
so dal man das Werk fast ohne geigerische Vorkenntnisse beniitzen konnte. Mit 39
Folio-Seiten ist Gebauers Schule unter den frithen Bratschenlehrwerken das
ausfithrlichste, und da alles im Bereich des Leichten bis kaum Mittelschweren
bleibt, kann man das Werk fast als fiir "richtige" Anfinger gedacht betrachten.
Piadagogisch besonders interessant sind die ausharmonisierten Tonleitern fiir Schiiler
und Lehrer, die geeignet sind, in den musikalisch reizvollen melodischen
Umspielungen das Intonationsgefiihl fiir das sonst so trockene Tonleiteriiben auf
angenehme Weise zu entwickeln.

1814 sodann erschien das zweifellos folgenreichste pddagogische Werk, das das 19.
Jahrhundert fur die Bratsche hervorgebracht hat. Es ist die "METHODE POUR
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L’ALTO-VIOLA" des gebiirtigen Italieners Bartolomeo BRUNI, der von 1757 bis

1821 gelebt und den groéBten Teil seines Lebens in Paris gewirkt hat. Mit
wenigstens 15 bis 20 heute feststellbaren Neuausgaben ist Brunis Schule etwa 150

Jahre lang die am weitesten verbreitete und am hiufigsten nachgedruckte

geblieben; und doch ist die Erstausgabe dieses fiir die Viola epochemachenden
Werkes von ganz auBlergewdhnlicher Seltenheit. Bruni verzichtet auf eine allgemeine
Musiklehre, weil er diese Kenntnisse, wie er im Vorwort schreibt, voraussetzt.

Dafiir ist das Ubungsmaterial umfangreicher und progressiver, auch wenn auch hier
wieder fortgeschrittene Violinkenntnisse vorausgesetzt werden. Auffallend ist bei

Bruni das Bemiithen, den spezifischen Charakter der Bratsche durch Ausniitzung der
tiefen Lagen und dort insbesondere der melodischen Mdoglichkeiten zu erschliefen.
In diesem Sinne haben die 25 mittelschweren Etiiden, die den Kern und den
AbschluB des Werkes bilden, dank ihrer musikalischen und technischen Qualitiit
ihren Standardplatz in der pidagogischen Viola-Literatur zu Recht verdient.

Eine nicht allzu bedeutende, 1819 oder 1820 erschienene "METHODE D’ALTO
VIOLA" aus der Feder des piddagogischen Tausendsassas Alexis de GARAUDE
(1779-1852) enthilt eine Reihe harmloser Ubungsstiickchen fiir den Schiiler, meist
mit der Begleitstimme fiir den Lehrer. Bemerkenswert sind lediglich die zwei
letzten Kapitelchen, die - wohl erstmals im piddagogischen Violarepertoire - die
zweite und dritte Lage systematisch behandeln.

Viel spannender sind die zwei Bratschen-Schulen des 1775 in Antwerpen
geborenen und 1836 in Paris gestorbenen Jacques-Joseph MARTINN, welcher in
der franzosischen Hauptstadt ein angesehener Musiklehrer war. Die "METHODE
POUR L’ALTO" erschien 1823 und bringt schnell und ohne viele Umschweife
schon mittelschwere Spielstiicke, die eine violinistische Geldufigkeit und sicheres
Lagenspiel voraussetzen. Nach den 12 Lecons folgen drei Sonaten fiir Bratsche mit
Begleitung einer zweiten Bratsche, von denen die erste musikalisch durchaus
brauchbar ist. Zum Schluf3 folgen 24 Etliden, die etwas ritselhaft sind, da sie einige
Jahre spiter in Italien unter dem Namen Cavallinis erschienen sind. Eine ganze
Reihe dieser technisch zum Teil sehr anspruchsvollen Stiicke sind sowohl
musikalisch als auch didaktisch hdéchst interessant; schwere L#ufe, unangenehme
Akkordverbindungen und Passagen bis in die achte Lage bleiben dem Schiiler nicht
erspart. Vier dieser Etiiden sind bereits in mein "STUDIUM DER VIOLA"
eingegangen, allerdings unter Cavallinis Namen. (Vor 10 Jahren existierte der
neueste Band zum Datieren franzésischer Musikdrucke von Devriés-Lesure noch
nicht: erst er etabliert die Prioritit von Martinns Ausgabe.) Mit 51 Folio-Seiten
liegt hier eine der griindlichsten und bemerkenswertesten Viola-Schulen der ersten
Jahrhunderthilfte vor; sie vermochte, einen Geigenschiiler mittlerer Fertigkeit auf
der Bratsche auf den héchsten im frithen 19. Jahrhundert iiblichen technischen
Standard zu bringen.

Ganz anders angelegt ist Martinns zweites Bratschen-Lehrwerk, die um 1826
erschienene "NOUVELLE METHODE D’ALTO", die mit 45 Seiten fast ebenso
umfangreich ist wie das dltere Gegenstiick. Aber jetzt schreibt Martinn sehr brav,
iibersteigt nie die dritte Lage, plant mehr musikalisch als methodisch. Wihrend das
dltere Werk offensichtlich fiir den professionellen Musiker gedacht war, wird mit
der "Nouvell Méthode" der Amateur bedient, der, ohne daf3 nennenswerte
geigerische Fihigkeiten vorausgesetzt wiirden, zu einem mittleren Spielniveau
gefuhrt wird. Relativ erfolgreich waren beide Schulwerke Martinns: das jiingere
Werk ist in der Erstausgabe weniger selten und wurde bereits 1876 nochmals neu
herausgebracht; die dltere Schule ist dagegen im Erstdruck zwar #uflerst selten,
erlebte aber um 1885 eine von Laforge revidierte, bis gegen 1950 kursierende
Neuausgabe, war demnach wenigstens in Frankreich fast so erfolgreich wie die
Bruni-Schule.

Der seinerzeit hochberiihmte Komponist biedermeierlicher Romanzen, Auguste
PANSERON (1796-1859), widmete sich nach 1840 zunehmend der Pidagogik; seine
Lehrwerke werden fiir den Gesang noch heute beniitzt. Als Anhang seines gegen
1842 erschienenen "SOLFEGE DE VIOLONISTE" findet sich ein umfangreiches
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Kapitel iiber die Bratsche. Es ist als ein im wesentlichen selbstindiges Schulwerk
konzipiert mit Spielstiicken fiir Bratsche mit BaBbegleitung, Skalen und Akkorden,
als Besonderheit erscheinen ferner 10 Triosdtze fiir 2 Violinen und Viola, nebst
einem fiir Violine, Viola und Cello.

Etwa gleichzeitig erschien 1842 die dem urkauzigen Pariser Solobratschisten Urhan
gewidmete "METHODE D’ALTO" von Alexis ROGER, der laut Fétis bereits 1846
als 32-jahriger starb. Obwohl der Lexikograph nichts {iber sein Schaffen zu sagen
weill, muB Roger doch einiges hinterlassen haben, da seine Bratschen-Schule die
Opuszahl 50 trigt. Das Werk zeichnet sich durch einen ausgesprochen progressiven
Charakter aus, der erlaubt, die Bratsche ohne geigerische Vorkenntnisse zu
erlernen. Die erste Lage wird in groBer Griindlichkeit studiert; erst ab Seite 33
kommen Kapitel, in denen die 2. bis 5. Lage zwar nicht ausfithrlich behandelt,
aber doch angetippt werden. Drei musikalisch nicht uninteressante Variationswerke
beschlieBen die Schule, die bis zu mittleren Schwierigkeitsgraden fithrt -und
offensichtlich eher fiir den Bedarf des versierten Musikliebhabers gedacht war.

*

Vollig neue MaBstibe an die Ausfithrlichkeit der Konzeption und an die
Anforderungen des Ubungsmaterials setzten zwei um die Mitte des 19. Jahrhunderts
in Italien entstandene Bratschen-Schulen. Erstere ist von Ferdinando GIORGETTI

und trigt den Titel "METODO PER ESERCITARSI A BEN SUONARE

L’ALTO-VIOLA", erstmals gedruckt 1854. Der 1796 geborene und 1867 gestorbene

Autor war seit 1839 Violin- und Viola-Professor am Liceo musicale zu Florenz

und hinterlieB eine ganze Reihe anderer Kompositionen. Auch wenn Giorgetti eine
geigerische Bildung- bereits voraussetzt, so bringt er im ersten Teil seines

Lehrwerks eine ihm "nicht f{iberfliissig erscheinende Wiederholung" der
Grundvorginge des Bratschenspiels einschlieBlich eines Durchganges der ersten fiinf
Lagen. - 1Im zweiten Teil werden sofort virtuose technische Probleme

angegangen, die sodann in sechs groBen Etiiden ausgebreitet werden; das Lagenspiel
wird bis zur 10. vorangetrieben, schweres Akkord-, Arpeggien- und Oktavspiel

wird verlangt. Dem Stil der Zeit entsprechend sind diese Ubungen als
Charakteretiiden angelegt, d. h., daB die Behandlung der Violatechnik in ein
musikalisch-poetisches Programm eingebettet wurde. In diesem Sinne sind die Titel

zu sehen: "Il Chiacchierone" (der Schwitzer), "Il Retrogrado" (der Altmodische),

"L’Irrequiento” (der Ruhelose) etc. - Den dritten Teil der Schule bildet ein "Gran

Solo in forma di Scena drammatica" fiir Viola und Klavier, indem nach dem Willen
des Autors sadmtliche zuvor behandelten Schwierigkeiten im Gewande -einer

Verdi’schen Opernszene rekapituliert werden. - Wenn Brunis und Martinns

Bratschen-Schulen dazu geeignet waren, den Berufsmusiker fiir die Orchester- und
Kammermusik des ersten bzw. zweiten Viertels des 19. Jahrhunderts vorzubereiten,

so geht der Anspruch von Giorgettis Schule weiter: er will erklirtermaBen aus
seinem Schiller eine "abile concertista" und "violista perfetto" machen, einen

vollwertigen Solisten. Wenn bei Giorgetti die musikalische Leistung nicht durchweg

mit dem technischen Wollen konform geht, so dokumentiert sich hier gleichwohl

neuer Anspruch und neues Selbstverstindnis des Bratschisten, wie es sich in der

ersten Jahrhunderthilfte dank der Beitrige zum Violaspiel durch Rolla, Paganini,

Urhan und Casimir-Mey angebahnt hat.

Noch umfangreicher ist der gegen 1860 erstmals gedruckte "GUIDA PER LO
STUDIO ELEMENTARE E PROGRESSIVO DELLA VIOLA" des Rolla-Schiilers
Eugenio CAVALLINI, der von 1806 bis 1881 in Mailand lebte und am dortigen
Konservatorium als Rollas Nachfolger "Professore di Violino e Viola" war. Kam
Giorgettis Schule noch mit knapp 90 Folio-Seiten aus, so ist Cavallinis Werk nun
auf etwa 200 angewachsen. Die Anordnung ist bei Cavallini der seines Vorgingers
dhnlich: Teil 1 ist ein Grundlehrgang, der zwar ausfiihrlicher, aber in der
Ausarbeitung recht trocken und einfallslos ist; auch fehlt die methodische
Anordnung nach Lagen. Es folgen 29 leichte bis mittelschwere, im zweiten Teil
sodann 24 schwerere Etiiden, die bis zum Niveau Kreutzer-Rode fithren. Der dritte
Teil enthilt sodann acht grofBe, fantasieartige Kompositionen fiir Viola und Klavier
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von zunehmend virtuosen Anforderungen, die schlieBlich iiber Giorgetti
hinausgehen und auch Nonen- und Dezimengriffe verlangen. Das technische
Ubungsangebot ist bei Cavallini enorm, aber der musikalische Wert ist sehr
unterschiedlich, da besonders der dritte Teil allzu zeitgebunden konzipiert ist. -
Verwirrend ist die Frage der Urheberschaft der Werke: im 2. Teil der Schule
erscheinen, teils verindert und transponiert, die Etiiden 12, 20 und 24 aus den bei
Martinn 1823 erstmals gedruckten, sodann spiter - wie bereits erwdhnt - unter
Cavallinis Namen wiedererschienenen 24 Etiiden. Das Vorwort der Cavallini-Schule
gibt Hinweise, aber keine -rschopfende Auskunft: der Autor hielt es fiir niitzlich,
aufler eigenen Kompositionen andere von ungenannten "pregiati artisti”, sowie
"alcune opere inedite dell’ illustre mio maestro Alessandro Rolla, e del... suo allievo
Giacomo Zucchi" zu vereinigen. Wie schade, da8 man die Beitrige der einzeln
Genannten vorerst nicht identifizieren kann! Doch bei genauerem Stochern findet
man freilich Ubungen, d1e dem Eigengeschmack Cavallinis stilistisch so sehr
entgegenstehen, da3 man sie ohne Risiko der Generation seines Lehrers zuweisen
darf. - Wie dem auch sei, bildet Cavallinis Werk den Héhepunkt der italienischen
Violatradition in dem Bemiihen, es als vollwertigen "istrumento di concerto" zu
etablieren.

*

In Deutschland blieb es in puncto Bratschen-Schulen bis gegen 1870 merkwiirdig
still. War zunichst Frankreich und dann Italien im Violaspiel fithrend, bleibt das
deutsche Sprachgebiet eine Art luftleerer Raum, in dem aufler regelmiBigen
Nachdrucken der Bruni-Schule nichts Nennenswertes anzutreffen ist. Um 1870
erscheint endlich die "PRACTISCHE BRATSCHENSCHULE" des 1822 geborenen
Bernhard BRAHMIG. Sie ist eher fiir den Amateur gedacht, der zuvor nicht Gelger
war, und geht iiber die dritte Lage nicht hinaus, kann also mit dem zuvor in
Frankreich und Italien Geleisteten iberhaupt nicht verglichen werden.

Nicht viel anders steht es mit der 1873 erschienenen "NOUVELLE METHODE
D’ALTO" des berihmten, 1815 geborenen Geigenpidagogen Heinrich Ernst
KAYSER. Die Einfiihrungskapitel sind griindlich und methodisch, aber was jenseits
der dritten Lage ist, selbst die vierte und finfte, wird als fiir Bratschisten "nicht
anzurathende" nur flichtig angedeutet. Im Ganzen iibersteigt die technische
Wegweisung kaum das Niveau des guten Amateurs. - Die etwa um die gleiche Zeit
entstandene, jedoch erst 1891 publizierte "SCHULE FUR VIOLA ODER
BRATSCHE“ von Adolf BRUNNER ist zwar ausfithrlicher, bietet aber technisch
ein #hnliches Bild und ermangelt iiberdies der didaktischen Klarheit. Die Viola
bleibt hier ein Ausfillinstrument, solistische Aufgaben sind da nicht relevant und
verbleiben dem Geiger.

Etwas ausfiihrlicher, nicht aber wesentlich weiter fithrender ist die 1873
erschienene "METHODE PRATIQUE POUR ALTOQO" des 1839 geborenen Belgiers
Léon FIRKET, immerhin war sie dank einer gewissen Griindlichkeit offizielles
Lehrwerk am Briisseler Konservatorium. - Nicht wesentlich hoher scheint das
technische Angebot in England gewesen zu sein; die 1874 erschienene
"PRACTICAL AND PROGRESSIVE METHOD FOR THE TENOR" von Hilaire
LUTGEN wagt sich zwar bis zur fiinften Lage vor und mutet dem Schiiler das Uben
von Oktaven zu - aber nur in vorsichtigen Vierteln, und nicht wie die Italiener in
brillanten Allegro-Sechzehntelljufen.

*

Wie es die Regel will, hat in der Musikgeschichte stets die Praxis den
Entwicklungsgang der Instrumentaltechnik und indirekt somit auch der
Instrumentalpiddagogik vorgegeben. Wihrend in Frankreich und Italien eine recht
oft virtuos ausgerichtete Kammermusiktradition, in Frankreich auch eine sich seit
1800 rasch in den Mittelstimmen komplizierende und schon ab 1830 in Berlioz
gipfelnde Orchesterkultur das Bratschenspiel frith und nachhaltig voranbrachte,
vollzog sich in Deutschland eine entsprechende Entwicklung erst als Folge der fiir
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damalige Verhiltnisse unerhorten technischen Anforderungen, die mit Wagners
Schaffen fiiber die Berufsmusiker hereinbrachen. In meinen vorangegangenen
Untersuchungen fiber das Violakonzert und die Violaetiide habe ich bereits
versucht, diese Entwicklung nachzuzeichnen. Ganz in diesem Sinne schrieb 1879
der Herausgeber der ersten vollstindigen Sammlung von Wagner-Orchesterstudien:
"Die Zeiten sind voriiber, in denen man alte, ausrangierte Bliser wihrend der
letzten 10 Jahre vor ihrem 50jihrigen Dienstjubilium an der Bratsche verwenden
konnte. Die neuere Oper, besonders die Wagnerische, verlangt fiir dieses Instrument
einen Musiker, der ebenso wie jeder andere Streicher gegen ihre technischen
Schwierigkeiten gefeit sein muf3."

Solche orchestertechnischen Entwicklungen in die Praxis der Instrumentalerziehung

umzusetzen, geht nicht von alleine vonstatten. Die Personlichkeit, die die

pddagogische Grundlage geschaffen hat, durch die Wagners Opern fiir den
Berufsbratschisten spielbar wurden, ist der "GroBherzoglich Mecklenburgische
Kammervirtuose und Professor an der koniglichen Musikschule in Wiirzburg",
Hermann Ritter. 1849 in Wismar geboren, 1926 hochgeehrt in Wiirzburg gestorben,
war Ritter ein vielseitig gebildeter Musiker, der in spidteren Jahren noch eine

sechsbiandige Musikgeschichte verdffentlichte. Das grundlegende Werk, das das
moderne Bratschenspiel fiir den deutschen Sprachraum erstmals festschrleb, ist
Ritters "VIOLA-SCHULE", 1884 erschienen und bereits 1900 nachgedruckt, dann

allerdings, wohl wegen der hohen Kosten, bald zugunsten anderer Schulen zu

Unrecht vernachlissigt und vergessen. Auf circa 150 Grof3folioseiten wird in aller
Ausfiithrlichkeit, in gréBter Deutlichkeit und mit tadelloser Methodik dargetan, wie
man die Bratsche "von der Picke auf" ohne geigerische Vorkenntnisse bis zur

Konzertreife erlernen kann. Komplizierte Bogentechnik, Chromatik, Triller-,

Vorschlags- und Verzierungstechnik werden in nie zuvor gelehrter Ausfithrlichkeit

durchgenommen; ausfithrliche Kapitel behandeln Doppelgriffe, Akkorde und

Arpeggien, Pizzikato und Spiccato, Legato und Staccato, 1. bis 7., sowie die halbe

Lage, Skalen, Oktav-, Nonen- und Dezimalgriffe. Der 2. Teil der Schule bringt

tagliche Ubungen, spe21elle Stricharten, Finger- und Toniibungen, weitere Skalen
und Flageoletts. Diese Bratschen- Schule dirfte die kompletteste sein, die je

geschrieben wurde. Aber auch hier gibt es Schatten: Ritter war sicher ein genialer

Piadagoge; ohne seine Schiiler wiren die Streichkérper der deutschen Orchester im
letzten Viertel des 20. Jahrhunderts nicht das geworden, was sie gewesen sind, und

im Bayreuther Graben hiitte es furchtbar mulmig und triib geklungen. Aber Ritter
war kein genialer Komponist. Vieles ist trocken; manches geht bis an die Grenze

der Einfallslosigkeit. Eine vollstindige Neuausgabe seiner Schule ist daher nicht

denkbar, doch gibt es in fast jedem Kapitel piddagogische Perlen, die es

wiederzubeleben lohnte.

Hermann Ritter schrieb auBer seiner "Viola-Schule" noch eine Reihe weiterer
padagogischer Bratschenwerke; erwihnt seien in unserem Zusammenhang die
"ELEMENTARTECHNIK DER VIOLA ALTA" aus dem Jahr 1893, die zwar
Ritters Spezialerfindung, die Viola alta, eine vergréBerte Bratsche, betrifft, die aber
auf den Prinzipien des Vorgingerwerkes beruht und diese nun in widerwirtiger
Trockenheit repetiert. Wesentlich besser ist da die 1904 erschienene
"VIOLA-SCHULE FUR DEN SCHUL- UND SELBSTUNTERRICHT", die eine
Art simplifizierte Fassung der "Viola-Schule" von 1884 darstellt, allerdmgs mit
weitgehend neuen (bzw diesmal zum Teil von der Geige iibernommenen)
Ubungsstiicken. Wie im Falle Martinn zu Beginn des 19. Jahrhunderts liegt hier ein
eher dem Amateur gewidmetes Werk vor, wihrend das vorangegangene zur
Heranbildung des professionellen Musikers zu héchstem Niveau gedacht war.

In der Relation zum Vorhandenen ist - trotz der geduBerten Abstriche - in
Hermann Ritter der Hohepunkt in der Enthcklung der Violapiddagogik im 19.

Jahrhundert erreicht worden; etwas Qualititsvolleres ist mir bisher nicht zu Gesicht

gekommen. Man darf sich deshalb fir den Rest dieser Ubersicht mit etwas
summarischen Erwihnungen begniigen.

Zeitlich schwer einzuordnen ist die Erscheinung des Werkes "L’ECOLE DU
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MECANISME. EXERCISES JOURNALIERS POUR L’ALTQO" des beriihmten
franzdsischen Violinpidagogen Charles DANCLA. Die mir vorliegende Ausgabe
stammt von 1888; es ist aber nicht auszuschlieBen, daB auch frithere Auflagen
existieren. Ob Dancla dieses Werk, das eine Art Vorwegnahme von Sevcik darstellt,
original fir Bratsche geschrieben hat oder die eigene Transkription eines
Violinwerkes ist, kann ich z. Z. noch nicht sagen. - Ahnlich einzuordnen ist das
1889 erschienene Werk "GAMMES ET ACCORDS POUR VIOLA" des
bedeutenden in England téitigen Bratschisten Emil KREUZ, der hiermit eine
Yorwegnahme des heute verbreiteten Lehrwerkes von Carl Flesch schuf. Beide
Werke sind zwar keine eigentlichen Bratschen-Schulen, liefern aber hierzu
gehoriges Material,

Wichtig ist die 1891 erstmals erschienene "PRAKTISCHE BRATSCHEN-SCHULE"

von Hans SITT, des berithmten Violin- und Violapidagogen am Leipziger

Konservatorium, der von 1850 bis 1922 lebte. Diese Schule ist vor allem in der

erweiterten Fassung von Carl Hermann aus dem Jahre 1915 verbreitet; als solche

versteht sie sich als Aufbaustudium fir Geiger, die (laut Vorwort) bereits das

Niveau der Kreutzer-Etiiden erreicht haben. Auch hat sie nur in diesem Sinne ihre

spurbaren Qualititen, die sich in der geschickten Auswahl interessanten

Ubungsmaterials manifestierten, das freilich fiir frither zur Bratsche kommende
Schiiler viel zu schnell voranschreitet. - In die gleiche Richtung gehért die allzu
konzentrierte, um nicht zu sagen, flichtige "VIOLA-SCHULE FUR
VIOLONISTEN" von Heinrich KLINGENFELD, die aus dem Jahre 1897 stammt

und vorgibt, mit 15 Seiten jemandem das Bratschenspiel beizubringen.

Eine effektive, obgleich iiberhaupt nicht angenehme Losung des
- Unterrichtsproblems brachte Clemens MEYER, indem er in der 1893 erschienenen

"VIOLA-SCHULE" die konzentrierte, fast nur aufs technische beschrinkte

Ubertragung von Ferdinand Davids Violin-Schule vorlegte. Richtet sich dieses Werk
eher an den zukiinftigen Berufsbratschisten, so geht Meyers 1899 erschienene
"PRAKTISCHE VIOLA-SCHULE" viel behutsamer ans Werk, so daB jede
Bedarfsstufe, auch die des Liebhaber-Musikers, auf ihre Kosten kommt. Doch ist

die Prasentation trocken und das musikalische Angebot beschrankt und oft durftig.
Ahnlich verhilt es sich mit Richard HOFMANNS "VIOLA-SCHULE", die um 1900
erschien und expressis verbis auch den Schiiler ansprechen mochte, der zuvor nie
eine Geige in der Hand gehabt hat.

Nur der Vollstindigkeit halber seien hier die zwei spanischen Viola-Schulen von
LESTAN (Ende 19. Jh.) und TARRAGO (Anfang 20. Jh.) erwihnt; sie kommen
hierzulande kaum vor und sind auch nicht ausfithrlich genug, um hier Interesse zu
wecken. Wichtiger sind die zwei letzten hier zu erwihnenden Titel, die zwar von
1909 und 1912 stammen, von ihrer Art her aber durchaus zu unserem Themenkreis
gerechnet werden diirfen: zunichst die dreibdndige "VIOLA-TECHNIK" von Hugo
von STEINER, dessen erstes Heft Skalen in Flesch-Manier enthilt, wihrend Heft 2
und 3 mit Etilden von Bruni, Campagnoli, Hoffmeister und Steiner ebenfalls
wertvolle Ergdnzungen zu den eigentlichen Viola-Schulen liefern. - Dann folgt
noch Harry SCHLOMINGS "DAS STUDIUM DER VIOLA. PRAKTISCHER
LEHRGANG... Op. 20", der trotz gedringter Konzeption sowohl den
Amateur-Musiker als auch den Berufs-Bratschisten ansprechen will, was allerdings
eine stellenweise stérende Trockenheit der Darstellung des Materials mit sich
bringt.

*

Zum Ende dieser Untersuchung ist es angezeigt, einige allgemeine
SchluB3folgerungen zu ziehen. Erstens ist es iiberraschend, wie spit sich die deutsche
Streicherpiddagogik in die Entwicklung der Viola-Didaktik eingeschaltet hat. Die
erste grofe Figur, Hermann Ritter, tritt erst auf den Plan, nachdem Frankreich
und Italien fast ein Jahrhundert die Fithrung auf diesem Gebiet innegehabt hatten.

Zweitens ist es ein verbreiteter Irrtum anzunehmen, in fritheren Zeiten sei ein
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mehr oder weniger weit fortgeschrittenes Geigenspiel die Voraussetzung zum
Erlernen der Bratsche gewesen. Im Gegenteil lassen sich, wie deutlich zu sehen,
zwei konzeptionelle Tendenzen unterscheiden: Schulen, die sich als "Schnellkurse"
vor allem an werdende Berufsmusiker richten und Geigenspiel voraussetzen:
Corrette, Cupis, Woldemar, Bruni, Martinn 1823, Giorgetti, Firket, Sitt,
Klingenfeld; die meisten anderen Schulen richten sich eher oder auch an
"Amateure”, oft mit dem Hinweis, daf3 Violinspiel nicht vorausgesetzt wird. Oder
sie sind so ausfiihrlich, daB3 sie sowohl als Elementarkurse wie auch als
"Umsteigkurse" fiir nicht sehr fortgeschrittene Geiger verwendbar sind: Gebauer,
Garaudé, Martinn 1826, Roger, Cavallini, Brahmig, Kayser, Liitgen, Ritter, Meyer,
Hofmann und Schloming.

Als Konsequenz kann man daraus den Wunsch ableiten, daB auch zukiinftige
Lehrwerke fiir Viola so konzipiert sein sollten, daB3 sie fiir beide Zielgruppen - die
kiinftigen Berufs- wie auch die dezidierten Laienmusiker ~ verwendbar sind. Das
erfordert etwas mehr Druckerschwirze und etwas mehr Papier, aber, entsprechend
der Mehrzahl des historisch Uberlieferten, wird solche Einheitlichkeit auch in
Zukunft ihren Sinn behalten.
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Egon Safimannshaus

Frithinstrumentalunterricht auf der Viola

Mit der Griindung des Verbandes deutscher Musikschulen begann Ende der
funfziger Jahre eine voéllig neue Epoche in der Fritherziehung musikalischer
Talente, die bewuBt schon ins Vorschulalter verlegt wurde.

Die Zahl der Musikschulen stieg von anfinglich ca. 100 auf inzwischen fast 800
an. Der deutsche Verband war auch maflgeblich am Aufbau der "Europidischen
Musikschulunion" (EMU) beteiligt, in der etwa 5.000 europiische Musikschulen mit
3,5 Millionen Schiilern vereinigt sind.

Systematisch ~werden  Vorschulkinder in zweijdhrigen Kursen auf den
Frithinstrumentalunterricht vorbereitet, der dann spitestens im Alter von 6 - 7
Jahren beginnen kann.

Parallel dazu wurde fiir die Begabtenfindung und -férderung der Wettbewerb
"Jugend musiziert" 1963 ins Leben gerufen. Sicherlich ist es berechtigt, wenn in.
den Ausschreibungen darauf hingewiesen wird, daB diese Wettbewerbe zu den
erfolgreichsten Unternehmungen der Jugendbildung gehoren. Zitat: "Dabei sind
hervorragende Leistungen gezeigt worden und neue Erwartungen und MaBstibe fir
das Musizieren der Jugend haben sich herausgebildet".

DaB3 solche instrumentalpidagogischen MaBnahmen Aktivititen in den einzelnen
Instrumentengruppen ausgeldst haben, ist nur natiirlich.

In den gleichen Zeitraum fallt auch die Griindung der Viola-Gesellschaft, die sich
schon 1966 anbahnte, und der "ESTA", die 1972 in Graz gegriindet wurde.

Neue Wege im Unterricht und Ensemblespiel

Wesentliche Punkte des frithinstrumentalen Unterrichts sind u.a. die Bereitstellung
einer altersgerechten methodischen Literatur, die frithe Zusammenfassung der
Schiiler zu Instrumentalgruppen bis zum Orchester und die vielen Moglichkeiten
offentlicher Vorspiele.

Die Hinfithrung zum Instrument kann bereits wihrend der Friitherziehungskurse
nach Absprache mit den Eltern und Lehrkriiften erfolgen und richtet sich nach
dem Entwicklungsstand des Kindes. Dabei ist die Kenntnis des Notenlesens, das im
Vorschulalter kaum prizise zu erreichen ist, zunichst wunerheblich. Durch
Unterlagen der Elementariibungen mit Sprechrhythmen und Illustrationen, sowie
durch ein groBriumiges Notenbild wird ein Erkennen der wichtigsten
Notensymbole erleichtert. Unbesorgt kann das Lesen auch durch Einzeichnen von
Fingersidtzen {iber einen lingeren Zeitraum gestiitzt werden. Flexibles Verhalten des
Lehrers ist bei diesem Lernschritt Voraussetzung.

Die Erfahrung zelgt daB3 eine behutsame, aber doch von Begmn an eingefiihrte
Benutzung von notierten Ubungen langsam zum Vertrautwerden mit dem Notenbild
fihrt und dem absoluten Auswendigspiel vorzuziehen ist. Beim gemeinsamen Spiel
erleichtert Notenkenntnis die Orientierung und ermoglicht eine schnellere
Erweiterung der Spielliteratur

Bratsche - sofort oder spiter?
Die Notwendigkeit zu einem grundsitzlichen fritheren Beginn ergab sich durch die

friher einsetzende Ensemblebildung. 1In  Spielkreisen, Quartetten und
Kinderorchestern war die Besetzung der 3. Stimme mit der Geige immer ein
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unbefriedigender Notbehelf, der einem ziigigen Fortschreiten in der
Musizierliteratur im Wege stand. Der hdufig zu hérende Einwand, kleine Bratschen
klingen nicht so gut wie grofle, ist richtig, trifft aber fiir kleine Geigen und Celli
ebenso zu. Man wird auch dort nicht warten, bis die GroBe oder gar die Qualitit
endgiiltig befriedigt, sondern baut seit Jahrhunderten Kindergeigen. Das ist heute
einschlieBlich der Kontrabisse ebenso und die Hersteller sind bemiiht, sich dem
Markt durch fundierte Hilfe anzupassen. So gibt es z.B. nicht nur umbesaitete
kleine Geigen, sondern man baut sie auch mit héheren Zargen, um klanglich
bessere Ergebnisse zu erzielen. Letztlich ist es nur eine Frage des Preises, fiir
welche Qualitit sich der Kiufer entscheidet. Es ist auch méglich, Schiilerbratschen
nicht nur etwas hoher, sondern auch im Korpus etwas breiter zu bauen.
Geigenbauer sind fir solche Fragen erfreulich offen.

An vielen Musikschulen hat man sich bereits fiir den frithen Beginn auf der
Bratsche entschieden. Ich darf dankbar auf die verschiedenen Verdffentlichungen
der Verleger hinweisen, die hier eine vollig neue Ausgangssituation schufen. Auch
in vielen anderen Lindern trigt man der entstandenen Nachfrage Rechnung und
das Angebot geht inzwischen f{iber Schulen, leichteste Musizierstiicke in
unterschiedlichsten Besetzungen, bis hin zu Etiiden aller Schwierigkeitsgrade. Und
was spidter kommt, steht ausfithrlich in Franz Zeyringers prichtigem
Literaturverzeichnis.

An dieser Stelle sei auch ein anderer Gesichtspunkt fiir den sofortigen Beginn auf
der Bratsche angefiihrt, der in Musikschulen nicht selten zu giinstigen
Entscheidungen verhilft: Eltern kommen oft mit der Bitte zu Geigenlehrern, das
jiingere Geschwisterkind auch zu. unterrichten. Nun ist die Wahl des gleichen
Instruments fiir die Geschwister selbst nicht immer vorteilhaft. Eltern erkennen das
und verstehen auch, daB3 die Wahl des Erstinstruments fiir spiter noch keine
Festlegung bedeutet. Die angebotene Alternative hat schon oft zu einem regen
Kammermusikleben innerhalb des Geschwisterkreises gefiihrt.

Uberhaupt ist die Ausgewogenheit der Besetzungen in Streicherensembles bislang
noch ein groBes Problem. Eine Statistik sagt aus, daB bei Schiilern deutscher
Musikschulen auf ca. 35 Geiger etwa 8 bis 9 Cellisten, dagegen nur 1,5
Bratschisten und 1 Kontrabassist kommt. Zwar ist meist damit zu rechnen, daf3 der
eine oder andere Geiger spiter noch zur Bratsche greift, doch bezeugt diese
Hoffnung auf spitere Zufille, die ja in Zahl und Qualitit nicht immer gliicklich
ausgehen, eine immer noch vorherrschende Konzeptionslosigkeit. Sie ist nicht in
Einklang zu bringen mit der Forderung, durch musikpidagogische MafBnahmen
Kindern und Jugendlichen Fihigkeiten und Erlebnisse zu vermitteln, die eine
dauerhafte Bindung an musikalisches Tun und durch Erfahrung gemeinsames
Musizieren nach sich ziehen sollen.

Forderung des Violaspiels nicht nur fiir den beruflichen Bereich

Wer als Zehn- oder Vierzehnjihriger bereits viele positive Erlebnise im
Kammermusik- oder Orchesterspiel hatte, wird mit groer Wahrscheinlichkeit auch
spiter immer wieder bemiiht sein, seine gewonnenen Erfahrungen auszubauen. Eine
Musikschule hat die Chance, junge Menschen vom 4. bis zum 16. oder gar bis zum
19. Lebensjahr zu begleiten. Die Zeit reicht aus, um eventuell sogar Qualititen
aufzubauen, die fiir die Berufswahl entscheidend sein kénnen.

Eine Musikschule hat aber vor allem die Verpflichtung, in der ganzen Breite ihrer
Moéglichkeiten junge Menschen zur Musik zu fithren. Der fiir die Berufswahl in
Frage kommende Anteil der Schiiler ist duBerst gering und kann nicht bestimmend
sein fiir das Gesamtkonzept. Es gibt so auBerordentlich viele Menschen, die in
jungen Jahren ein Instrument erlernten und dann spéter nichts mehr damit
anzufangen wulten.
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Forderung des gemeinsamen Musizierens

"Jugend musiziert" hat unbestritten eine hervorragende Leistungssteigerung
erreicht, hat aber nie die berufliche Ebene als das einzige Ziel der Ausbildungs-
forderung gesehen. Die AnschluBmaBnahmen (Kammermusik, Landes- und
Bundesjugendorchester) stehen auch allen Jugendlichen offen, die Musik nicht zu
ihrem Beruf machen wollen. Und gerade hier wird deutlich, wie wichtig die
qualitativen Erfahrungen fiir die Weiterbeschiftigung mit Musik sind. Sehr deutlich
belegt auch die Sonderférderung der Mangelinstrumente "Bratsche, Horn und
Fagott", wie Kklar die Problematik unbefriedigender Besetzungsmdéglichkeiten
erkannt wird.

Laienmusikverbinde fordern Mangelinstrumente

Es entspricht der Tradition aller Blasorchester, daB Empfehlungen fiir die
Instrumentenwahl von der Notwendigkeit zur homogenen Besetzung bestimmt
werden. Eine fast ausschlieBliche Zuwendung zur Trompete oder Klarinette
beispielsweise wiirde eine Orchesterbildung verhindern. Beim Erlernen eines
Blasinstrumentes stellt sich zudem auch gleich die Frage nach der Eignung fiir eine
bestimmte Instrumentengattung. Es ist erfreulich, zu beobachten, von wieviel
Erfolg solche Betrachtungen und Entscheidungen begleitet werden. Ebenso
bemerkenswert ist, daB kostspielige Mangelinstrumente zur Verfiigung gestellt
werden.

Blockflétenensembles

Die Blockflote nimmt im Instrumentenanteil einer Musikschule mit 23 % einen
fithrenden Platz ein. Alle Blockflétenlehrer sind bemiiht, der Ausbildung durch
Bildung von Musiziergruppen zusitzlichen Reiz und Bedeutung zu geben. Dabei ist
der erste Schritt nach Erlernen der C-Sopranflite der Schritt zur Altflote. Bestimmt
sind es die begabtesten und am weitesten fortgeschrittenen Schiiler, die dafiir zuerst
in Frage kommen.

Die Anregung zum Erlernen des Altinstruments geht vom Lehrer aus und von
entscheidender Bedeutung ist, daB Schiiler und Eltern es aus eigener Anschauung
genau kennen. Das Interesse des Schiilers entspricht dann seinem Wunsch nach
Imitation. Dieser Motivationsfaktor sollte auch von Streicherlehrern nicht
unterschitzt oder verkannt werden.

Im {ibrigen tritt beim Erlernen der Altfléte ein Umstand in Erscheinung, der bei
der Umstellung zur Bratsche iiberbewertet und fast dramatisiert wird: Noten und
Griffe erhalten eine andere Zuordnung. Zwar bleiben bei der Blockflste die
Notennamen erhalten, aber Kinder sind ohnehin mehr an der Platzbestimmung auf
dem Instrument, als an der abstrakteren Namensdefinition interessiert. Deshalb
klappt zum Beispiel auch das Umlesen von der 3. Lage der Geige aus als
primitivste Eselsbriicke zum Erlernen des Altschliissels so vorziiglich.

Der Reiz der 2. und 3. Stimme

Eine verbliffende Feststellung mache ich stindig neu beim Aufbau von
Kinderorchestern. Nach anfinglich einfachem Kanonspiel kommt irgendwann die

Erweiterung zur korrekten dreistimmigen Besetzung mit 2 Violinen und Cello. Die

Auswahl der Spieler 148t sofort deutlich werden, da3 die besseren Schiiler die 2.
Stimme {ibernehmen diirfen.

Kinder reagieren sehr sensibel auf eine Rangverschiebung innerhalb der Gruppe.

Die Erkenntnis, da3 die besseren Ensemblemitglieder. die neue Stimme erhalten, 18st
sofort Wiinsche aus. Auch Eltern fragen dann sehr bald mehr oder weniger zaghaft,
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ob das eigene Kind nicht auch diese bevorzugte Rolle spielen darf. Wenn kurz
darauf aus dhnlichen Griinden die Entscheidung fiir die Bratsche fillt, beginnt bei
geschickter Argumentation des Orchesterleiters die ganze Geschichte von vorne.
Nur muB3 fir Schiiller und Eltern ganz fair deutlich gemacht werden, daB8 mit der
Ubernahme der Altstimme keine Festlegung verbunden ist. Mensurprobleme treten
nicht auf, wenn Leihbratschen in der GroéBe der bisher gespielten Geigen zur
Verfiigung stehen. Auch Lehrkrifte sind fiir die Einfithrung des Bratschen-
unterrichts eher zu gewinnen, wenn damit zunichst einmal keine Kosten
verbunden sind. Leihbratschen fiir Lehrer sind meist ein groBer Gewinn fiir die
Orchesterbildung, wenn damit Belastungen vermieden werden konnen.

Nach Jahrzehnten meiner Titigkeit als Streicherlehrer und Schulleiter freue ich
mich immer sehr tiber diese Entwicklung an den Musikschulen. In vielen Stidten
sind ausgzeichnete Ensembles und Schulorchester entstanden. Davon profitieren
sowohl die weiterfithrenden Schulen wie auch die Musikausbildungsinstitute. Vor
allem aber liegt der Gewinn bei den jungen Menschen selbst, die Neigungsbereiche
ausbauen konnten, die in dieser Breite und Qualitat fritheren Generationen versagt
waren.

Ebenso bin ich sicher, daB die Zusammenarbeit der "Internationalen

Viola-Gesellschaft" mit der "Bundesakademie fiir musikalische Jugendbildung" von
grofler Bedeutung fiir die Nachwuchsférderung sein wird.
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Riesen und Zwerge - Bratschen und Spieler

Hier handelt es sich um Statistik, von der viele Leute behaupten, daf3 sie liige. Nun
bin ich ja sicher nicht eingeladen worden, um Sie von hier aus anzuliigen. Ich
mochte vielmehr versuchen, Thnen zu zeigen, daB Statistik Spal machen kann und
daB das mit der Liige ein MiBverstindnis ist.

Die Grundlage fiir meine Versuche in dieser Hinsicht sind 213 Fragebdgen (s. Abb.
S. 128), die die Miglieder unserer Gesellschaft, meistens bei Gelegenheit ihres

Eintritts in die IVG, dankenswerterweise ausgefiillt haben. Nun braucht man, um

die typischen Stellen einer Statistik zeigen zu koOnnen, keineswegs 200 Stiick,
sondern lediglich drei. Dann schon kann man nimlich ein Maximum und ein

Minimum und einen Durchschnitt feststellen. Wihrend nun aber Maximum und

Minimum meist ganz konkrete Angaben sind - das GréfBte und das Kleinste, Alteste
oder Jungste, Dickste oder Diinnste, belegt mit konkreten MaB3- und Zahlenangaben
- besteht der Durchschnitt oder Mittelwert (manchmal sagt man auch "Idealwert")

meist nur aus einer Berechnung. Sehen wir uns ein Beispiel an: von drei Bratschern

in einem Kammerorchester ist einer 2,20 m groB3, der zweite 1,62 m klein, der

dritte 1,78 m. Wenn Sie diese drei Zahlen addieren, erhalten Sie 5,60 m, teilen Sie

durch 3, so bekommen Sie als durchschnittliche GréBe fiir die drei Kollegen 1,86
m. Sie sehen also, daB der mittelgroB3e Bratschist aus unserem Trio keineswegs dem
statistischen Mittel entspricht, dafiir miifite er noch 8 c¢cm wachsen. Und deshalb
behauptet er, die Statistik liige...

Auch in meiner Statistik gibt es Maxima und Minima, zum Teil sogar sehr
verbliiffende, aber es gibt auch einen Mittelwert, den man errechnen kann. Und es
kénnte ja irgendwo einen Spieler oder auch ein Instrument geben, der oder das
diesem Mittelwert, den man unter anderen Gesichtspunkten auch "Idealwert"
nennen kann, am nichsten kommt - da hitten wir dann unseren "Idealviolisten”,
von der "Idealviola" ganz zu schweigen.

Welche Daten erfait der Fragebogen?

Der Uberschrift dieses Berichtes entsprechend befaBt er sich im wesentlichen mit
zwei Gegenstinden: den Viola-Spielern und ihren Instrumenten.

Zu den Spielern: Name, Geburtsjahrgang und Beruf ergeben eine grobe
Einordnung innerhalb ihrer Einordnung als Violist. Es folgen Erklirungen zu der
Art und Weise, wie man Bratsche zu spielen gelernt hat oder noch lernt und zu
welchem Zweck man das tut oder getan hat - dies scheidet die Amateure von den
professionellen Spielern. Die nichsten Fragen sind besonders fiir unsere Pidagogen
von Interesse, die ja immer wieder gefragt werden, wann ein kleiner Schiiler das
Instrument beginnen soll und ob er vorher besser Geige lernen solle.

Die bei weitem interessantesten Antworten findet man bei der Motivationsfrage.
Hoéren Sie sich den Beginn der folgenden Rezension eines Konzerts fir Viola und
Klavier an:

Bratsche - das Wort verheifit nichts Gutes, vermag nicht gut zu klingen, ihm
haftet ein Beigeschmack von Trdgheit und Verschlafenheit an. Die Bratsche ist
das Stiefkind unter den Streichinstrumenten. Und die Bratscher? Das sind die,
die ihr Leben lang neidisch zu den zweiten Geigen hiniiberschielen, wenn sie

wieder einmal von einem Komponisten dazu verdonnert wurden, taktelang

denselben Ton zu spielen, aber ins Schwitzen geraten, sobald sich im Notentext
Achtel und dhnliche uniiberwindliche Schwierigkeiten auftun. Wer weif, ob es
Jjemand merken wiirde, wenn es sie eines Tages nicht mehr gibe, die Bratschen.
( Rhein-Neckar-Zeitung, Feuilleton, 3.7.1990)
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Man fragt sich doch wirklich, was Menschen dazu treibt, ein so sonderbares und
eigentlich iiberfliissiges Instrument zu erlernen!

Bei den Fragen nach den Imstrumenten hat mir ein Kundiger geholfen. Aus den

MaBangaben - sofern sie iberhaupt einigermafen genau gemessen sind - kann sich
ein Kenner schon ein gewisses Bild iber die Eigenttimlichkeiten des Instruments
machen. Herkunft und Alter der Instrumente sollen den Geigenbauern gewisse

Hinweise auf Hiufigkeit der Verteilung geben. Wir wissen alle, da3 das Verhiltnis
von Gr6fle des Tons zur Spielbarkeit des Instruments im Laufe der Jahrhunderte
und in den verschiedenen Gegenden recht verschieden gelost wurde. Ob das

Problem endgiiltig 16sbar ist, bleibe dahin gestellt, da die unterschiedlichen Wiinsche
der Spieler an ihr Instrument ja auch noch dazukommen. Eine Bratsche der

Gebriidder Amati von 1632 (wie sie im SchloBmuseum von Dresden-Pillnitz zu
bewundern ist), ist sicher ein Traum, aber mit mindestens 45 cm Korpuslinge (!)

auf die Dauer nur fiir unseren Statistik-Bratscher von 2,20 m spielbar ...

Schon hier méchte ich allen denen, die uns durch das Ausfiillen des Fragebogens so
wertvolle Unterlagen geliefert haben, herzlich danken. In durchaus nicht seltenen

Fillen hatte ich das Gefiihl, offene Tiiren einzurennen, indem die Befragten die
Gelegenheit nutzten, sich endlich einmal {iber ihre Motive fiir das Bratschenspiel
Rechenschaft ablegen zu kénnen und dies vor einem interessierten Publikum. Oder

ich bekam die MaBe nicht nur von einem, sondern gleich von zwei oder drei

Instrumenten aufgeschrieben, die der stolze Besitzer zu verschiedenen Zwecken

(siche oben!) erworben hatte. Einmal wurde die Frage angeschlossen, wer in der

IVG denn z. B. eine Infrarot-Analyse eines Geigenbauer-Schildes im Instrument

machen kénne ... Es ist ja durchaus wahr, daB wir als Bratschen-Gesellschaft so
etwas eigentlich kénnen miifSiten - die Vision einer eigenen Werkstatt (und natiirlich
eigener Instrumente) steigt am Horizont auf - aber das ist leider noch ferne

Zukunftsmusik.

Alter und Berufe

Werfen wir zuerst einen kurzen Blick auf die Altersstruktur: wie zu erwarten, liegt
das Geburtsjahr der meisten Mitglieder (= 49) in den Jahrgingen zwischen 1951
und 1960, die zweitstirksten Dekaden sind zwischen 1961 und 1970 (36) und 1931
und 1940 (34). Es ist sicher kein Zufall, daB die Kriegs- und Nachkriegszeit,
nimlich die Dekade von 1941 bis 1950 mit nur 30 Mitgliedern erst an vierter Stelle
liegt.

Abb. 1: Alterstruktur (Geburtsjahre der Mitglieder)

1975 - 1980 *

1970 - 1974  *¥¥+kk
1965 - 1969  Fk¥k*kkkkkkkkkk

1960 — 1964  *dFkkkkkrkkkkkkikhiikfkhkrihkis
1955 = 1959  *#¥¥kidkkkkkikhkhkiihkhkihik
1950 - 1954  ##¥*kdkkkkkkhiksrk

1945 - 1949  *kkkkkdkkkk

1940 - 1944  *dekdkkhdkkkrkkrrks

1935 = 1939  kkskskkskkkkkkkkkkkkkikik

1930 - 1934  Fkk*xxx

1925 = 1929  #dd¥kkdsskkkkkk

1920 - 1924  *¥*kkkrkikrrrss

1915 - 1919  ****
1910 - 1914  **&xxxx
1905 - 1909 **
1900 - 1904  **x*=*

-116-



Lenkewitz-von Zahn: Bratschen und Spieler

Das Schaubild zeigt die weitere Verteilung. Natiirlich sind auch hier die Extreme
das Erstaunlichste: Unser iltestes Mitglied ist Jahrgang 1902, er ist einer von
vierzehn Mitgliedern, die vor dem 1. Weltkrieg geboren wurden; andererseits haben
wir bereits fiinf Mitglieder, die nach 1970 auf die Welt kamen, darunter einen
Zwolfjahrigen. Moge er eine lange und erfolgreiche Bratschenlaufbahn erleben!

Zu den Berufsangaben gehort eine Vorbemerkung: die Fragebégen wurden in
einem Zeitraum von neun Jahren ausgefiillt (d.h. der erste stammt von 1981), d. h.,
hier kann ich keinen korrekten Schnitt des gleichen historischen Augenblicks
durch das Material legen. Wihrend sich Geburtsjahrginge und Instrumentengrdfien
und sogar die anfinglichen Motive gleichbleiben, sind die Berufe in dieser
Zeitspanne natiirlich einer Entwicklung unterworfen, so dafl ich diese Angaben nur
auf den jeweiligen Eintritt in die Gesellschaft beziehen kann. Der Einleitungssatz
fir die folgenden Aufgaben mufl also lauten: Zum Zeitpunkt ihres jeweiligen
Eintritts in die Gesellschaft hatten die Mitglieder folgende Berufe:"...

Yon 211 Antworten waren 85 Personen, die ihr Geld hauptamtlich durch Musik
verdienten, nidmlich 83 ausiibende Musiker verschiedenster Schattierungen, ein
Musiksoziologe und ein Bratschist, der im Biiro einer Jugendmusikschule sein Brot
verdient. Zu diesen bereits fertigen "Profis" treten noch 25 Musikstudenten, von
denen sich fiinf ausdriickllich als Viola-Studenten bezeichnen. Eine gleich grofie
Gruppe bilden dann nur noch die "sonstigen" Studenten (unter denen durchaus
noch mehr Musikstudenten stecken konnen; das ist nicht eindeutig erkennbar, 1463t
sich aber z. T. durch die Ausbildungslaufbahn erschlieen). - -

Weitere groBe Gruppen sind dann die Lehrer (15) und die Arzte und Zahnirzte (11).
Kaufleute, Richter, Soldaten, Professoren der Naturwissenschaften,
Diplom-Bibliothekare und "Azubis" sind jeweils nur mit zwei oder drei Vertretern
zugegen, und vollige Einzelginger waren zum Zeitpunkt ihres Eintritts z. B. ein
Apotheker, ein Pfarrer, ein Ubersetzer, ein Diplom-Verwaltungswirt, eine
Referentin fiir Offentlichkeitsarbeit, ein europdischer Beamter, ein Psychologe, eine
Hausfrau und ein Maurermeister - der aber zugleich Amateurgeigenbauer ist! Zum
Gliick haben wir auch drei professionelle Geigenbauer unter uns.

Weil wir aber eine Bratschengesellschaft sind, miissen wir noch einmal auf die
Musiker unserer eigenen Gattung zuriickkommen: in den 85 "Profis" stecken 15
Bratschisten (die sich auch selbst so nennen), 12 Solo-Bratschisten und 7
Viola-Dozenten. Netterweise finden sich auch drei Berufsgeiger darunter, die uns
fordern wollen, sowie vier bis fiinf Komponisten. Von den 211 Antwortenden
haben also mehr als die Hilfte ihr ganzes Leben der Musik gewidmet.

Ausbildung und Titigkeit

Yon den 210 Leuten, die dazu Angaben machen, bezeichnen 48 % ihre Viola-

Titigkeit als Hauptberuf, 17 % als Nebenberuf, und 34 % nennen sich selbst
Amateure, was die Bratsche betrifft. Es kann sich dabei selbstverstindlich auch um

Musiker mit einem anderen Instrument als Hauptberuf handeln. Bei der Frage,

welche Art von Musik vorwiegend ausgeiibt werde, haben viele Fragebogen
Mehrfachnennungen, so daB insgesamt 456 Antworten zustande gekommen sind.
Und es wird Sie nicht iiberraschen, daB die Kammermusik mit 37 % die Lieblings-
und Hauptbeschiftigung unserer Mitglieder ist. Dahinter rangiert die

Orchestermusik mit 30 %, Ubungen fiir sich allein mit 18 % (die Musikstudenten!)
und immerhin 14 % solistische Tatigkeit.

Eine Frage, die unter Viola-Pidagogen immer wieder diskutiert wird, ist die, in
welchem Alter man anfangen sollte, Kindern das Bratschenspiel beizubringen. Ich
erwidhnte schon den Extremfall einer dreijihrigen Bratscherin - natiirlich auf einem
kleinen entsprechend zugerichteten Instrument spielend. In diesem Fall hat der
frithe Anfang ja zum frithen Erfolg gefiihrt.
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Im Ubrigen zeigt das Schaubild [Abb. 2] charakteristische Abweichungen von der
Laufbahn, die man fiir Geiger als durchschnittlich ansehen wiirde: nur 2,8 % aller
Mitglieder haben vor dem elften Lebensjahr angefangen, Bratsche zu spielen,

wobei sicher viele Pidagogen einen Anfang mit sieben oder neun Jahren fiir sehr
frih halten wiirden. Weitaus die meisten, nimlich 62 % fangen im zweiten
Lebensjahrzehnt an, wobei ein Gipfel bei 14/15 Jahren liegt, ein zweiter bei 18

Jahren (21 bzw., 8 %). Immerhin haben 47 Mitglieder erst zwischen 21 und 30 mit

dem YViolaspiel begonnen, und zwar 49 zwischen 20 und 25, d. h. also wihrend der

Hochschulausbildung (23 %), die ja bei Bratschisten ohnehin eine Spitzenposition

einnimmt. Erfreulicherweise ist man aber nie zu alt, um damit anzufangen: 15 %

begannen erst mit 32 oder #lter, und zwischen 45 und 69 sind es immer noch 13

frohliche Bratschisten, die meistenteils gerne Quartett spielen wollen und deshalb

im vorgeriickten Alter ein neues Instrument lernen. Mehrere von ihnen haben nur
einmal den Schliissel erklirt bekommen und muf3ten gleich losspielen, so etwa wie
ein jiingeres Mitglied, der ganz kurzfristig bei einer Schuleinweihung als 1.

Bratscher ins Mendellssohn-Oktett umsteigen muBte. Hiufig haben diese
plétzlichen Anfinge aber dazu gefiithrt, daB durch diesen Ruf des Schicksals der
besondere Reiz des Instrumentes entdeckt wurde und damit das persénliche
Musikleben unerwartet eine ganz neue Wendung bekam.

Abb. 2: Unterrichtsbeginn der Mitglieder im Alter von n Jahren
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Auch die weitere Ausbildung auf dem Instrument erforderte Mehrfachnennungen,
vor allem, wenn man schon als Kind begonnen hatte. Bemerkenswert ist, daf
immerhin 26 Mitglieder angeben, niemals Bratschenunterricht gehabt zu haben,
darunter sind hochprofessionelle. Dies sind 9 % der Gesamtangaben. Dem steht
ubrigens eine Zahl aus einer anderen Tabelle gegeniiber: es gibt bei uns auch 11
Mitglieder, die niemals Geigenunterricht hatten. Das berithmteste Beispiel habe ich
schon erwéhnt.
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Die geldufigste Kombination von Unterricht auf der Bratsche ist die: zuerst
Privatmusiklehrer, dann Hochschule. Insgesamt liuft die Hochschulausbildung mit
34,1 % bei den Bratschisten allen anderen Méglichkeiten den Rang ab, auch den
Privatmusiklehrern, die mit 33,8 % dichtauf folgen. Das Konservatorium mit 15,8
% und die Jugendmusikschule mit 6,8 % sind dafiir viel weniger wichtig. Daf3 ein
guter Lehrer bei der Entscheidung fiir dieses Instrument ohnehin eine grofle Rolle
spielt, werden wir bei der Frage nach den Motiven noch genauer héren.

Bevor ich mich aber diesem aufschluBreichsten Kapitel zuwende, mdchte ich die
Ergebnisse der Instrumentenuntersuchung vorstellen.

Instrumente, MaBle und Herkunft, Alter

Beginnen wir mit der letzten Angabe, dem Alter des Instruments [4bb. 3, S. 1

das naturgemifB gleich mit einigen Fragezeichen versehen werden muB: ein Drittel
der Antwortenden konnte das Alter ihrer Instrumente nur schiitzen, da keine
eindeutigen Hinweise vorlagen. Je neuer das Instrument, desto sicherer die

Datierung, Die folgenden Prozentzahlen sind also durchaus mit dieser

Einschrinkung zu sehen.

Yon 210 Angaben betreffen 75 (= 35 %) solche, die zwischen 1950 und heute

gebaut wurden, also ein gutes Drittel. Insgesamt stammen aus dem 20. Jahrhundert

56 %, aus dem 19. Jahrhundert 23 %, aus dem 18. Jahrhundert 18 %, aus dem 17.°
Jahrhundert noch 1,4 % (= 3 Stiicke). Zwei Instrumente sind noch ilter, ndmlich
eines aus Brescia von 1592 und eines von Gaspar da Salo von 1570! Dies ist in

mehr als einer Hinsicht eine Senstion, denn die in Briissel diesen Sommer als die

"jltesten" bezeichneten Viola-Instrumente im Dom zu Freiberg in Sachsen (die ich

inzwischen, wenn auch aus zehn Meter Entfernung, besichtigt habe), stammen von

1585 bis 1596 sind also eindeutig jiinger, womit eine in Briissel geduBerte Theorie
zumindest erginzt werden miif3te.

Geradezu abenteuerlich wird es bei den Abmessungen der Instrumente. Man hat ja
schon immer gewuB3t, dal Bratschen lingst nicht in dem Mafle normiert (nimlich
meist nach dem Muster Stradivari ausgerichtet) sind wie Geigen, aber daB die
Gesamtlingen zwischen 36 und 98 cm schwanken, hatte ich z. B. nicht erwartet ...
Das einzige, was einigermaBen normiert zu sein scheint, ist die Zargenhohe
[4bb. 4, §. ]. Denn da ist die Festlegung auf 40 mm wirklich ein turmhoher
Berg zwischen lauter sonst wesentlich seltener genannten HOhen. Die Extreme der
Nennungen liegen hier zwischen 30 mm einerseits, 54 mm andererseits.

Wenn Sie dagegen das Schaubild fiir die Gesamtlinge [4bb. 5, S. ] betrachten,
fallt Thnen sofort auf, daB sich die Nennungen hier nicht auf einen einzigen grof3en
Zacken konzentrieren, sondern dafl die Moglichkeiten viel breiter sind: zwischen 64
und 69 cm Gesamtlinge liegt das Schwergewicht in dem Bereich von 66 bis 68 cm.
Dafiir liegen die Extreme hier eben viel weiter auseinander als bei den Zargen
(naturgemifl): Nehmen wir an, dal die oben genannte Messung von 98 cm ein
Versehen war, so sind aber doch Lingen von 75, 78, 83 oder 84 cm schon recht
ungewohnlich, und andererseits kann eine Bratsche mit einer Gesamtlinge von 51,
42’ oder gar 36 cm eigentlich nur ein Schiilerinstrument sein - das steht aber nicht
da!

Ahnlich unorthodox verhalten sich Korpuslinge und schwingende Saitenlinge. Die
Korpuslinge [Abb. 6, S. ] (von Franz Zeyringer fiir die sogenannte "Idealviola”

mit 41,2 cm berechnet) schwankt in den Angaben unserer Mitglieder zwischen 37

und 47 cm - damit wird unsere Amativiola aus Pillnitz noch um 2 cm iibertroffen,

und wir liegen nur noch 1 cm unter der Ritterbratsche. Der Hauptbereich liegt

zwischen 39 und 42 cm, aber das "IdealmafB" von 40 bis 40,4 cm erreichen nur
16 % (bei Zargen lagen immerhin 25 % bei 40 mm). Von Standardisierung kann

man also wirklich nicht sprechen.
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Abb. 3: Alter der Instrumente
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Abb. 4: Zargenhohe der untersuchten Instrumente ("Idealviola”: 37-39 mm)
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Abb. 5: Gesamtlinge der untersuchten Instrumente
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Abb. 6: Korpuslinge der untersuchten Instrumente
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Ahnlich sieht es bei der schwingenden Saitenlinge [4bb. 7] aus:

34,5cm  #EH#EH

35,0 con  #EEEEEHEEEEEEER

35,5 cn HHEHEEHH

36,0 CI  #HH#HHEREEEE RS

36,5 con  #HHEHEGHHGEESERSEERES

37,0 cIN  #HEHGRHGRGRE RS RS E SRR R R
37,5 cn ####SSESEEEE R

38,0 e ##EHAEEHHEH

38,5 cm  ##H#

39,0 cm ##HH#E

395ecm  #

Die "Idealviola" sieht 37,5 cm vor, unsere Ergebnisse liegen zwischen 22,5 und 54
cm! Die gr6te Zahl der Nennungen liegt zwischen 36 und 37 cm, hat bei 37,5 cm
schon wieder deutlich abgenommen, das bedeutet also, daB ein grofBler Teil der
Mensuren die Moglichkeiten aus dem einen oder anderen Grunde nicht ausschopft.

Gar nichts gesagt ist durch diese Bilder natiirlich iiber die inneren MafBverhiltnisse
der einzelnen Violen. Das wiirde noch einmal eine eigene Untersuchung -~

zweckmiBigerweise durch einen Geigenbauer - erfordern; ich habe mir nur wieder
ein paar ungewohnlliche Proportionen notiert. Die oben erwihnte Bratsche aus

Brescia hat z. B. die MaBe: 43,5 Korpus, 70 cm Gesamt, 39 cm schwingende

Saitenliinge, 41 mm Zargen. Aus Bubenreuth ist eine Bratsche mit den MaBen 40 :

66 : 38 : 4,8 (!) uberliefert, ein Kolner besitzt eine Bratsche von 47 : 78,5 : 42,7 cm;

ein Bonner ein Instrument von 37 cm Korpus und 51,5 cm Gesamtldnge ...?

Diese so verschiedenen MaBe fithren uns natiirlich automatisch zur Frage nach den
Erbauern, und die sind der Zahl nach beinahe so verschieden, wie die Mitglieder

selber. Es gibt wirklich erstaunlich wenige Namen, die in meinen Unterlagen

mehrfach wiederkehren. Zu diesen wenigen gehoren:

Ernst Heinrich Roth aus Bubenreuth mit 6 Instrumenten;
Kantuscher aus Mittenwald,

Leicht aus Berlin, Rudolf Elbin aus Bonn und

Hofer aus Koln mit je drei Instrumenten;

Rudolf Eras aus Kandern,

Gerhard O. Klier aus Neunkirchen a. Br.

Wolfgang Hilcker aus Neustadt a. d. Weinstral3e und
Erich v. Holst mit je zwei Instrumenten;

(darunter befindet sich die asymmetrische Bratsche).

So zuf#llig diese Ergebnisse bei nur 213 Fragebodgen sein mogen, so spiegeln sie
doch die grofle Vielfalt der Herkiinfte und die reichen Moglichkeiten, die man bei
der Suche nach einem guten Instrument immer noch zu haben scheint. AuBlerdem
gibt es ja nicht nur die Moglichkeit, Instrumente fertig zu kaufen, sondern man
kann sie auch selber bauen - als Amateur, und zwei unserer Mitglieder, die von
ganz anderen Berufen herkommen, zihlen zu dieser Spezies.
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Nach Nationen (4bb. 8) geordnet ergeben sich iiber 80 Instrumente aus
Deutschland, davon 12 aus Markneukirchen und 6 aus Mittenwald. Es folgen
Italien mit 40 und Frankreich mit 21 Stiicken. Stellenweise wird "Tirol" gesondert
genannt. Das kann je nach Zeit Oberitalien oder Osterreich oder sogar
Stiddeutschland heiflen. Auch Béhmen (10) und Prag (4) stellen ein hiibsches
Kontigent - wobei allerdings gerade bei den bohmischen Bratschen viel Vermutung
iiber die exakte Herkunft im Spiel ist.

Deutschland e
Italien HUHH SRR H SRR

Frankreich HH

Béhmen HEHHHRHE

England ##

iibrige Linder  ########

Instrumente: 10 20 30 40 50 60 70 80

Besondere Provenienzen haben hier eine Bratsche aus Nowosibirsk, eine von einem
Italiener in Argentinien, eine andere von einem Amerikaner in Kanada gebaute,
und die speziellste Herkunft hat wohl eine in Luxemburg von einem Islander
gebaute Bratsche, wobei der Geigenbauer aber in England gelernt hat. Insgesamt
verteilt sich die Herkunft auf 16 Nationen. Ich mdchte unter den Instrumenten
noch ein paar Sonderfille beschreiben:

Sehr ansprechend und luxuriés ist die Idee, alle Instrumente eines Streichquintetts
aus dem gleichen Holz zu bauen, und eines unserer Mitglieder gehort zu einem
solchen Quintett. Ein anderer hat ein intarsiertes Instrument - auf dem Boden
befinden sich eine Laute und ein Horn mit Zweig und Schieife. Etwas
ausgefallener muB3 schon Folgendes genannt werden: ein Instrument von 1973 aus
Deutschland, Bapfbalken auf dem Boden geleimt, Stimmstock und Steg bilden eine
Einheit, Stimmstock und Steg (reiten) auf dem Bafbalken; ein F-Loch in der

Decke, eins im Boden. - Dagegen ist die Klingmiillersche asymmetrische Bratsche
ja schon fast etwas Gewohnliches. Mit 45,5 cm Korpus und 70,5 cm Gesamtlinge

nimmt sie sich als ein recht groBes Instrument aus, ist aber leicht spielbar gemacht

durch den Trick, am rechten Oberbiigel etwas wegzunehmen, um das Lagenspiel zu

erleichtern, dafiir am Unterbiigel etwas zuzulegen (Das Instrument stammt von

Johann Evangelist Baader aus Mittenwald nach E. v. Holst). Der Besitzer ist von
Ton und Praktikabilitit dieses Instrumentes {iberzeugt.

Die letzte Kuriositat mochte ich wieder wortlich zitieren:

Der Erbauer meiner Bratsche ist Professor Dr. Erich von Holst. ... E. v. Holst
hat diese Bratsche aus einem alten Zigeunercello gebaut, das schon von
Holzwiirmern heimgesucht worden war (einige Holzwurmgdnge kann man auch
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noch an diesem Instrument sehen). Auffallend ist die Schnecke. Sie ist
unverdndert vom Cello iibernommen, aber im Gegensatz zu anderen Celli

wesentlich kleiner und im Vergleich zu Bratschen wesentlich zu grof3. Moglich,

dafl man an der Schnecke den Erbauer des Cellos erkennen kann. Brallo, so
nennen wir sie, hat trotz seiner geringen Korpergrifie (38 - 65 : 36 : 3.6 - 4,2;
Anm. der Verfasserin) einen wunderbaren groflen Klang, den E. v. Holst nach

physikalischen Gesichtspunkten beim Bau des Instrumentes erreicht hat.

Die begeisterte Besitzerin gibt dann noch einen Aufsatz von E v. Holst als weitere
Information an.

Und damit bin ich in gewisser Weise bei dem personlich anrithrendsten Kapitel des
ganzen Fragebogens und auch der Untersuchung: bei der Frage nach den Motiven.

Griinde, sich mit der Bratsche eingehender zu beschiiftigen

Da wir ja schon im Kapitel "Ausbildung und Titigkeit" gehort haben, daf3 die
Kammermusik die Lieblings- und Hauptbeschiftigung unserer Mitglieder ist,
verwundert es nicht, da3 dies - mach dem Viola-Klang - auch der meistgenannte
AnlaB war, sich iiberhaupt erst einmal mit dem Instrument zu beschiftigen. Und
daB fiir ein Viertel aller Mitglieder der Klang als Motivation an oberster Stelle
steht, diirfte bei der Wahl eines Musikinstruments schlieBlich nicht verwundert. Die
Beschreibung dieses Klanges ist stellenweise durchaus ambitioniert, wobei mir das
Mitglied am meisten Spaf3 machte, das schlicht schrieb: der Sound!!

Abb. 9: Motive, Bratsche zu lernen

1 Viola-Klang HESRE RSB REREESEREE (24 D)
2 Kammermusik HHBBHBRRBHBERHBRBH
3 Berufsaussichten HURAHHRERRRRHS
4 Bedarf an Amateuren ###aHHAEE#E (10 %)
5 Yorbild des Lehrers HERHHHR
6 korperliche Griinde HEHHH
7 Literatur HHHE
8 Mittelstimme HEH
9 "Liebhaberei" ### (3 %)
10 Familientradition HH#
11 gutes (eig.) Instrument HHH
12 man muB kein Virtuose  #
sein

spezielle Griinde HEHE

Die Griinde 3 und 4 sind eigentlich dieselben - nimlich die Tatsache, daB
Bratschisten sowohl unter Amateuren wie unter Berufsinstrumentalisten offenbar
immer noch gesucht werden. Nehmen wir diese beiden Gruppen zusammen, so
haben wir noch einmal ein Viertel aller Mitglieder erfaBt.
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Unter den Lehrern, die als Anreger hier genannt werden, sind Herr Membier aus
Wien, Herr Jacobs aus Kassel (beide leider inzwischen verstorben), aber auch -
wen wundert’s - Max Rostal. Auch Solisten wie Yuri Bashmet kénnen zur
Nachfolge anregen. ' ‘

Unter "Korperlichen Griinden" habe ich Angaben wie "zu groBle Hinde fiir die
Geige", "zu breite Fingerkuppen", "Altstimme", "Tenorsdnger", "liegt mir mehr" etc.
zusammengefaft.

Immerhin 15 Mitglieder sind ausgesprochen durch die Literatur zum Bratschen
gekommen, die zum Teil geradezu ihren "Forscherdrang" ansprach.
Selbstverstindlich sind auch die groBen Komponisten oder besonders ihre Werke
AnlaB3 gewesen, sich der Bratsche anzunehmen: Schuberts Arpeggione-Sonate wird
allein dreimal genannt, aber auch Brahms’ Klarinetten-Sonaten, Bachs Kantaten
mit ihren besonderen Anspriichen an den Bratschisten oder sein VI. Branden-
burgisches Konzert.

Bevor ich Thnen zum SchluB noch den "Ideal-Bratschisten" vorstelle, méchte ich
einige besonders nette Begriindungen wortlich zitieren in der Annahme, daB die
eine oder andere dem einen oder anderen unter Ihnen besonders aus dem Herzen
spricht:

Herr F. hatte zunichst Bachs Cellosuiten durch einen guten Bratschisten gehért,
woraufhin er sich von seinem Bruder eine Bratsche lieh. Ein Streichtrio
entwickelte sich zu einem Streichquartett:

Da ich von Mozarts Musik begeistert bin, gefiel mir auch, daf3 in einem Buch
die Bratsche als sein 'Herzensinstrument’ bezeichnet wurde.

Herr G., ein bereits international anerkannter Kammermusiker, schreibt:

Nachdem ich zum ersten Mal eine Bratsche gespielt habe (mit 15 Jahren), habe
ich nur noch auf meiner Aufnahmepriifung Geige gespielt.

Frau S. malt kurzerhand den Umrif3 ihrer - allerdings ungewdéhnlich groBen linken
Hand auf die Riickseite des Fragebogens, erwihnt den tieferen und volleren Ton
und fihrt dann fort:

Ich hatte durch langjdhrige Aufenthalte im Ausland mindestens 11 verschiedene
Geigenlehrer gehabt, insofern mufite ich ca. 11 verschiedene Spieltechniken
lernen. Ich kam mit meinem Instrument nie voran, um interessante
Kammermusik etc. spielen zu kénnen. Ich hatte damals keine Lust, bei meiner
Riickkehr nach Deutschiand weiter Geige zu spielen und sattelte dann auf die
Viola um, da ich trotzdem noch sehr musikinteressiert war.

Herr J. erwihnt nach verschiedenen anderen Griinden ausdriicklich Mozarts Werke
KV 364 und die Duos KV 423 und 424 und fihrt dann noch einen anderen
Kronzeugen an:

David Ojstrachs Aussage, ein Geiger im Streichquartett, der nicht Bratsche
gespielt hat, weif3 nicht um die Wichtigkeit dieser Stimme und sollte nicht
Quartett musizieren.

Ein englischsprachiges Mitglied schreibt:
Formally it was my teachers decision, but now I believe it was my fate.

(Formal war es die Entscheidung meines Lehrers, aber heute glaube ich, es war
mein Schicksal; Ubersetzung der Verfasserin.)
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Herr K. hatte ein dhnliches Erlebnis:

Als Schiiler bereits gelegentlich (Hindemith-Trauermusik) ... Diesen Sommer
kaufte u. a. Bratsche sowie die Noten von Reger, op. 131 d - das war mein
Verhdngnis...

Ein Mitglied aus Belgien schreibt:

Ich habe grisse hdnde, und ein Altstimme. Professoren sagten mir die Geige fiir
die Bratsche zu wechseln. Ich liebe die tief-warme Klang. In Belgien gibt es
wenige Bratschisten. Es gibt viele Ziikunft dorthin.

Einer unserer - in jeder Hinsicht - #ltesten und treuesten Mitglieder (Jahrgang
1921) erzihlt:

Die russische Gefangenschaft (1943 - 49). Im Lager gab es unter anderen
Instrumenten eine Bratsche. Da niemand in der Lage war, sie zu spielen, nahm
ich mich dieses Instrumentes probeweise an und lief sie nicht wieder los.

Herr R., Jahrgang 1924, teilt mit:

Im Orchester des pddagogischen Institutes Weilburg fiel der einzige Bratscher
aus. Die Geigenstimmen waren nicht tibermdfig besetzt, aber wir brauchten
jemand fiir die Viola. Ich meldete mich, erhielt ein paar kurze Hinweise iiber
den Schliissel und war von da an Bratscher.

Es blieb selbstverstindlich nicht bei dieser Tétigkeit im Schulorchester. Ein
bekannter Viola-Dozent und Solist sah sich veranla3t durch

den dunkleren, samtigen Ton und die ruhigere, beschaulichere Auffassung der
Musik durch die Viola.

Ein 21jihriger Musikstudent gibt zu:

Bessere Berufsaussichten! Dieses Zweckdenken schlug dann in immer grofere
Begeisterung fiir die Bratsche um!/!

Und ein inzwischen 69jihriger Diplom-Ingenieur spricht wahrscheinlich allen
Amateuren aus der Seele, wenn er sagt:

Am Bratschenpult im Streichquartett lebt man erst richtig auf!

Am ausfithrlichsten antwortete Frau K., die heute 28 ist, zum Zeitpunkt, als sie 20
war und in die Gesellschaft eintrat. Und manches in ihren Ausfiihrungen hért sich
an, als habe sie gerade jene unglaubliche Zeitungskritik gelesen, die ich am
Anfang dieses Berichtes zitiert habe:

Da ich eine sehr kleine Hand habe und es keine 3/4 oder 1/2 Bratschen gibt,
habe ich meine Anfdnge auf der Geige lernen miissen. Es hat mich insofern viel
Uberwindung gekostet, als ich sie nicht einmal stimmen mochte.
Nichtsdestoweniger hire ich mir gute Geiger gern an, aber mein Interesse gilt
dem unbeschreibbar eigentiimlichen Bratschenklang, der meiner Meinung nach
auch nie ganz so zu definieren ist wie der Cello- oder Geigenklang. Durch eine
8jdhrige Orchestererfahrung (mit 20! Anm. d. Verfasserin) habe ich die Rolle
und den Wert der Bratsche im Orchester kennengelernt, sie ist immer an den
"spannenden” Harmoniewechseln beteiligt. Trotzdem wiinsche ich mir, daf} die
Bratsche auch als Soloinstrument mehr in den Vordergrund treten wird; denn
fiir mich ist sie ein vollkommen selbstindiges Instrument. Ich wehre mich gegen
das Vorurteil, Bratschisten sind verkappte (gemeint ist wahrscheinlich
"verkorkste", Anm. der Verfasserin) Geiger, denn das stimmt absolut nicht. Im
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Orchester z. B. haben die Bratschisten hdufig schwierige Triolen- oder 16tel
"Bandwiirmer”, wdhrend die anderen Streicher abwechselnd schwelgen. Ich
glaube, man kinnte auf der Bratsche genau die virtuosen Fdhigkeiten entfalten
wie auf der Geige. Auch wenn die Oktaven in der linken Hand mehr "weh"
tun: das zu beweisen, wdre fiir mich ein lohnendes Ziel.

Und so koénnen wir nun den Versuch wagen, aus den Ergebnissen unseres
Fragebogens eine Art Durchschnitts- oder edler ausgedriickt, Ideal-Bratschisten zu

entwerfen.

Er ist mit einer Chance von 4 : 1 minnlichen Geschlechts (d. h. erst ein Fiinftel
unserer Mitglieder sind Damen, aber das nimmt zu.) Er stammt wahrscheinlich aus
den Jahrgingen zwischen 1952 und 1960, am wahrscheinlichsten ist er heut 34. Er
hat mit 15 Jahren angefangen, Bratsche spielen zu lernen, nachdem er vorher 5
Jahre Geigenstunde hatte. Seine Ausbildung hatte er bei einem Privatlehrer und
setzte sie spiter an der Hochschule fort. Zum Bratschenspiel brachte ihn vor allem
der spezielle Klang der Viola, aber auch der Wunsch, Kammermusik machen zu
konnen. Er hat einen Musikberuf. Sein Instrument stammt aus Deutschland und
zwar aus dem letzten Jahrzehnt. Die MafBle dieser Viola sind - entgegen der
Mayr’schen "Idealviola" - Gesamtlinge 67 cm, Korpus 41 cm, schwingende
Saitenldnge 37 cm, Zargen 4 cm.

Befragt, warum er sich mit diesem im Orchester so versteckten, bei den Geigern
verachteten, bei den reinen Musikkonsumenten véllig unbekannten, in der
Kammermusik #uflerst anspruchsvollen, die Geigenbauer zur Verzweiflung
treibenden Instrument {iberhaupt befaf3t, antwortet er wie unser hollindisches
Mitglied - ein Psychologe, der es wissen muB: aus Liebe.
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Abb.1: Fragebogen

TNTEERENATIONALE VIOLA-GESELLSCHATFT

Sextion Bundesrepublik Deutschland e.V.
Lthornweg 9 - 5308 RHEINBACH bei Boun

Zur EZrforschung der gegenwartigen Situation des Violaspiels
und der Bratschisten bitten wir Sie, uns folgende Fragen,
z.T. durch Streichung des Nichtzutreffenden, zu beantworten:

ooooooooo v “ 5 o5 8 098 89 02 8380000 ees NP eNeEB0D0TETS O

(Hanme, Geburusaahrgdng, Beruf)

Tatigkeit als Bratscher ist hauptberuflich
nebenberuflich
reine Amateurtédtigkeit

Ich spiele vorwiegend Orchestermusik
Kammermusik
solistisch
Ubungen fiir mich allein

Ich habe Vlolaunterrlcht - gehabt- -bei einem Privatmusiklehrer
an einer Jugendmusikschule
an einem Konservatorlum
an einer Hochschule
bei einem Nicht-Fachmann
niemals

Ich habe mit ca... Jahren angefangen, Bratsche zu spielen.

Ich hatte vorher Geigenunterricht: ja - nein, ca.... Jahre.
< k]

Folgendes hat mich veranlaBt, mich intensiver mit der
Bratsche zu beschuftigen:

Ich spiele auf meinem tigenen - einem geliehenen -~ Instrument.

Geszchitztes oder erwiesenes Alter dieses Instruments:
Vermutetes oder erwiesenes ierkunftsland oder =Zrbauer:

Xorpuslénge: .....mom
Uesamtlénge: .... mm

Schwingende Saitenlinge: .... mm (vom Obersattel zum Steg)
Zargenhihe: e, mm .

Bemerkungen:

. (Unterschrift)
Vielen Dank fiir Thre ilitarbeit!:

Jite b Bbre

(z %57*77'@41«@4)
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Christoph Schionberger
Viola-Literatur

Verzeichnis der in der Bibliothek der Bundesakademie vorhandenen Ausgaben

Schema der Titelaufnahme:

[Einheitssachtitel]. - Hauptsachtitel in der Form der
Vorlage : Zusatz zum Sachtitel / Bearbeiter oder
Herausgeber

VERLAG, Jahr. - (Editions-Nr.) (REIHENTITEL ; #)
Zusétzliche Informationen:

Epochen und Stilbereiche (Ep):

a = Musik bis ca. 1650 (Renaissance, Frithbarock)
b = Musik bis ca. 1750 (Barock)

¢ = Musik bis ca. 1820 (Frithklassik, Klassik)

d = Musik bis Anf. d. 20. Jh. (Romantik, Impressionismus)
e = Musik d. 20. Jh.

e’ = Werke der Avantgarde

Schwierigkeitsgrad nach Literaturlisten "Jugend musiziert” (jm):

leicht

leicht bis mittelschwierig
mittelschwierig
schwierig

1
2
3
4
5 = sehr schwierig

Einstufung in den Lehrpldnen des Verbandes deutscher Musikschulen (VdAM):

U = Unterstufe (ggf. unterteilt: 1/1I)
M = Mittelstufe (I/1II)
O = Oberstufe
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Schénberger: Viola-Literatur in der Bundesakademie

Schulen und Studienwerke flr Viola

- Arnold, Allan H.

[Octave Scales and Arpeggios]l. - Three Octave
Scales and Arpeggios

VIOLA WORLD PUBL., 1988

Bach, Johann Sebastian (1685 - 1750)

[Werke / AusW. Va-Stimmel. - Orchesterstudien Viola
: (Ausser Kantaten) / Bierwald, Roland (Hrsg.)
ZIMMERMANN, 1984. - (ZM 2427) (ORCHESTERSTUDIEN)

Biitikofer, Hans-Heinz (geb. 1933)
Von der Geige zur Bratsche : Leitfaden f. Umsteiger
HUG, 1989. - (GH 11367)

Dinn, Freda (geb. 1910)
A Viola Method : From the third to the first
position, for individual and class tuition
SCHOTT, 1975. - (ED 11241)

Bem.: Text engl., enth. zahlr. Volkslieder u.a.

Driner, Ulrich (Hrsg.)

Das Studium der Viola : E. Sammlung von 100
originalen Etlden d. 19. Jh.

Bd.1: BARENREITER, 1981. - (BA 6613)

Bd.2: BARENREITER, 1982. - (BA 6614)

Bd.3: BARENREITER, 1982. - (BA 6615)

Ep: d jm: 3-4

Flesch, Carl (1873 - 1944)

[Skalensystem / Arr.]. - Das Skalensystem : Ton-
leiteriibungen durch alle Dur- u. Moll-Tonarten fur
d..tagliche Studium ; fir viola / Karman, Charlotte
(Bearb.)

RIES & ERLER, 1956. - (RE 9600a)

Flesch, Carl (1873 - 1944)

[Urstudien / Arr.]l. - Urstudien : Grundstudien flr
Viola nach d. Originalfass. fur Violine / Rostal,
Max (Bearb.)

RIES & ERLER, 1990. - (RE 11411)

Mahler, Gustav (1860 - 1911)

[Sinfonien / Ausw. Va-Stimmel. - Orchesterstudien
Viola : sinfonien Nr.1-6 / Eurich, Hans (Hrsg.)
ZIMMERMANN, 1984. - (2ZM 2425) (ORCHESTERSTUDIEN)

Mahler, Gustav (1860 - 1911)

[Werke / AusW. Va-Stimmel. - Orchesterstudien Viola
: Sinfonien Nr.7-10 u. andere Orchesterwerke /
Eurich, Hans (Hrsg.)

ZIMMERMANN, 1985. - (ZM 2426) (ORCHESTERSTUDIEN)

Milne, Alison

Viola Uben - aber richtig! : e. Anndherung durch
Musizieren ; auf d. Grundlage von "Playing the
Cello" von Hugo Cole & Anna Shuttleworth / Eurich,
Hans (Ubers.)

ZIMMERMANN, 1990

- Unterrichtsheft: (2ZM 2788)

- Spielbuch Viola u. Klavier: (ZM 2789)

. Riedl, Oskar M. (geb. 1912) N
[Etiden, Val. - Orchesteretlden fUr Viola : Blatt-
spielstudien in Form von Orchesterstimmen
DOBLINGER, 1980. - (03506)

Sassmannshaus, Egon

Friher Anfang auf der Bratsche
Bd.1: BARENREITER, 1987. - (BA 6618)
Bd.2: BARENREITER, 1988. - (BA 4619)
Bd.3: BARENREITER, 1987. - (BA 6620)

Schloifer, Eckart (Hrsg.)
[Pro musica nova <Viola»]. - Pro musica nova :
Studien zum Spielen Neuer Musik flir Viola
BREITKOPF & HARTEL, 1991. - (EB 8531)
Enth. Auszlge aus Werken von Ulrich Gasser,
Hans-Joachim Hespos, Volker Heyn, Manuel Hidalge,
Nicolaus A. Huber, Milko Kelemen, Bruno Maderna
Rolf Riehm, Salvatore Sciarrino, Hans Zender u.
Bernd Alois Zimmermann

Wagner, Richard (1813 - 1883)

[Werke / Ausw. Va-Stimmel. - Orchesterstudien Vic .
: Blhnenwerke (ohne Ring) / Eurich, Hans (Hrsg.)
ZIMMERMANN, 1990. - (ZM 2601) (ORCHESTERSTUDIEN)

Viola solo: Werke eines Komponisten

Arel, Bilent (geb. 1919)

Musik fur Viola / Partos, Oedoen (Hrsg.)
IMPERO VERL., 1959. - (Impero 3-59)
(MUSIK DER WELT)

Ep: e jm: &

Bacewicz, Grazyna (1909 - 1969)

[Sonaten, Val. - Sonata : per viola solo / Kamasa
Stefan (Bearb.)

POLSKIE WYDAWNICTWO, 1975. - (PWM 7735)

Bach, Johann Sebastian (1685 - 1750)

[Suiten, Vc / Arr.l. - Sechs Suiten : (fir Violon
cello) ; fur Viola bearb. / Schmidtner, Franz
(Bearb.)

SIKORSKI, 1955, - (HS 316)

Ep: b jm: 3-5 vdM: M2

Baird, Tadeusz (1928 - 1981)

[Concerto Lugubre / Va-Stimmel. - Concerto Lugubr
: fur Viola u. Orchester ; Viola sola / Kamasa,
Stefan (Hrsg.)

LITOLFF, 1978. - (EP 8381a; PW)

Becker, Glnther (geb. 1924)
Reflexe : fur Viola
BREITKOPF & HARTEL, 1987. - (EB %033)

Benary, Peter (geb. 1931)

Kleine Kammermusik : fir Bratsche allein
MOSELER, 1972. - (41.013) (HAUSMUSIK ; 13)
Ep: e jm: 2

Biber, Heinrich Ignaz Franz (1644 - 1704)
[Passacaglien, VL g-Moll / Arr.]. - Passacaglia :
flr Viola c¢-Moll / Lebermann, Walter (Bearb.)
LITOLFF, 1975. - (EP 8339)

Ep: b jm: 4
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Blendinger, Herbert (geb. 1936)
E[Partiten, va (1974)). - Partita : fur Viola
EORLANDO-MUSIKVERL., 1976. - (OM 135 E)

Bose, Hans-Jirgen von (geb. 1953)

.[Vom Wege abgekommen]. - "... vom Wege abgekommen”
'z fur Viola solo

'ARS VIVA VERL., 1985. - (AV 127)

Ep: e* jm: 4

iBurkhard, Willy (1900 - 1955)

"[Sonaten, Va op.59]. - Sonate : fiur Solo-Bratsche
op.59

}BKRENREITER, 1947. - (BA 2094)

‘Casimir-Ney, L.

[Préludes, Va op.22 / Ausw.]

lin => [Studium der Violal. Bd.3

}

Chacaturjan, Aram (1903 - 1978)

.[Sonaten, Va (1977)]. - Sonate : fur Viola solo
fSIKORSKI, 1977. - (HS 2233) (SOWJETISCHE MUSIK)
Ep: e jm: 5

Pavies, Peter Maxwell (geb. 1934)

/[Door of the Sunl. - The Door of the Sun : solo
'viola

BOOSEY & HAWKES, 1978. - (BH 20419)

1

kegen, Helmut (geb. 1911)
Die grosse Reihe : Musizierstlcke flUr Streicher
‘Bd.2: MUOLLER, 1954. - (WM 2038 SM)

Enth.: Solostlcke fir 1 Bratsche (solistisch oder

| chorisch)

Ep: e VdM: U2

4

Denisov, Edison (geb. 1929)

/[Bilder nach Paul Kleel. - Drei Bilder nach Paul

Klee : fur Viola u. Ensemble ; 1984/85

PEUTSCHER VERL. FUR, 1986. - (HS 1825; dvf)

(EXEMPLA NOVA ; 125)

{ Enth.: <1> Diana im Herbstwind [Va, Kb, Vibra-
phon, KLl <2> Senecio [Va] <3> Kind an der
Freitreppe [Ob, Hr, Va, Kb, Vibraphon, Kl]

beminiani, Francesco (1687 - 1762)
‘[Adagio e Fuga, Val. - Adagio e Fuga : fir Viola /
gLebermann, Walter (Hrsg.)

ﬁITOLFF, 1974. - (EP 8318)
Ep: b jm: 5

Genzmer, Harald (geb. 1909)

/[Sonaten, Va (1957)1. - Sonate : fur Viola
LITOLFF, 1958. - (EP 5860)

Ep: e jm: 3 VdM: M2

hampe, Charloctte

[Kleine Barocktédnze]. - Sieben kleine Barock-Ténze
# fur Viola allein

RIES & ERLER, o.J. - (RE 10135)

Ep: e jm: 2-3

Hindemith, Paul (1895 - 1963)

ﬁSonaten op.11,51. - Sonate : fur Bratsche allein
op.11 No.5

SCHOTT, 1951. - (ED 1968)

fp: e jm: 5
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Hindemith, Paul (1895 - 1963)

[Sonaten op.25,1]. - Sonate : fur Bratsche allein
op.25 No.1

SCHOTT, 1951. - (ED 1969)

Ep: e jm: 5 vdM: 02

Hoffmeister, Franz Anton (1754 - 1812)
[Etiden, Va). - Etlden : fur Viola / Herrmann,
Carl (Hrsg.)

PETERS, 1952. - (EP 1993)

Hueber, Kurt Anton (geb. 1928)
[Sonaten, Va op.4]. - Sonate : flr Viola solo op.4
HEINRICHSHOFEN, 1965. - (PEG 6141)

Humel, Gerald (geb. 1931)

[Sonaten, Va (1963)]1. - Erste Sonate : fur Viola
allein ; 1963

BOTE & BOCK, 1968. - (BB 22137)

Leitermeyer, Fritz (geb. 1925)
Bratschenkontraste : flir Viola sola op.63
DOBLINGER, 1976. - (03505)

Ep: e jm: 4

Marti, Heinz (geb. 1934)
Ombra : fur Violoncello solo (oder Violine/Viola)
HUG, 1984. - (GH 11323)

Obermayer, Klaus (geb. 1943)

[Suiten, Va). - Suite in funf S&tzen : fUr Viola
solo

VERBAND DT. MUSIKERZ., o.J.

(VDMK -MANUSKRIPTEARCHIV ; 16)

Ep: e jm: 4 '

Ostendorf, Jens-Peter (geb. 1944)

Fondamental : fur Viola solo

SIKORSKI, 1977. - (HS 859) (EXEMPLA NOVA ; 59)
Ep: e! jm: 5

Penderecki, Krzysztof (geb. 1933)
[Kadenzen, Va (1984)]. - Cadenza : per viola sola
SCHOTT, 1986. - (VAB 52) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 52)

Persichetti, Vincent (1915 - 1987)

[Parable Nr.161. - Parable : for solo vicla
(Parable XVI)

ELKAN-VOGEL, 1975

Pichl, Vaclav (1741 - 1805)

[Fugen, V0l op.41 / Arr.l. - Sei fughe con un pre-
ludio fugato : fur Solo-Viola / Szeredi-Saupe, G.
(Bearb.)

ED. MUSICA, 1979. - (2 8504)

Pochon, Alfred (1878 - 1959)

[Passacaglien, Va (1942)]. - Passacaglia : pour
alto seul

FOETISCH, o.J. - (FF 7343)

Poser, Hans (1917 - 1970)

[Kleine Vortragstickel. - Kleine Vortragsstiicke
: fur Bratsche allein (1. Lage)

MOSELER, 1974. - (41.020) (HAUSMUSIK ; 20)

Ep: e jm: 2
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Raphael, Glnter (1903 - 1960)

[Sonaten op.46 / AusW.]. - Solosonaten : Sonate
Nr.3 in G fur Solobratsche ; Sonate Nr.4 in E fur
Solobratsche

MOLLER, 1960. - (SM 1615)

Ep: e jm: 3

Reger, Max (1873 - 1916)

[Suiten, Va op.131d]. - Drei Suiten : flr Bratsche
allein op.131d / Herrmann, Carl (Hrsg.)

PETERS, 1928. - (EP 3971)

Ep:d jm: 5 VdM: 01

Reutter, Hermann (1900 - 1985)

Caprichos sobre Cervantes : per viola sola ; 1968
SCHOTT, 1969. - (ED 6108)

Ep: e jm: &

Rode, Pierre (1774 - 1830)

[Capriccios, VI (1815) / Arr.]. - Vierundzwanzig
Capricen in Form von EtlUden : flr Viola Ubertragen
/ Hoenisch, Ernst (Bearb.)

PETERS, 1958. - (EP 4861)

Sauter, Ernest (geb. 1928)

[Sonaten, Va (1974)]. - Sonate : pour alto seul
(1974)

WOLLENWEBER, 1975. - (NME 2)

(NEUE MUSIK EDITION ; 2)

Scherchen-Hsiao, Tona (geb. 1938)
Lien : pour alto seul
UNIVERSAL ED., 1973. - (UE 15882)

Schibler, Armin (1920 - 1986)

[Konzerte, Va op.9dl. - Kleines Konzert : op.9d
fur Viola allein

AHN & SIMROCK, 1956. - (AS 197)

Sehlbach, Erich (1898 - 1985)
Musik fur Bratsche allein : o0p.87,1
MOSELER, 1956. - (20.505)

Séllner, Herbert (geb. 1942)
Tabea : Solo fir Viola
BOSSE, 1983. - (BE 357)

Stadlmair, Hans (geb. 1929)

[Fantasien, Va (1973)]. - Drei Fantasien : fur
Viola _

LITOLFF, 1974. - (EP 8239)

Stravinskij, Igor (1882 - 1971)

[Elegien, VI (1944) 7 Arr.)1. -Elégie : fUr Violine
solo (Viola solo)

SCHOTT, o.Jd. - (VLB 47) (VIOLIN-BIBLIOTHEK ; 47)

Stravinsky, Soulima (geb. 1910)

{Suiten, Kl (1975) / Arr.]. - Suite : for Viola
solo / Perich, Guillermo (Bearb.)

PETERS, 1980. - (EP 66628b)

Ep: e jm: &

Stutschewsky, Joachim (1891 - 1982)
Soliloguia : fur Viola solo

ED. MODERN, 1968. - (ME 2047)

Ep: e jm: 3-4
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Telemann, Georg Philipp (1681 - 1767)
[Fantasien, VI TWV 40, 14-25 / Arr.]. - Twelfe
Fantasias : for Viola unaccompanied / Rood,
Louise (Bearb.)

Bd.1: MACGINNIS & MARX, 1977. - (MM 1110)
Bd.2: MACGINNIS & MARX, 1978. - (MM 1110)

Ep: b jm: 3 vdM: M2-02

Thoma, Xaver (geb. 1953)
In ErWartung : flir Bratsche allein
SELBSTVERL., 0.d. - (Thombad 42/11)

Thoma, Xaver (geb. 1953)

[Sonaten, Va (1982)]. - Sonate : fur Bratsche
allein op.26 (1982)

SELBSTVERL., o.J. - (Thombd 26/13)

Thoma, Xaver (geb. 1953)

[Sonaten, Va d'amore (1985)]. - Sonate : fur Viel
d'amore allein op.39/a (1985)

SELBSTVERL., o.J. - (Thombd 39/11)

Thoma, Xaver (geb. 1953)

[Sonaten, Va (1988)]1. - Zweite Sonate : fur
Bratsche allein (1988)

SELBSTVERL., o.d. - (Thombad 52/10)

Thoma, Xaver (geb. 1953)
Studie el escorial : fur Bratsche allein (1987)
SELBSTVERL., o.J. - (Thombd 45/11)

Uhl, Alfred (geb. 1909)
[Etlden, Va (1972)]. - Zwanzig Etlden : fur Viola
SCHOTT, 1973. - (VAB 40) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 40)

Uhl, Alfred (geb. 1909)

[Etlden, Va (1972) <Kleine Suite>]. - Kleine Suit
: fur Viola

SCHOTT, 1974. - (VAB 42) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 42)
Ep: e jm: 3

Uht, Alfred (geb. 1909)
[Etiden, Va (1974)1. - Dreissig Etiden : flr Viola
SCHOTT, 1975. - (VAB 44) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 44)

Vieuxtemps, Henri (1820 - 1881)

[Morceaux op.61 <Capriccio>]. - Capriccio : fur
Viola op. posth. / Driner, Ulrich (Hrsg.)
SCHOTT, 1973. - (VAB 41) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 41)
Ep: d  jm: 5

Wellesz, Egon (1885 - 1974)

[Pridludien, Va op.112]. - Praeludium : fUr Viola
op.112

DOBLINGER, 1975. - (03504)

Wellesz, Egon (1885 - 1974)

[Rhapsodien, Va op.87]. - Rhapsody : fur Viola
solo op.87

DOBLINGER, 1963
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Viola solo: Sammelwerke

Miniatury na altéwke / Gonet, Tadeusz (Hrsg.)

Bd.1: POLSKIE WYDAWNICTWO, 1985. - (PWM 4755)
Enth. Werke (in Bearb.) von J.S.Bach, Beethoven,
Boccherini, Corelli, Gossec, Handel, J.Haydn,
Leclair, Milandre, W.A.Mozart, Purcell, Rameau,
Tartini und Veracini.

Bd.2: POLSKIE WYDAWNICTWO, 1985. - (PWM 5272)
Enth. Werke (in Bearb.) von Aulin, Brahms,
Dvorak, Fauré, Granados, Massenet, Mendelssochn
Bartholdy, Mlynarski, Neruda, Noskowski,
Oginski, Paderewski, Ries, Schubert, Tschaikowsky
u. Wienjawski.

Viola mit Klavier/Orgel/Bc: Werke eines Komponisten

Angerer, Paul (geb. 1927)

[Konzerte, Va Orch (1962)]. - Konzert : flr Viola
u. Orchester

DOBLINGER, 1963. - (03601)

Ep: e jm: 4 VdM: 01

Ariosti, Attilio (1666 - ca.1729)
[Sonaten, Va Bc / Ausw.]. - "Stockholmer Sonaten" :

" fur Viola d'amore (Viola) u. Basso continuo ;

Erstausg. / Weiss, Glnther (Hrsg.)

Bd.1: BARENREITER, 1974. - (HORTUS MUSICUS ; 221)
Enth. Sonaten F-Dur, a-Moll u. G-Dur.

Bd.2: BARENREITER, 1977. - (HORTUS MUSICUS ; 223)
Enth. Sonaten B-Dur, g-Moll u. a-Moll.

Bach, Carl Philipp Emanuel (1714 - 1788)

[Sonaten, Va Kl Wq 88]. - Sonata g-Moll : fir Viola
oder Viola da gamba (Violoncello) u. obligates
Cembalo / Ruf, Hugo (Hrsg.)

/ SCHOTT, 1969. - (ED 5953) (VIOLA BIBLIOTHEK)

Ep: ¢ jm: 2 VdM: M1
Bach, Johann Sebastian (1685 - 1750)
[Sonaten, Vagb KL BWV 1027-1029 / Arr.]. - Drei

Sonaten : fur Viola da gamba u. Klavier BWV 1027-

11029 ; Ausg. fir Viola u. Klavier / Klengel, Julius
| (Bearb.)
' BREITKOPF & HARTEL, o0.J. - (EB 3359)

Ep: b VdM: M1
Bach, Johann Sebastian (1685 - 1750)
[Sonaten, Vagb Kl BWV 1027-10291. - Drei Sonaten
fir Viola da gamba (Viola) u. Cembalo / Eppstein,
Hans (Hrsg.)
BARENREITER, 1987. - (BA 5186)

Bem.: Urtext d. Neuen Bach-Ausg.

Barték, Béla (1881 - 1945)
[Klaviersticke Sz 39 / Ausw. Arr.]. - Ein Abend am
Lande : [u.] Tanz d. Slowaken ; fir Viola u.

| Klavier / Vvaczi, Karoly (Bearb.)

ED. MUSICA, 1967. - (Z 5453)

Bartos, Jan Zdenek (1908 - 1981)

éConcerto da camera : per Viola sola e archi ;
| Klavierausz. / Stejskal, Otokar (Hrsg.)

BARENREITER, 1982. - (BA 6616a)
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Beck, Conrad (1901 - 1989)

[Sonatinen, Va Kl (1977)1. - Sonatine : fiur Viola
u. Klavier v

SCHOTT, 1981. - (VAB 50) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 50)

Beer, Leopold J. (1885 - 1956)

[Concertinos, VI Orch op.47. Va Orchl. - Concertino
op.47 : in E minor ; Viola & Piano

BOSWORTH, 1979. - (22246)

(EASY CONCERTOS AND CONCERTINOS)

Beer, Leopold J. (1885 - 1956)

[Concertinos, V0 Orch op.81. Va Orchl. - Concertino
op.81 : in D minor ; Viola & Piano

BOSWORTH, 1979. - (19009)

‘(EASY CONCERTOS AND CONCERTINOS)

Beethoven, Ludwig van (1770 - 1827)

[Notturni, Va KL op.42]. - Notturno : flr Klavier
u. Viola D-Dur op.42 ; Nach d. Serenade op.8 /
Driner, Ulrich (Hrsg.)

LITOLFF, 1979. - (EP 8378)

Ep: ¢ jm: &

Benda, Franz (1709 - 1786)

[Sonaten, Va d'amore Bc A-Durl. - Sonate : fur
Viola d'amore (Violine) u. Basso continuo / Driner,
Ulrich (Hrsg.)

LEUCKART, 1979. - (10680) (LEUCKARTIANA ; 47)

Benda, Georg (1722 - 1795)

{Konzerte, Va Orch F-Durl. - Konzert F-Dur : fur

Viola u. Streicher mit Cembalo ; 2 Hérner ad lib.
(um 1775) ; erstmals hrsg. u. mit Kad. versehen /
Lebermann, Walter (Hrsg.)

SCHOTT, 1968. - (ED 5682) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 4)

Ep: ¢ jm: 3 VdM: M2

Berthold, Henry (geb. 1933)

[JUdische Ténzel. - FUnf jldische Tadnze : flUr
violine (oder Bratsche) u. Klavier .
DEUTSCHER VERL. FUR, 1969. - (dvfm 8112)
(POSITIONEN)

Blendinger, Herbert (geb. 1936)

[Sonatinen, Va KL (1954)]. - Sonatine : flr
Bratsche u. Klavier (1954)

VERBAND DT, MUSIKERZ, o.J.

(VDMK -MANUSKRIPTEARCHIV ; 533)

Bloch, Ernest (1880 - 1959)

Suite hébraique : for viola (or violin) and piano
SCHIRMER, 1953. - (42892)

Ep: e jm: &

Blum, Robert (geb. 1900)
Musik auf zwei Ebenen :
HUG, 1975. - (GH 11091)
(SCHWEIZER MUSIK DES ZWANZIGSTEN JAHRHUNDERTS)

fur Viola u. Klavier

Borris, Siegfried (1906 - 1987)

[Sonaten, Va Kl op.51]. - Sonate in F : fur Viola
u. Klavier op.51

SIRIUS-ED., 1976. - (N 8724)

Ep: e VdM: M2
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Borris, Siegfried (1906 - 1987)

[Suiten, Va Kl (1972)1. - Kleine Suite ; fir
Bratsche u. Klavier

HEINRICHSHOFEN, 1972. - (N 8725)

Ep: e jm: 2

Bradford Anderson, M.

Prelude and March in Canon : for french horn or
viola and piano / Nelson, Sheila M. (Hrsg.)
BOOSEY & HAWKES, 1973. - (BH 20333)

Brahms, Johannes (1833 - 1897)

[Sonaten, Klar Kl op.120]. - Zwei Sonaten : fir
Klarinette u. Klavier op.120 / Ausg. fir Klarinette
u. Klavier von H. Bading ; Ausg. flr Viola u.
Klavier v. C. Herrmann / Bading, Heinrich (Hrsg.)
PETERS, 1956. - (EP 3896)

Ep: d jm: 5 VdM: 01-02

Brahms, Johannes (1833 - 1897)

[Sonaten, Klar Kl op.120,11. - Sonate : flr Klari-
nette (oder Bratsche) u. Klavier f-Moll op.120 No.1
; nach d. Stichvorlage u. d. Originalausg. hrsg. /
Maller, Hans-Christian (Hrsg.)

WIENER URTEXT ED., 1973. - (UT 50015)

Ep:d jm: 5

Brahms, Johannes (1833 - 1897)

[Sonaten, Klar Kl op.120,21. - Sonate : flr Klari-

nette (oder Bratsche) u. Klavier Es-Dur op.120 No.2
; nach d. Stichvorlage u. d. Originalausg. hrsg. /

Miller, Hans-Christian (Hrsg.)

WIENER URTEXT ED., 1973. - (UT 50016)

Ep:d jm: 5

Brahms, Johannes (1833 - 1897)

[Sonaten, Klar Kl op.120,21

in => [Musik fur Violal; Bd.2 / Szeredi, Gusztav
(Hrsg.)

Britten, Benjamin (1913 - 1976)

Lachrymae : Reflections on a song of Dowland for
viola and piano op.48 / Primrose, William (Hrsg.)
BOOSEY & HAWKES, 1951. - (BH 17817)

Ep: e jm: 4 VvdM: O1

Brixi, Frantisek Xaver (1732 - 1771)

[Konzerte, Va Orch C-Durl. - Konzert C-Dur : fur
Viola u. Orchester ; Erstmals hrsg. u. mit Kad.
versehen ; Klavierausz. vom Hrsg. / Lebermann,
Walter (Hrsg.)

SCHOTT, 1970. - (ED 5961) (VIOLA-BIBLIOTHEK)

Ep: ¢ jm: 3 VdM: M2

Brown, Rayner (geb. 1912)

Chorale Prelude : for viola and organ "Aus tiefer
Not schrei' ich zu Dir® .

WESTERN INTERNAT. MU, 1968. - (WIM 18)

Brown, Rayner (geb. 1912)

[Sonaten, Va Org (1956)1. - Sonata : for viola and
organ

WESTERN INTERNAT. MU, 1970. - (WIM 82)
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Bruch, Max (1838 - 1920)

[Romanzen, Va Orch op.85]1. - Romanze : fir Viola
U. Orchester op.85 ; Klavierausz.

SCHOTT, o.J. - (VAB 06) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 6)
Eps d jm: & VdM: M2

Bunin, Revol (geb. 1924)

[Sonaten, Va Kl op.26]. - Sonate : fir Viola u.
Klavier op.26 / Barschai, Rudolf (Hrsg.)
PETERS, 1972. - (EP 5735)

Ep: e jm: 5

Casadesus, Henri (1879 - 1947)

[Konzerte, Va Orch h-Molll. - Concerto en si mine
: pour alto avec acc. d'orchestre ; reduction pot
alto et piano / G. F. Héndel [unterschobenes Werk}
ESCHIG, 1924. - (ME 1311)

Ep: b jm: 4 VdM: M2

Celis, Frits (geb. 1929)
Episodes : voor altviool en clavicimbel ; 1973
CEBEDEM, 1976

Cooper, Paul (geb. 1926)
Canti : for viola and piano
HANSEN, 1983. - (HC 00112)

Corrette, Michel (1709 - 1795)

[Sonaten, Va Bc B-Durl. - Sonate : fir Viola u.
Klavier / Doflein, Erich (Hrsg.)

SCHOTT, 1972. - (VAB 38) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 38)
Ep: ¢ jm: 2

Delvaux, Albert (geb. 1913)

Introduzione : per viola o violoncello o contra-
basso e Pianoforte

CEBEDEM, 1972

Denisov, Edison (geb. 1929)

Es ist genug : Variationen (iber d. Choralthema vc-
J.S.Bach flr Viola u. Klavier ; 1984 ]
SIKORSKI, 1989. - (HS 1834) (EXEMPLA NOVA ; 134)

Deom, Michel
[Mobile Nr.2]. - Mobile 2 : pour alto et piano
ANDEL, 1989

Diabelli, Anton (1781 - 1858)

[Sonatinen, Vc KL C-Durl. - Sonatine : fir Violor
cello oder Viola u. Piano / Baechi, Julius (Bearb.}
HUG, 1956. - (GH 10106)

Dittersdorf, Karl Ditters von (1739 - 1799)
[Sonaten, Va Bc Es-Durl. - Sonata Es-Dur : Viola
u. Klavier / Mlynarczyk, Hans (Hrsg.)
HOFMEISTER, 1929. - (FH 3115)

Eps ¢ jm: 3 vaM: M1

Doppelbauer, Josef Friedrich (1918 - 1989)
[Konzerte, Va Orchl. - Konzert : fir Viola u.
kleines Orchester ; Ausg. fir Viola u. Klavier
DOBLINGER, 1974. - (03603)

Driessler, Johannes (geb. 1921)

[Sticke, Va Kl op.24,3bl. - FUnf Sticke : fir Viola
u. Klavier op.24/3b

BARENREITER, 1953. - (BA 2698)
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Druschetzky, Georg (1745 - 1819)

[Konzerte, Va Orch D-Dur]. - Concerto D-Dur : Viola
& Piano ; Erstausg. / Schwamberger, Karl Maria
(Hrsg.)

SIMROCK, 1962. - (Elite Ed. 32)

Ep: ¢ jm: 3

' purbin, Jean (1919 - 1982)

In memoriam : {u.) Melodie-Impressions ; Zwei
Sticke fiir Bratsche u. Klavier

CENTRATON MUSIKVERL., 1983

Dvorék, Antonin (1841 - 1904)

{sonatinen, VI Kl B 183 / Arr.]. - Sonatine G-Dur :
fur Violine u. Klavier op.100 ; Ausg. fir Viola u.
Klavier / Hallmann, Dietmar (Bearb.)

PETERS, 1981. - (EP 9363a)

Ebenhdh,” Horst (geb. 1930)

[Sonaten, Va Kl op.19,21. - Sonate op.19/2 : Viola
& Klavier

DOBLINGER, 1981. - (03578)

Ep: e' jm: &

| Eder, Helmut (geb. 1916)

[sonatinen, Va Kl op.34,2]. - Sonatine : fir Viola
u. Klavier op.34/2

DOBLINGER, 1963. - (03575)

Ep: e jm: 3

Elgar, Edward (1857 - 1934)

[very Easy Melodious Exercises / Arr.l. - Six very
easy Pieces in the first Position ; adapted for
viola with pianoforte accompaniment ; (from the
Vviolin Exercises op.22) / Pope, Michael (Bearb.)
LAUDY, 1954. - (LC 7108B)

| Epr d  jm: 1

Erdmann, Dietrich (geb. 1917)
Prisma : fur Viola u. Klavier
BREITKOPF & HARTEL, 1985. - (EB 8464)

Eyken, Ernest van der
! [Balladen, VL KL (1981). va Kl1. - Ballata : per
viola e piano
ANDEL, 1981

Feldman, Morton (1926 - 1987)

[Viola in my life (3)1. - The Viola in my life (3)
: viola and piano

UNIVERSAL ED., 1972. - (UE 15402)

Ep: e'  jm: 2-3

First, Paul Walter (geb. 1926)
[Sonatinen, Va Kl op.13]. - Sonatine : flr Viola
u. Klavier op.13
DOBLINGER, 1966. - (03565)
Ep: e jm: 3 vdM: M2

Geissler, Fritz (1921 - 1984)

[Sonaten, Va Kl (1971)). - Sonate : fiur Viola u.
Klavier ‘

| PETERS, 1971. - (EP 9177)

iEp: et jm: 4

-185-

Genzmer, Harald (geb. 1909)

[Sonaten, Va Kl (1940)]. - Sonate : fir Bratsche
u. Klavier

RIES & ERLER, 1940. - (RE 10278)

Genzmer, Harald (geb. 1909)

[Sonaten, Va KL (1955)]. - Zweite Sonate : fir
Bratsche u. Klavier (1955)

BARENREITER, 1958. - (BA 3223)

Ep: e jm: 5

Genzmer, Harald (geb. 1909)

[Sonatinen, Va Kl (1973)1. - Sonatine : fur Viola
u. Klavier

LITOLFF, 1973. - (EP 8179)

Ep: e jm: 2-3

Giordani, Tommaso (ca.1733 - 1806)

[Sonaten, Va Bc B-Dur]. - Sonate B-Dur : fir Viola
u. Basso continuo / Ruf, Hugo (Hrsg.)

SCHOTT, 1968. - (ED 5951) (VIOLA-BIBLIOTHEX)

Ep: ¢ VdM: M1

Glazunov, Aleksandr (1865 - 1936)

[Elegien, Va Kl op.44]. - Elegie : fir Viola u.
Klavier op.44

BELAIEFF, o.J. - (200)

Ep: d jm: 3 vdM: M1

Glinka, Michail (1804 - 1857)

{Sonaten, Va Kl d-Molll. - Viola Sonata d minor
MUSICA RARA, 1961. - (MR 1034)

Ep:d Jjm: 3 VvdM: M2

Grabnér; Hermann (1886 - 1969)

[Hausmusik Nr.4]. - Hausmusik op.47 Nr.4 : Sonate
g-Moll flr Vviola (od. Violine) u. Klavier

KISTNER & SIEGEL, o.J. - (29719)

Graun, Johann Gottlieb (1702/3 - 1771)

[Konzerte, Va Orch Es-Durl. - Konzert Es-Dur : flr
Viola u. Streicher ; Erstausg. ; Klavierausz. /
Lebermann, Walter (Hrsg.)

SIMROCK, 1976. - (Elite Ed. 29)

Eps ¢ jm: 3

Graun, Johann Gottlieb (1702/3 - 1771)

[Sonaten, Va Kl B-Dur]. - Sonata : fur Viola u. ob-
ligates Cembalo (Klavier) B-Dur / Ruf, Hugo (Hrsg.)
SCHOTT, 1988. - (VAB 53) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 53)

Graun, Johann Gottlieb (1702/3 - 1771)
[Sonaten, Va Kl c-Moll - Sonate c-Moll
Viola u. Cembalo (Violoncello ad lib.)
Miller, Gottfried (Hrsg.)

SIKORSKI, 1962. - (HS 564)

(LUDUS INSTRUMENTALIS ; 68)

Ept ¢ jm: 3

far
Erstdr. /

s ea

Haag, Hanno (geb. 1939)

[Miniaturen, va Kl op.24]. - Zwdlf Miniaturen :
far viola u. Klavier op.24

MOSELER, 1984. - (41.037) (HAUSMUSIK ; 37)
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Hindel, Georg Friedrich (1685 - 1759)
[Konzerte, Va Orch h-Molll
vgl. => Casadesus, H.: [Konzerte, Va Orch h-Moll]

Héndel, Georg Friedrich (1685 - 1759)
[Werke / Ausw. Arr.]. - Selected Pieces : for viola
& piano / Borowski, Felix (Bearb.)
LAUDY, 1895
Enth. einzelne Sitze aus Opern etc.

Haller, Hermann (geb. 1914)

[Nocturnes, Va Kl1. - Trois Nocturnes : fir Viola
u. Klavier

ED. PEGASUS, 1977. - (N 6238)

Hessenberg, Kurt (geb. 1908)

[Sonaten, Va Kl op.94]. - Sonate : fir Bratsche
u. Klavier op.94

SCHOTT, 1976. - (VAB 45) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 45)
Ep: e jm: &

Hindemith, Paul (1895 - 1963)

Der Schwanendreher : Konzert nach alten Volks-
liedern fir Bratsche u. kleines Orchester ;
Klavierausz. vom Komp.

SCHOTT, 1964. - (ED 2517)

Ep: e jm: 5 VdM: 02

Hindemith, Paul (1895 - 1963)

[Sonaten op.11,41. - Sonate : flr Bratsche u.
Klavier op.11 No.4

SCHOTT, 1950. - (ED 1976)

Ep: e jm: & VaM: 01-02

Hindemith, Paul (1895 - 1963)

[Sonaten o0p.25,2]. - Kleine Sonate : fur Viola
d'amore u. Klavier op.25 Nr.2

SCHOTT, 1957. - (ED 2079)

Hindemith, Paul (1895 - 1963)

[Sonaten op.25,4]. - Sonate : flir Bratsche u.
Klavier op.25 No.4 (1922)

SCHOTT, 1977. - (ED 6740)

Ep: e jm: &

Hindemith, Paul (1895 - 1963)

Trauermusik : flr Bratsche (Violoncello oder Violi-
ne) u. Streichorchester / Willms, Franz (KLA.)
SCHOTT, 1964. - (ED 2515)

Ep: e jm: 2

Hoffmeister, Franz Anton (1754 - 1812)

[Konzerte, Va Orch D-Dur]. - Concerto : pour alto
avec acc. de quintette & cordes, 2 hautbois et 2
cors ; Rév. et réd. pour alto et piano / Vieux,
Maurice (Hrsg.)

ESCHIG, 1951. - (ME 6623)

Hoffmeister, Franz Anton (1754 - 1812) )
[Konzerte, Va Orch D-Durl. - Konzert D-Dur : fir
Viola u. Orchester / Einrichtung d. Klavierauszugs
Gerhard Rolf Bauer / Richter, Clemens (Hrsg.)
PETERS, 1985. - (EP 9857)
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Hoffstetter, Roman (1742 - 1815)

[Konzerte, Va Orch C-Durl. - Konzert C-Dur : flr
Viola, Streicher, 2 Oboen u. 2 Hérner ; Erstmals
hrsg. u. mit Kad. versehen / Lebermann, Walter
(Hrsg.)

SCHOTT, 1971. - (ED 5962) (VIOLA-BIBLIOTHEK)

Héller, Karl (1907 - 1987)

[Sonaten, Va KL op.62]1. - Sonate in E : fuUr Viola
u. Klavier

SCHOTT, 1968. - (ED 5847)

Ep: e Jm: & VdM: M2

Holler, Karl (1907 - 1987)

[Sonaten, V¢ KL op.31. 1967]1. - Sonate : fur Vie-
loncello (Viola) u. Klavier op.31 ; Neufass. 1967
LITOLFF, 1971. - (EP 8121) i

* Hrisanide, Alexandru (geb. 1936)

[Sonaten, Va Kl (1965)1. - Sonata : (Music) fur
Viola u. Klavier
GERIG, 1974. - (HG 1023)

Hummel, Bertold (geb. 1925)
[Albumblatt, Va Kl]. - Albumblatt : Viola & Pianc
SIMROCK, 1989. - (Elite Ed. 51)

Hummel, Bertold (geb. 1925)

[Romanzen, Va Kl op.69d]. - Romanze : fiur Viola
u. Klavier op.69d

SCHUBERTH, 1981. - (JS 113d)

Ep: e jm: 1-2

Hummel, Bertold (geb. 1925) ;

[Sonatinen, V Kl op.35. Va Kl]. - Sonatine Nr.1 :
fir viola u. Klavier op.35b (1971) ; nach d. Sons
tine flr Violine u. Klavier (1969)

SIMROCK, 1972. - (Elite Ed. 29)

Ep: e jm: 2

Hummel, Bertold (geb. 1925)

[Sonatinen, Ve Kl op.52a. Va Kl1. - Sonatine Nr.2 :
fir viola u. Klavier ; (nach d. Sonatine Wr.2 fur
Violoncello u. Klavier) ; (1974) 1.Lage

SIMROCK, 1977. - (Elite Ed. 29)

Ep: e jm: 2

Hummel, Johann Nepomuk (1778 - 1837)

[Sonaten, Va Kl op.5,3]. - Sonata : for viola anc
piano ; 3rd ed. / Rood, Louise (Hrsg.)

MACGINNIS & MARX, 1976

Hummel, Johann Nepomuk (1778 - 1837)

[Sonaten, Va Kl op.5,31. - Sonate Es-Dur : fur
Viola u. Klavier / Lebermann, Walter (Hrsg.)
SCHOTT, 1969. - (ED 5954) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 16;
Ep: ¢ jm: 3-4

Hummel, Johann Nepomuk (1778 - 1837)

[Sonaten, Va Kl op.5,31. - Sonate Es-Dur : fur
Viola u. Klavier op.5 Nr.3 / Doktor, Paul (Hrsg.)
DOBLINGER, 1960. - (DM 65) (DILETTO MUSICALE : 65)
Ep: ¢ jm: 3-4 VaM: M2
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Husa, Karel (geb. 1921)
,Poem : fir Viola u. Kammerorchester ; Ausg. fir
§Viola u. Klavier

| SCHOTT, 1963. - (ED 5283) (VIOLA-BIBLIOTHEK)
Ep: e jm: &

EJacobi, Wolfgang (1894 - 1972)

' {Sonaten, Va Kl1. - Sonate : flir Bratsche u.
Klavier

!SIKORSKI, 1956. - (HS 387)

"Joachim, Joseph (1831 - 1907)

[Werke, Va KL} -
lin => [Musik fur Violal; Bd.2 / Szeredi, Gusztav
| (Hrsg.)
_Kalabis, Viktor (geb. 1923)
[ Tristium : Koncertantni fantasie (1981) : (in
Imemoriam Dr 2.F.) ‘ '
CESKY HUDEBNI FOND, 1989. - (CHF 9673)

'Kang, Sukhi
'Dialog : fir Viola u. Klavier
ED. MODERN, 1978. - (ME 2075)

|Keldorfer, Robert (1901 - 1980)

j[Sonaten, Va Kl (1964)]. - Sonate : fur Viola u.
Klavier ; 1964

|DOBLINGER, 1966. - (05369)

JKelterborn, Rudolf (geb. 1931)

_[Momente]. - Neun Momente : flr Bratsche u.
|Ktavier (1973)

IBOTE & BOCK, 1973. - (BB 22526)

Ep: e' ~ jm: 4

iKiel, Friedrich (1821 - 1885)

| [Romanzen, Va Kl op.691. - Three Romances op.69 :
for viola and pianoforte / Truscott, Harold (Hrsg.)
JMUSICA RARA, 1972. - (MR 1570)

Eps: d  jm: &

Klein, Richard Rudolf (geb. 1921)

[[Sonatinen, Va Kl a-Molll. - Sonatine : fir Viola
'u. Klavier

'MUSELER, 1972. - (20.502)

Ep: e jm: 2

IKocvara, Frantisek (ca.1750 - 1791)

A[Sonaten, Va Bc o0p.2,2). - Sonate C-Dur : fir Viola
‘u. Basso continuo op.2 No.2 / Driner, Ulrich
[(Hrsg.)

§SCHOTT, 1973. - (VAB 18) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 18)
Ep: ¢ jm: 3

%Kratochuil, Heinz (geb. 1933)

'[Konzerte, Va Orch op.671. - Konzert : fur Viola &
Kammerorchester op.67 ; Ausg. fir Viola & Klavier
ivom Komp.

DOBLINGER, 1977. - (03604)

Krol, Bernhard (geb. 1920)

lLassus-Variationen op.33 : Viola & Cembalo (Piano)
ISIMROCK, 1962. - (Elite Ed. 30)
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Kukuck, Felicitas (geb. 1914)

[Aus tiefer Not. Partital. - Aus tiefer Not :

1. Partita fir Bratsche u. Orgel (Klavier) ; {u.]
11. Geistl. Konzert flr Bariton, Bratsche, Orgel
(u. Chor) / Hofmann, Friedrich (Hrsg.)

HANSSLER, 1969. - (HE 13005) (INSTRUMENTALITER)

Kukuck, Felicitas (geb. 1914)

[Fantasien, Va Kl (1963)]. - Fantasie : flr
Bratsche u. Klavier

MOSELER, 1963

Ep: e VdM: M2

LaMontaine, John (geb. 1920)

[Conversations. Va Kl]. - Conversations op.44 /
Tatton, Thomas (Hrsg.)

FREDONIA PRESS, 1977

Lamote de Grignon, Ricardo (1899 - 1962)
Scherzino : para viola y piano
CLIVIS PUBL., 1975

LeBeau, Luise Adoplpha (1850 - 1927)

[Stlcke, Va Kl op.26]. - Drei Sticke : fur Viola
mit Clavierbegleitung zum Concertgebrauch comp.
KAHNT, o0.J. = (2618)

Legley, Vic (geb. 1915)

[Balladen, Va Kl op.86,21. - Tweede Ballade : voor
altviool en piano op.86 no 2

CEBEDEM, 1975

Liszt, Franz (1811 - 1886)

Romance oublieé : fur Viola u. Klavier / Schmidt-
ner, Franz (Hrsg.) ’
SIKORSKI, 1965. - (HS 304)

Ep: d jm: 3 VaM: M2

Maasz, Gerhard (1906 - 1984)
Musik flr Bratsche und Klavier
BARENREITER, 1949. - (BA 2236)

Marini, Carlo Antonio (ca.1671 - ca.1717)
[Sonaten, Va Bc D-Dur]. - Sonata in D : fur Viola
u. Cembalo (Klavier) ; Erstdr. / Stierhof, Karl
(Hrsg.)

DOBLINGER, 1973. - (DM 361)

(DILETTO MUSICALE ; 361)

Marteau, Henri (1874 - 1934)

[Chaconnen, Va KL op.8]. - Chaconne : Viola &
Piano op.8

SIMROCK, 1905. - (Elite Ed. 11)

Ep: e jm: &

Martinu, Bohuslav (1890 - 1959)
Rhapsody-Concerto : flUr Viola u. Orchester ;
Klavierausz. / Sommer, Jirgen (Hrsg.)
BARENREITER, 1972. - (BA 4316a)

Ep: e jm: 5

Martinu, Bohuslav (1890 - 1959)

[Sonaten, Va Kl H 355). - Sonata No.1 : for Viola
and Piano / Fuchs, Lillian (Hrsg.)

ASSOCIATED MUSIC PUB, 1958. - (AMP 95735)

Ep: e jm: &4
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Medek, Tilo (geb. 1940)

[Sonaten, Va KL (1981)]. - Sonate : fir Viola u.
Klavier

MOECK, 1989. - (EM 5267)

Mendelssohn Bartholdy, Felix (1809 - 1847)
[Sonaten, Va Kl c-Molll. - Sonate c-Moll : fiur
Bratsche u. Klavier

DEUTSCHER VERL. FUR, 1966. - (dvfm 8103)

Bem.: Vorabdruck aus: Leipziger Ausg. d. Werke
Felix Mendelssohn Batholdys

Ep: d Jm:, 3  VdM: M2

Mihaly, Andras (geb. 1917)

[Musica per Violal. - Musica : per viola con acc.
di pianoforte

ED. MUSICA, 1975. - (Z 7625)

Milhaud, Darius (1892 - 1974)

[Visages]. - Quatre Visages : pour Alto et Piano
Bd.1: La Californienne. HEUGEL, 1984. - (HE 31120)
Bd.2: The Wisconsonian. HEUGEL, 1946. - (HE 33327)
Bd.3: La Bruxelloise. HEUGEL, 1986. - (HE 33328)
Bd.4: La Parisienne. HEUGEL, 1984. - (HE 33329)
Ep: e Jjm: 4-5 VdM: M2

Mohler, -Philipp (1908 - 1982)

[Sonaten, Va Kl op.31]. - Konzertante Sonate : fir
Viola und Klavier Werk 31

SCHOTT, 1953. - (VAB 21) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 21)

Mokry, J.

[Concertinos, V0l Orch G-Dur. Va Orchl. - Concertino
G-Dur : viola (with piano acc.) ; 1.-3.Position
BOSWORTH, 1979. - (22245)

(EASY CONCERTOS AND CONCERTINOS)

Hozart, Wolfgang Amadeus (1756 - 1791)

[Werke / Ausw. Arr.l. - Mozart Miniatures for the
young violist : A collection of early to middle
grade student pieces selected from the works of
W.A.Mozart / Arnold, Alan H. (Hrsg.)

VIOLA WORLD PUBL., 1990

Enth. 12 Stlcke, Uberwiegend Menuette, aus den
Jahren 1762-1764.

Naoumoff, Emile (geb. 1962)

[Suiten, Va Kl (1984)]. - Petit Suite : fur Viola
u. Klavier

SCHOTT, 1984. - (VAB 51) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 51)
Ep: e jm: 3

Norton, Christopher (geb. 1953)

Microjazz for starters viola : 20 graded pieces in
popular styles for viola and piano

BOOSEY & HAWKES, 1990. - (BH 8257) (MICROJAZZ)

onslow, Georges (1784 - 1853)

[Sonaten, Va Kl op.16,2). - Sonate in ¢ : fur
Viola (oder Violoncello) u. Klavier op.16 No.2 /
Wegner, Uwe (Hrsg.)

BARENREITER, 1972. - (BA 19116)

(DAS NEUNZEHNTE JAHRHUNDERT)

Ep: ¢ jm: &
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Paganini, Niccolo (1782 - 1840)
[Sonaten, Va Orch (1834)]. - Sonata : per la Grana® -
Viola e Orchestra ; Klavierausz. / Driner, Ulrich
(Hrsg.)

SCHOTT, 1974. - (VAB 43) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 43}
Ep: ¢ jm:s 5

Paul, Alan

[Sonaten, Va Kl F-Dur]l. - Sonata : for Viola &
Piano

BOSWORTH, 1948. - (21124)

Pejman, Ahmad

[Sonatinen, Va Kll. - Sonatine : fiur Viola u.
Klavier

DOBLINGER, 1975. - (03569)

Pleyel, lgnaz (1757 - 1831)

[Konzerte, Va Orch B 1051. --Concerto : Viola &
Orchester op.31 ; Viola & Piano ; Nach d. Erstausg.
hrsg. / Herrmann, Carl (Hrsg.)

GRAHL, 1951. - (G 88) (MUSICA ANTIQUA)

Ep: ¢ jm: 3-4 VdM: M2

Poser, Hans (1917 - 1970)

[Sonaten, Va K| op.6]l. - Sonate : filr Bratsche u.
Klavier

SIKORSKI, 1988. - (HS 1790)

Poser, Hans (1917 - 1970)

[Sonatinen, Va Kl op.54,3]1. - Sonatine : fir
Bratsche u. Klavier

SIKORSKI, 1973. - (HS 790)

Ep: e jm: 2

Raphael, Glinter (1903 - 1960) _
[Sonaten, Va Kl op.13]. - Sonate in Es-Dur : flr
Bratsche u. Klavier

BREITKOPF & HARTEL, 1954. - (EB 5323)

Ep: e jm: 3-4

Raphael, Glnter (1903 - 1960)

[Sonaten, Va Kl op.80]. - Sonate Il : flr Bratsche
u. Klavier op.80

BREITKOPF & HARTEL, 1957. - (EB 6251)

Rathaus, Karol (1895 - 1954)

[Rapsodia notturna / Arr.]. - Rapsodia notturna :
for viola and piano ; originally for cello, tran-
scribed for viola / Ebert, Carl (Bearb.)

BOOSEY & HAWKES, 1968

Reiter, Albert (1905 - 1970)

[Sonaten, Va Kl d-Molll. - Sonate : flr Viola u.
Klavier

DOBLINGER, 1962. - (03570)

Ep: d jm: 3

Richardson, Louis
Theme and Variations : viola solo with piano
KENDOR, 1978. - (6150B) (GRADED SOLO SERIES)

Richardson, Louis

[Pieces, Va Kl]. - Two short Pieces : viola solo
with piano

KENDOR, 1978. - (6149B) (GRADED SOLO SERIES)
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Rieding, Oscar

_ [Konzerte, VI Orch op.35. Va Orch]. - Concerto B
minor op.35 : viola (with piano acc.) ; 1.-3.
Position

BOSWORTH, 1979. - (22249)

_ (EASY CONCERTOS AND CONCERTINOS)

IRieding, Oscar
[Konzerte, VI Orch op.36. Vva Orch]. - Concerto D
imajor op.36m : viola & piano ; (1st position)
| BOSWORTH, 1979. - (22250)
f(EASY CONCERTOS AND CONCERTINOS)

| Rohwer, Jens (geb. 1914)

| [Sonaten, Va Cemb (1955)1. - Sonate : fir Cembalo

'u. Bratsche - oder e. anderes Melodieinstrument -

Violine, Alt-Blockfléte, Diskant-Gambe oder -Fidel
| MOSELER, 1963

Rolla, Alessandro (1757 - 1841)

. [Konzerte Va Orch op.3]. - Concerto : for viola
Eand orchestra op.3 ; ed. for viola and piano /
i Beck, Sydney (Hrsg.)

RICORDI, 1953. - (NY 1541)

jEpr ¢ jmz 5

i

jRBtscher, Konrad (1910 - 1979)
Musik fur Bratsche und Klavier
|BOTE & BOCK, 1954. - (BB 21087)
jEp: e jm: 4

Rudzinski, Witold (geb. 1913)
| [Sonaten, Va Kl (1946)]. - Sonata : pour alto et
|piano . ' :

POLSKIE WYDAWNICTWO, 1986. - (PWM 345)

3

iRueff, Jeanine (geb. 1922)
/Dialogues : pour alto et piano
LEDUC, 1970. - (AL 24398)

'Schéfer, Gerhart (geb. 1926)
'Espressioni : Viola & Piano
SIMROCK, 1966. - (Elite Ed. 33)
|Ep: e jm: 4

‘Schifer, Gerhart (geb. 1926)
[Sticke, Va Kl1. - Vier kleine Stiicke : fur Viola
‘u. Klavier
{GERIG, 1958. - (HG 343)
"(BLATTER FUR SPIELMUSIK - NEUE REIHE ; 7)

'Schmidt, William (geb. 1926)

| [Sonaten, Va Kl (1959)]1. - Sonata (in Two Move-
ments) : for viola & piano

(AVANT MUSIC, 1968. - (AVI 43)

/schoeck, Othmar (1886 - 1957)

[Andante, Klar Kl Es-Durl. - Andante : fir Clari-
inette oder Viola u. Klavier / Wieser, Gerhard
I(Hrsg.) ‘
"HUG, 1972. - (GH 10997)

iSchollum, Robert (1913 - 1987)

. [Chaconnen, Va Kl op.54al. - Chaconne : Viola u.
Klavier op.S4a

'DOBLINGER, 1956
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Schubert, Franz (1797 - 1828)

[Sonaten, Arp KL D 821-/ Arr.]. - Sonate flr
Arpeggione a-Moll D.821 : fir Viola bearb. /
Rostal, Max (Bearb.)

SCHOTT, 1970. - (ED 6064) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 26)
Ep: d jm: 5

Schubert, Joseph (1757 - 1837)

[Konzerte, Va Orch C-Dur]. - Konzert : fir Viola
uU. Orchester C-Dur ; Klavierausz. / Schulz-Hauser,
Karlheinz (Hrsg.)

SCHOTT, 1967. - (VAB 27) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 27)
Ep: ¢ jm: 3

Schumann, Robert (1810 - 1856)
Adagio und Allegro : Klavier u. Horn (bzw. Violine,
Viola oder Violoncello). Op.70

PETERS, 1960. - (EP 2386)

Schumann, Robert (1810 - 1856)

Mdrchenbilder : 4 Stlcke flr Klavier u. Viola oder
Violine / Hermann, Friedrich (Hrsg.)

PETERS, o.J. - (EP 2372)

Ep: d jm: 5 VvdM: 01

Sehlbach, Erich (1898 - 1985)

Kleine Kammermusik : fur Viola u. Klavier op.109,1
MOSELER, 1969. - (20.505)

Ep: e jm: 2

fostakovi&, Dmitrij (1906 - 1975)

[Sonaten, Va Kl op.147]1. - Sonate : fur Viola u.
Klavier op.147 ; Erstdr.

SIKORSKI, 1975. - (HS 2222) (SOWJETISCHE MUSIK)
Ep: e jm: &

Sprongl, Norbert (1892 - 1983)

[Sonaten, Va Kl op.115]. - Sonate : fur Bratsche
u. Klavier op.115

DOBLINGER, 1958

Stahmer, Klaus Hinrich (geb. 1941)

Threnos : (in memoriam Paul Hindemith) ; fur Viola
oder Violoncello u. Klavier

SIMROCK, 1977. - (Elite Ed. 29)

Ep: e jm: 2

Stamitz, Anton (1750 - ca.1809)

[Konzerte, Va Orch B-Durl. - Konzert : fir Viola
B-Dur ; Erstmals hrsg. u. mit Kad. versehen /
Lebermann, Walter (Hrsg.)

SCHOTT, 1972. - (VAB 29) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 29)
Ep: ¢ jm: &

Stamitz, Anton (1750 - ca.1809)

[Konzerte, Va Orch D-Durl. - Konzert Nr.4 D-Dur :
fur Viola u. Streicher hrsg. mit Kad. / Lebermann,
Walter (Hrsg.)

BREITKOPF & HARTEL, 1973. - (EB 6685; BA)

Ep: ¢ jm: &

Stamitz, Anton (1750 - ca.1809)

[Konzerte, Va Orch F-Dur]. - Konzert No.2 F-Dur :
fir Viola u. Streichorchester (1779) ; hrsg. u.
mit Kad. versehen / Lebermann, Walter (Hrsg.)
SCHOTT, 1970. - (ED 5956) (VIOLA-BIBLIOTHEK)
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Stamitz, Anton (1750 - ca.1809)

[Konzerte, Va Orch G-Dur]. - Konzert Nr.3 G-Dur :
fur Viola u. Streichorchester ; hrsg. u. mit Kad.
versehen / Lebermann, Walter (Hrsg.)

BREITKOPF & HARTEL, 1971. - (EB 6654)

Ep: ¢ jmz &

Stamitz, Carl (1745 - 1801)

[Sonaten, Va Kl B-Dur]. - Sonate B-Dur : flr Viola
u. Klavier / Lebermann, Walter (Hrsg.)

SCHOTT, 1969. - (ED 5955) (VIOLA-BIBLIOTHEK)

Ep: ¢ jm: 3 ;

Stamitz, Carl (1745 - 1801)

[Sonaten, Va Kl B-Durl. - Sonate in B-Dur : flr
Viola u. Klavier / Lenzewski, Gustav (Hrsg.)
VIEMWEG, o.J. - (V 1678)

(MUSIKSCHATZE VERGANGENER ZEITEN)

Bem.: mit alternativer Violinstimme

Ep:c jm: 3

Sturmer, Bruno (1892 - 1958)

[Sonaten, Va KL op.731. - Sonate : fir Viola
(Klarinette) u. Klavier op.73

MOLLER, 1957. - (WM 1741)

Telemann, Georg Philipp (1681 - 1767)

[Sonaten, Va Bc TWV 41 B3). - Sonate B-Dur : fir
Viola u. Basso continuo ; Cembalo (Pianoforte),
Violoncello (Viola da gamba) ad lib. / Ruf, Hugo
(Hrsg.)

SCHOTT, 1966. - (ED 5652) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 35)
Ep: b jm: 2

Tiessen, Heinz (1887 - 1971)
Musik fur Viola mit Orgel : op. 59
RIES & ERLER, 1964. - (RE 11195)

Tiessen, Heinz (1887 - 1971)

[Ernste Weisenl. - Zwei ernste Weisen : fir
Bratsche mit Klavierbegl.

JUNNE, 1948. - (RE 11004)

Enth.: <1> Elegie op.30 Nr.2b (aus der "Hamlet-
Suite®) u. <2> Totentanz-Melodie 0p.29 Nr.2b (aus
d. "Totentanz-Suite")

Toeschi, Giovanni Battista (1735 - 1800)
[Sonaten, Va d'amore Bc D-Dur]. - Sonata : per la
Viola d'amore con Basso ; Erstdr. / Newlin, Dika
(Hrsg.)

DOBLINGER, 1963. - (DM 127)

(DILETTO MUSICALE ; 127)

Trede, Yngve Jan (geb. 1933)

[Konzerte, Va Orch (1985)1. - Concerto : for viola
and orchestra ; piano reduction

HANSEN, 1986. - (WH 29911)

Trevani, Francesco (Anfang 19 Jh.) )
[Sonaten, Va Kl Es-Durl. - Erste Sonate : fir Viola
u. Klavier (Clavicembalo) / Stierhof, Karl (Hrsg.)
DOBLINGER, 1967. - (DM 176)

(DILETTO MUSICALE ; 176)

Ep: d jm: 3
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ulrich, Jirgen (geb. 1939)

[Duos, Va Kl (1963)1. - Gran Duo C : fiUr Violas
u. Klavier

MOSELER, 1981. - (20.508)

vanhal, Jan Krtitel (1739 - 1813)

[Sonaten, Va Kl Es-Dur]. - Sonate Es-Dur : fir
Viola u. Klavier ; Erstdr., verb, Aufl. / Wein-
mann, Alexander (Hrsg.)

DOBLINGER, 1976. - (DM 544)

(DILETTO MUSICALE ; 544)

Ep: ¢ jm: 2

Vieuxtemps, Henri (1820 - 1881)

[Elegien, Va Kl op.30]. - Elegie : fir Viola u.
Klavier / Schmidtner, Franz (Hrsg.)

SIKORSKI, 1966. - (HS 305)

Epc:d Jm: 5 VvdM: M2

Vogel, Wladimir (1896 - 1984)

[Horformen, Va KL (1979)]1. - Kleine Horformen :
Viola u. Piano

HUG, 1980. - (GH 11240)

(SCHWEIZER MUSIK DES ZWANZIGSTEN JAHRHUNDERTS)

Volkonsky, André (geb. 1933)

[Sonaten, Va KL (1960)1. - Sonate : fir Viola u.
Klavier

BELAIEFF, 1976. - (Bel 409)

Vuataz, Roger (geb. 1898)

[Balladen, Va KL op.113]. - Ballade op.113 : pour
alto et piano

HUG, 1975. - (GH 11102)

(SCHWEIZER MUSIK DES ZWANZIGSTEN JAHRHUNDERTS})

Weber, Carl Maria von (1786 - 1826)

Andante e Rondo ungarese : fUr Viola u. Orchester ;
Klavierausz. / Schiinemann, Georg (Hrsg.)

SCHOTT, 1938. - (VAB 36) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 36)
Ep: d  jm: 4 VdM: 02

Weber, Carl Maria von (1786 - 1826)

[Variationen, Va Orch J 491. - Variationen Uber ¢
osterreichische Volkslied "a Schiusserl und a
Reind'rl¥ ; Ausg. fur Viola u. Klavier vom Hrsg.

/ Andreae, Marc (Hrsg.)

LITOLFF, 1981. - (EP 8321)

Ep:d jm: 5

Weber, Carl Maria von (1786 - 1826)

[Variationen, Va Orch J 49

in => [Musik flr Violal; Bd.2 / Szeredi, Gusztav
(Hrsg.)

Werdin, Eberhard (geb. 1911)

[Sonatinen, Trp Kl (1970)1. - Sonatine : fir
Trompete (Viola) u. Klavier

MOSELER, 1970. - (41.147) (HAUSMUSIK ; 147)

Werdin, Eberhard (geb. 1911)

[Sonatinen, Va Kl Nr.2]. - Sonatine zwei : fir
Viola (Altsaxophon) u. Klavier

MOSELER, 1981. - (41.210) (HAUSMUSIK ; 210)

Bem.: Greift auf e. Thema von Karl Stamitz zurlck
(aus d. Sonate in B-Dur fir Viola u. Klavier)

Ep: e jm: 3
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Weyrauch, Johannes (1897 - 1977)

 [Sonaten, Va Kl (1930)). - Sonate : (Passions-
 sonate) Uber "Herzliebster Jesu, was hast du ver-
‘brochen® ; fir Viola u. e. Tasteninstrument (Kla-
vier, Orgel, Cembalo)

' HANSSLER, 1963. - (HE 13003) (INSTRUMENTALITER)

'Wieczorek, Jan Michal
[Scherzi, va Kl (1972)]. - Scherzo : fur Viola
é(violoncello) u. Klavier
IPOLSKIE WYDAWNICTWO, 1972. - (PWM 7275)
‘Ep.: e jm: &

|Zelter, Carl Friedrich (1758 - 1832)

| [Konzerte, Va Orch Es-Dur]. - Concerto : Viola &
Orchester ; nach d. Original hrsg. ; Viola & Piano
./ Mlynarczyk, Hans (Hrsg.)

fGRAHL, 1952. - (G 27) (MUSICA ANTIQUA)

- IEpr ¢ VaM: M1

jZelter, Carl Friedrich (1758 - 1832)

%[Konzerte, va Orch Es-Durl. - Konzert Es-Dur : fir
'Viola u. Orchester ; Ausg. flr Viola u. Klavier /
Lideke, Rudolf (Hrsg.)

QPETERS, 1980. - (EP 9858)

Ep.z ¢ jm: 4

%Viola mit Klavier/Bc: Sammelwerke
!j

Leichte Originalsdtze : fur Viola und Basso conti-
,nuo / May, Helmut (Hrsg.)

ISCHOTT, 1972. - (ED 6531)
/Enth. kurze Stiicke von D. Buxtehude, L. de Caix
d'Hervelois, W. Flackton, M. Franck, J. E. Galli-
jard, V. HauBmann, F. Koczwara, M. Marais, J. Pa-
?chelbel, M. Pesenti, J. Schenck u. G. Ph. Telemann

ZEp: b jme 1 vaM: U1

iMusik fUr Viola : Originalkompositionen d. Gamba-
(u. Viola-Literatur / Szeredi, Gusztav (Hrsg.)
'Bd.2: ED. MUSICA, 1986. - (E 12 847)

Enth.: C.M.von Weber: Variazioni; M. Glinka:
;Larghetto ma non troppo (unvollendete Sonate);

IR. Schumann: Allegro molto ("Marchenbilder"); J.
Joachim: Andante cantabile ("Hebrdische Melodien®);
,J. Joachim: variazioni; J. Brahms: Sonate Es-Dur
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Zwei Violen: Werke eines Komponisten

Angerer, Paul (geb. 1927)

Exercitium Canonicum : 4 kanonische Stlicke fir 2
Violen

DOBLINGER, 1982. - (03512)

Bartdk, Béla (1881 - 1945)

[Duos, VI 1 2 Sz 98 / Arr.]. - Vierundvierzig Duos
: 2 Viole / Primrose, William (Bearb.)

UNIVERSAL ED., 1975. - (UE 15998)

Ep.: e m: 1-4

Bruni, Antonio Bartolomeo (1757 - 1821)

[Sonaten, Va 1 2 op.27]. - Drei Sonaten : fir 2
Violen oder Viola u. Violoncello op.27 / Schultz-
Hauser, Karlheinz (Hrsg.)

SCHOTT, 1967. - (ED 5772) (VIOLA-BIBLIOTHEK)

Ep.: ¢ jm: & ’

Chédeville, Esprit Philippe (1696 - 1762)
[Werke / Ausw. Arr.l. - Fréhliche Ténze : fur 2
Bratschen / Sassmannshaus, Egon (Hrsg.)

HUG, 1988. - (GH 11375)

Corrette, Michel (1709 - 1795)

[Werke / Ausw. Arr.]. - Zwei Sonaten und ein
Menuett : flr 2 Bratschen (Alto I,II) / Doflein,
Erich (Hrsg.)

SCHOTT, 1972. - (VAB 39) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 39)
Bem.: Sonate Nr.1 aus: Méthode, Vc op.24 (1741),
Sonate Nr.2 u. Menuett aus: Méthode (1773)

Ep.: b jm: 2

Giardini, Felice de (1716 - 1796)

[Duos, Va 1 2 D-Durl. - Duetto in D-Dur : fir 2
Violen / Schultz-Hauser, Karlheinz (Hrsg.)
SCHOTT, 1965. - (ED 5470) (VIOLA-BIBLIOTHEK)
Ep.: ¢ jm: 4

Haydn, Joseph (1732 - 1809) .

[Duos, Baryton 1 2 H 12,4 / Arr.]l. - Duett : fir 2
Violen Hob. X11:4 / Freudenthal, Heinz (Hrsg.)
WOLLENWEBER, 1974. - (WW 40a)

(UNBEKANNTE WERKE DER KLASSIK UND ROMANTIK ; 40A)

Hempel, Christoph (geb. 1946)
Proporzioni : 6 metrische Studien fiir 2 Bratschen
MOSELER, 1981. - (20.510)

Leclair, Jean-Marie (1697 - 1764)

[Sonaten, VI 1 2 op.12 / Arr.]. - Sechs Sonaten :

flr 2 Violen op.12 / Lebermann, Walter (Hrsg.)

Bd.1: SCHOTT, 1971. - (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 19)
Enth. Sonaten Nr.1 e-Moll, 2 A-Dur u. 3 G-Dur

Bd.2: SCHOTT, 1971. - (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 20)
Enth. Sonaten Nr.4 D-Dur, 5 c-Moll u. 6 Es-Dur

Ep.: b jm: &

Leitermeyer, Fritz (geb. 1925)

[Bicinien, Va 1 2 op.47]1. - Sechs Bicinien : (Duo-
Studien) flr 2 Bratschen op.47 / Stierhof, Karl
(Hrsg.)

DOBLINGER, 1971

Ep: e jm: 4 VdM: M2
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Nardini, Pietro (1722 - 1793)

[Duos, Va 1 2]. = Sechs Duette : fir Violen /
Lebermann, Walter (Hrsg.)

SCHOTT, 1969. - (ED 5960) (VIOLA-BIBLIOTHEK)
Ep.: ¢ jm: 3

Poser, Hans (1917 - 1970)

[Kanons. Va 1 2). - Zwanzig Kanons : fur 2
Bratschen

MOSELER, 1970. - (41.005a) (HAUSMUSIK ; 5A)
Ep.: e jm: 3

Rolla, Alessandro (1757 - 1841)
[Duos, Va 1 2 / Ausuw.). - Drei Duos : fur 2 Violen
; zum ersten Mal hrsg. / Driner, Ulrich (Hrsg.)
LITOLFF, 1976. - (EP 8312)

Enth. Duos f-Moll, Es-Dur und F-Dur

Schénebeck, Carl Siegemund (1758 - ? )
[Duos, Va 1 2 op.13 / Ausw.]. - Zwei konzertante
Duos : fur Bratschen op.13 / Schultz-Hauser,
Karlheinz (Hrsg.)
SCHOTT, 1968. - (ED 5538) (VIOLA-BIBLIOTHEK)

Enth. Duo 1 Es-Dur u. 2 C-Dur aus d. 3 Duos op.13

Stamitz, Carl (1745 - 1801)
[Duos, Va 1 21. - Sechs Duette : fur 2 Violen ;
Erstmals hrsg. / Lebermann, Walter (Hrsg.)
Bd.1: SCHOTT, 1955. - (ED 4166) (VIOLA-BIBLIOTHEK)
Enth. Duos Nr.1 C-Dur, 2 Es-Dur u. 3 B-Dur
Bd.2: SCHOTT, 1968. - (ED 5917)
(VIOLA-BIBLIOTHEK ; 33)
Enth. Duos Nr.4 F-Dur, 5 D-Dur u. 6 G-Dur
Ep: ¢ jm: 3 VdM: U2-M1

Thoma, Xaver (geb. 1953)

[Fantasien, Va 1 2 (1974)]1. - “Phantasie" : flr 2
Bratschen op.10 (1974)

SELBSTVERL., o.J. - (Thombd 10/12)

Thoma, Xaver (geb. 1953)

[Impressionen, Va 1 2 (1980)1. - Impressionen : auf
Gedichte von Paul Celan fir 2 Bratschen op.22/B
(1980)

SELBSTVERL., o.J. - (Thombd 22/52)

Enth.: <1> Psalm <2> Todesfuge, <3> Schneebett

Zwei Violen: Sammelwerke

Tanzblichlein fir zwei Bratschen : Tanzlieder u.
Volkstédnze (nach d. Tanzblichlein fur 2 Violinen
von A. Hoffmann) eingerichtet / Wiesenfeldt, Eva
(Hrsg.)

SCHOTT, 1972. - (ED 6580)

Enth. 12 "Tanzlieder® u. 18 "Volkstadnze u. Marsche"

Weihnachtslieder : FUr zwei Bratschen bearb. /
Bierwald, Roland (Hrsg.)
ZIMMERMANN, 1990. - (ZM 2685)
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Drei_und mehr Violen

Beethoven, Ludwig van (1770 - 1827)

{Trios, Ob 1 2 EHr op.87 / Arr.]l. - Trio op.87 :
(for 2 oboes & cor anglais) for 3 violas arr. anc
ed. / Tetris, Lionel (Bearb.)

BOSWORTH, 1952. - (21446)

Freudenthal, Otto (geb. 1934)

Trio im alten Stil : fir 3 Bratschen
WOLLENWEBER, 1981. - (NME 4)

(NEUE: MUSIK EDITION ; 4)

Furst, Paul Walter (geb. 1926)
[Trios, Va 1 2 3 o0p.67). - Bratschen-Trio op.67
DOBLINGER, 1984. - (03530)

Telemann, Georg Philipp (1681 - 1747)

[Sonaten, VI 1 2 3 4 TWV 40, 203 / Arr.]. - Concer-
to No.3 in F : [Bearb. fiir 4 Violasl / Arnold, Alan
H. (Hrsg.)

VIOLA WORLD PUBL., 1988

Thoma, Xaver (geb. 1953)

[Nachtstlck Nr.2). - Nachtstlick II : fiir 4
Bratschen (1983) op.31/a

SELBSTVERL., o.J. - (Thomb3d 31/12)

Zwei_und mehr Violen mit Klavier

Pachelbel, Johann (1653 - 1706)

[Kanon und Gigue <Kanon> / Arr.]. - Canon :
3 violas and piano / Arnold, Alan H. (Bearb.
VIOLA WORLD PUBL., 1980

for
)

Telemann, Georg Philipp (1681 - 1767)

[Konzerte, Va 1 2 Orch G-Durl. - Konzert G-Dur :
fir 2 Violen, Streicher u. Basso continuo ;
Klavierausz. / Lebermann, Walter (Hrsg.)

SCHOTT, 1970. - (VAB 34) (VIOLA-BIBLIOTHEK ; 34)

Vivaldi, Antonio (1678 - 1741)

[Konzerte, VL 1 2 3 4 Orch R 580 / Arr.). - Conce
to : for 4 violas and piano / Arnold, Alan H.
(Bearb.)

VIOLA WORLD PUBL., 1981

Viola mit zwei Klavieren

Bach, Johann Christoph Friedrich (1732 - 1795)
[Konzerte, Va Kl Orch Es-Durl]. - Concerto : per
il Piano Forte e Viola abbligata ; Als
Erstveroffentl. nach d. Original hrsg. / Seiler,
Emil (Hrsg.)

BOTE & BOCK, 1966. - (BB 21954)

Violine und Viola (Ausw.)}

Thoma, Xaver (geb. 1953)

[Nachtstlick Nr.4]. - Nachtstick IV : op.31/c (198
fir Violine u. Bratsche

SELBSTVERL., o0.J. - (Thombd 31/71)

Bem.: zu d. Gedicht "Spite D&mmerung" von Gerrit
Engelke



2. Viola-Symposium

Die Autoren

Emile Cantor (Die Entwicklung der Viola und ihres Bogens), Geigenbauer; ehem. Solo-
Bratschist im Sinfonieorchester Toulouse, Mitglied des Sinfonieorchesters Diisseldorf und
Lehrbeauftragter an der Musikhochschule Trossingen.

Heinz Berck (Die Viola d’amore: Literatur und Auffiihrungspraxis); Rektor i.R., Mitglied
des Prisidiums der Internationalen Viola-Gesellschaft (IVG) und im Vorstand der
Sektion Bundesrepublik Deutschland; Privates Studium der Violine, Viola und Viola
d’amore; Sammlung und wissenschaftliche Erfassung der Literatur fiir und iiber die Viola
d’amore, Viola d’amore Bibliographie; Kassel: Birenreiter 1980, 2. Aufl. in Vorbereitung.

Dr. Wolfgang Sawodny (Bearbeitungen fiir Viola) ist Professor fiir anorganische Chemie
an der Universitit Ulm. Von Jugend auf musikhistorisch interessiert, beschiftigte er sich
als Amateur-Bratschist besonders mit der ErschlieBung der Sonaten- und
Kammermusik-Literatur fiir Viola. Zu diesen Gebieten hat er mehrere Neu-Editionen
und musikwissenschaftliche Arbeiten veréffentlicht.

Dr. Hans Kohlhase (Paul Hindemiths Bratschenkonzert "Der Schwanendreher”),
Bratschenstudium in Hamburg und Diisseldorf, Kammermusikstudium beim Quartetto
Italiano und beim Végh-Quartett. 1970 Mendelssohn-Preis, aufgenommen in die 15.
Bundeswahl KONZERTE JUNGER KUNSTLER. Grindungsmitglied des
Bartholdy-Quartetts (1968), 1. Preis im Kuhlau-Wettbewerb (1970) und Gewinn des
Internationalen Quartett-Wettbewerbs (Rom 1971); 1978 Promotion (Kammermusik
Robert Schumanns), Veréffentlichungen zur Musikgeschichte und Auffihrungspraxis des
18. bis 20. Jahrhunderts; Mitarbeiter an den Hindemith- und Schumann Gesamtausgaben,;
Lehrtitigkeit an den Universititen bzw. Hochschulen von Bremen, Flensburg und
Hamburg, seit 1984 Dozent fir Viola und Kammermusik am
Meistersinger-Konservatorium Niirnberg.

Alfred Lipka (Neue Musik fiir Viola aus der DDR); bis 1975 1. Solo-Bratschist an der
Deutschen Staatsoper Berlin; Mitglied des Streichquartetts der Deutschen Staatsoper
Berlin; Professor fiir Viola an der Hochschule fiir Musik "Hans Eissler" in Berlin.

Libor Novacek (Neue Musik fiir Viola aus der CSFR), Solo-Bratschist im
Tschechoslowakischen Kammerorchester Prag, Professor fiir Viola und Kammermusik am
Prager Konservatorium.

Xaver Thoma (Nachistiicke fiir und mit Bratsche); Studium YVioline / Viola und
Musiktheorie in Karlsruhe; Mitglied des Wahl-Quartetts (1972) und der Badischen
Staatskapelle Karlsruhe (1973-77); Komponist und freier Mitarbeiter als Bratschist in
diversen Orchestern.

Dr. Ulrich Driiner (Viola-Schulen des 19. Jahrhunderts), Musikwissenschaftler; Bratschist
im Wirttembergischen Staatsorchester Stuttgart, Musikantiquar und Herausgeber von
Viola-Literatur.

Egon SaBmannshaus (Frihinstrumentalunterricht auf der Viola); Direktor i.R der
Musikschule Wiirzburg; Autor mehrerer Unterrichtswerke fiir Streichinstrumente,
besonders fiir den Friithinstrumentalunterricht.

Uta Lenkewitz-von Zahn (Riesen und Zwerge - Bratschen und Spieler),
Studierélirektorin, seit 1979 Geschiftsfithrerin der Sektion Bundesrepublik Deutschland
der IVG.

Christoph Schonberger (Viola-Literatur - Verzeichnis der in der Bibliothek der
Bundesakademie vorhandenen  Bestdnde); Studium der Architektur und des
Bibliothekswesens in Stuttgart und Miinchen, Zusatzausbildung als Musikbibliothekar;
Bibliothekar an den Stidtischen Bibliotheken Miinchen, seit 1990 Musikbibliothekar an
der Bundesakademie.
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