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EINLEITUNG  
 

In dieser Bachelorarbeit beschäYige ich mich mit den musikpädagogischen Ansätzen des 

Komponisten Paul Hindemith, welche anhand ausgewählter Werke beschrieben und 

hervorgehoben werden.  

Beginnend mit einer knappen Biografie, welche die wichQgsten Ereignisse seines 

bewegten Lebens beleuchtet, sowie alle wesentlichen StaQonen seiner TäQgkeiten als 

Hochschullehrer und Komponist nennt, wird im nächsten Kapitel der Arbeit Hindemiths 

sQlisQscher Wandel im Laufe seines Schaffens beschrieben. Dieser Wandel spiegelt sich 

nicht nur in seinen Werken, sondern auch in seinen pädagogischen Ansätzen wider. Galt 

er in seinen Jungen Jahren noch als „wild“ und experimenQerfreudig, wandte er sich in 

seiner späteren Phase vermehrt alten und im Kontext der Moderne weniger beachteten 

Formen und Ga_ungen zu und vollzog somit einen Wandel vom „Wilden“ zum 

„TradiQonalisten“.  

 

Im darauffolgenden Kapitel wird der Begriff der „Gebrauchsmusik“, den Hindemith 

maßgeblich geprägt hat anhand von einigen Beispielen beschrieben. Hindemith schrieb 

auch den musizierenden Amateuren eine große Bedeutung zu und schuf eine Vielzahl an 

Werken, die sich nach deren FerQgkeiten richtet.  

  

Es folgt ein Überblick über Hindemiths Wirken in Donaueschingen, welcher einen 

wichQgen Abschni_ in Hindemiths Leben darstellt. Als Komponist schrieb er einige 

KomposiQonen für die Donaueschinger Kammermusiktage und spielte auch als 

Vorstandsmitglied bei der OrganisaQon eine wichQge Rolle. 

 

Den Abschluss dieser Arbeit bildet ein Kapitel, welches sich dem „Konzertstück für zwei 

Altsaxophone“ widmet und ein Interview mit Carina Rascher, Tochter des bekannten 

klassischen Saxophonisten Sigurd Rascher, inkludiert. Damit möchte ich einen Bezug zu 

meinem HaupQnstrument, dem Saxophon, herstellen.  
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Es wird darauf hingewiesen, dass bei wörtlichen Zitaten die jeweils originale 

Schreibweise verwendet wurde.  

 

Aus Gründen der besseren Lesbarkeit wird auf die gleichzeiQge Verwendung der 

Sprachformen männlich, weiblich und divers (m/w/d) verzichtet. Sämtliche 

Personenbezeichnungen gelten gleichermaßen für alle Geschlechter. 
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1. BIOGRAFIE DES PAUL HINDEMITH 

 

Paul Hindemith wurde am 16. November 1895 als Sohn des Malers Robert Rudolf Emil 

Hindemith und der Magd Maria Sophie Warnecke in der hessischen Stadt Hanau 

geboren.2 Er ha_e zwei Geschwister, eine Schwester namens Toni und einen Bruder 

Rudolf, welcher ebenfalls als Cellist und Komponist täQg war, jedoch meist im Scha_en 

seines Bruders Paul stand.  

Hindemiths Kindheit war geprägt von einem strengen, drakonischen ErziehungssQl 

seines Vaters, der ihn schon in frühester Kindheit einem enormen musikalischen Drill 

unterwarf. Hindemith selbst sprach von einem „colossal strengen Drill“ und 

„haarscharfer Kontrolle“.3 Die Jahre 1899 bis 1902 verbrachte er bei seinen Großeltern 

väterlicherseits in Naumburg am Queis, welche er als die glücklichste Zeit seiner Kindheit 

empfand.  

Im Februar 1909, als Hindemith gerade einmal 14 Jahre alt war, begann er ein 

Violinstudium am Frankfurter Konservatorium bei Adolf Rebner, welcher als Mitglied des 

Rebner-Quarte_s große Bekanntheit genoss. Rebner war von den FerQgkeiten 

Hindemiths begeistert, er sprach von einem Geigenspiel, „das durch einen großen 

tragenden Ton, einen durchdachten, ausdrucksvollen Vortrag und eine mühelose Technik 

charakterisiert ist“.4 Während er sich in den ersten Semestern seines Studiums auf die 

Violine fokussierte, ergänzen im Herbst 1912 die Fächer Kontrapunkt und KomposiQon, 

zuerst bei Arnold Mendelssohn und später bei Bernhard Sekles sein Studium.  

Arnold Mendelssohn (1855-1933) war ein deutscher Komponist, Kirchenmusiker und 

Hochschulpädagoge, der sich besonders um die Förderung junger Musiker bemühte. 

Außerdem galt Mendelssohn als Verfechter, alte Vokalmusik, v.a. die von Schütz und 

Bach, theoreQsch und prakQsch wiederzubeleben.5  

 
2 Die allgemeinen Informagonen zu Paul Hindemith stammen aus dem gleichnamigen MGG-Argkel, siehe 
Schubert Giselher, Art. Hindemith, Paul, Biographie in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Lütteken, New 
York, Kassel, Stuttgart 2016ff., veröffentlicht Juni 2021, https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/395530, 27.03.2024, 10:13 Uhr. 
3 h#ps://www.hindemith.info/de/leben-werk/biographie/1895-1914/, 27.02.2024, 10:10 Uhr 
4 Schubert Giselher: Paul Hindemith, Mainz: Scho# 2016, S. 10.  
5 Vgl. Werner-Jensen, Arnold, Art. Mendelssohn, Arnold (Ludwig), Biographie in: MGG Online, hrsg. 
von Laurenz Lütteken, New York, Kassel, Stuttgart 2016ff, veröffentlicht Juni 2018, https://www.mgg-
online.com/mgg/stable/381660, 11.03.2024, 13:34 Uhr.  
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Bernhard Sekles (1872-1934) war ein deutscher Komponist, Dirigent und 

Hochschullehrer. Sekles‘ Arbeit gewann durch die Einführung neuer Ausbildungsgänge, 

beispielsweise Kurse in musikalischer Früherziehung oder Erwachsenenbildung, an 

Bedeutung.6 

 

Klagte Hindemith zu Beginn noch über Sekles, konnte er sich in seinem Unterricht jedoch 

rasch ensalten und seinen SQl finden. Im Jahr 1915 wurde ihm ein Preis aus der Felix 

Mendelssohn-Bartholdy SQYung verliehen, außerdem wurde ihm im Rahmen des 

Joseph-Joachim- Preises eine wertvolle Geige zur Verfügung gestellt.   

Ab 1913 konnte Hindemith erste Erfahrungen als Orchestermusiker in diversen 

Einrichtungen sammeln – u.a. in der Frankfurter Oper, wo er ab 1916 zum 

Konzertmeister ernannt wurde. Im Winter 1915 wurde er darüber hinaus in das Rebner-

Quarte_ aufgenommen.  

Im August 1917 wurde Hindemith in den Kriegsdienst einberufen, durYe aber weiterhin 

im Opernorchester spielen. Er war der Regimentsmusik zugeteilt und spielte in einem 

aus Soldaten bestehenden Streichquarte_. War Hindemith zu Kriegsbeginn noch 

euphorisch eingestellt, schwand diese Euphorie rasch, als die Familie den Vater in den 

Kämpfen verlor. Am 15. Mai 1924 heiratete Hindemith Johanna Gertrude geborene 

Ro_enberg, die Ehe blieb kinderlos.  

Im Jahr 1921 finden erstmals die „Donaueschinger Kammermusik-Aufführungen zur 

Förderung zeitgenössischer Tonkunst“ sta_, für die Hindemith eine wichQge Figur 

darstellte , nicht nur als Musiker des im Jahr 1921 gegründeten Amar- Quarte_s, in dem 

er gemeinsam mit seinem Bruder Rudolf spielte, sondern auch als Komponist schrieb er 

in den 1920er Jahren einige Werke für die jährlich stavindenden Kammermusiktage, bei 

welchen er ab 1923 als Mitglied des für das Programm verantwortlichen 

Musikausschusses fungierte. Zur selben Zeit entwickelte sich auch die sog. 

„Gebrauchsmusik“. Auch hier war Hindemith eine der Schlüsselfiguren dieser Bewegung 

und schrieb einige Werke für das Laienmusikwesen, was für Hindemith ein großes 

Anliegen war. Ein wichQges Werk der Gebrauchsmusik bei Hindemith war der „Plöner 

 
6 Vgl. Rectanus Hans, Art. Sekles, Bernhard, Biographie in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Lütteken, 
New York, Kassel, Stuttgart 2016ff, zuerst veröffentlicht 2006, online veröffentlicht 2016, 
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/50901, 11.03.2024, 13:30 Uhr.  
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Musiktag“, ein Zyklus mehrerer Werke für diverse Besetzungen – Musik, die nach „Maß“ 

komponiert wurde. Hindemith schrieb den „Plöner Musiktag“ im Jahr 1932, welcher im 

Rahmen einer gleichnamigen Musikveranstaltung auf Schloss Plön uraufgeführt wurde. 

In seinen späteren Jahren lehnte Hindemith allerdings den Begriff „Gebrauchsmusik“ ab.  

Ab Mai 1927 ha_e Hindemith eine Professur für KomposiQon an der Berliner 

Musikhochschule inne und lebte sich gut in der Metropole ein.  

Ende der 1920er Jahre zählte Hindemith nicht nur zu einem der erfolgreichsten 

zeitgenössischen Komponisten, sondern galt auch als herausragender Interpret seiner 

Zeit. In den 1930er Jahren arbeitete er mit Bertolt Brecht zusammen, wobei das 

pädagogische Konzept des sogenannten „Lehrstücks“ entstand. Mit einfach gehaltenen 

Theaterstücken, welche von Amateurmusikern aufgeführt wurden und Probleme der 

Zeit themaQsierten, wollte man aus dem klassischen Theater ausbrechen. Außerdem 

waren die Rollen meist „körperorienQert“, was durch den verstärkten Einsatz von GesQk 

und Haltung geschah.  

Mit der Machtübernahme durch die NaQonalsozialisten ab 1933 kam es immer öYers zu 

A_acken gegen Hindemith durch PoliQker und MusikkriQker. Hindemith musste schon in 

seinen jungen Jahren harte KriQk erfahren und sah sich einigen Angriffen 

gegenübergestellt. Als Beispiel für derarQge negaQve KonfrontaQonen sei seine 

Zusammenarbeit mit Oskar Kokoschka genannt, z.B. beim Einakter „Mörder, Hoffnung 

der Frauen“ (1921). Außerdem wurde er von einigen seiner Widersacher als „junger 

Wilder“ bezeichnet. Seine PosiQon in der Zeit des NaQonalsozialismus war zwiegespalten 

und die tendenzielle Ablehnung, die gegen ihn bestand, verstärkte sich zu dieser Zeit 

massiv.  Hindemith war dem NS- Regime gegenüber zu Beginn eher neutral eingestellt, 

je länger diese HerrschaY andauerte wurde er allerdings immer mehr zum KriQker und 

Gegner. Es dauerte nicht lange, bis die ersten Aufführungsverbote seiner KomposiQonen 

verhängt wurden. Später wurde seine Musik von den NaQonalsozialisten als „entartet“ 

eingestuY, was Hindemith dazu bewegte, Deutschland im August 1938 zu verlassen und 

zunächst in die Schweiz zu emigrieren. Zu diesem Zeitpunkt kriQsiert Hindemith das NS-

Regime deutlich, was seine Briefe und diversen SchriYen zeigen. Es folgen einige z.T. auch 

längere Reisen in die Türkei und die USA. Während er anfänglich noch skepQsch 

gegenüber den USA eingestellt war, emigrierte er im September 1940 in die Staaten, wo 

er auch nach eigenem Drängen und Bi_en einige LehrauYräge an diversen Hochschulen 
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und Universitäten erhielt, u.a. auch auf der berühmten Yale University. Im Jahr 1946 

wurde ihm die amerikanische StaatsbürgerschaY verliehen und er schätzte an der 

amerikanischen Lebensform ein „größeres Maß an Freiheit und Solidarität“.7 Er erfreute 

sich in den USA als Komponist, MusiktheoreQker und Pädagoge großer Beliebtheit, auch 

die Presse schrieb ausnahmslos posiQv über sein Wirken. Außerdem wurden ihm 

zahlreiche Auszeichnungen und Preise verliehen.  

Nach dem Ende des 2.Weltkriegs wurden Hindemiths KomposiQonen rasch wieder mit 

großem Erfolg aufgeführt, Hindemith selbst war aber skepQsch gegenüber dem Ruhm 

eingestellt, die seine Werke schon nach kurzer Zeit genossen.  Bald wurden die ersten 

SQmmen laut, die sich Hindemith wieder in Deutschland wünschten – Hindemith lehnte 

diese Bi_en allerdings zunächst ab. Im Jahr 1947 ging Hindemith auf Konzertreisen nach 

Europa, wo er in Frankfurt seine Familie besuchte. Danach kehrte er wieder in die USA 

zurück und nahm seine LehrtäQgkeiten an der Yale University wieder auf, ehe er von 

August 1948 bis März 1949 eine zweite Europatournee startete. Er erhielt ein 

Unterrichtsangebot an der Universität Zürich, die er dann auch annahm, in jährlichem 

Wechsel zwischen der Yale University und der Züricher Universität.  

Im Jahr 1953 zieht Hindemith mit seiner Frau wieder zurück in die Schweiz und kauY die 

„Villa La Chance“ in Blonay. Zu diesem Zeitpunkt war Hindemith verstärkt als Dirigent 

unterwegs und unternahm mit diversen Orchestern einige Konzertreisen.  

In seinem letzten Lebensjahr 1963 arbeitete er noch mit den Wiener Philharmonikern, 

bis er dann am 28. Dezember 1963 nach mehreren Schlaganfällen und einer Blutung in 

der Bauchspeicheldrüse verstarb. Seine Beerdigung fand am 4. Januar 1964 im Kreise 

seiner engsten Freunde auf dem Friedhof St. Legier in unmi_elbarer Nähe zu seiner Villa 

sta_.8  

 

 

 

 

 
7 h#ps://www.hindemith.info/de/leben-werk/biographie/1939-1945/, 28.02.2024, 10:29 Uhr.  
8 Vgl. h#ps://www.hindemith.info/de/leben-werk/biographie/, 28.02.2024, 11:10 Uhr, bzw. Schubert 
Giselher, 2016, S. 7-154.  
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2. STILISTISCHE VERÄNDERUNGEN HINDEMITHS – VOM 

„WILDEN“ ZUM „TRADITIONALISTEN“ 

 

2.1. Allgemeiner Überblick  
 

Obwohl die ersten KomposiQonen bereits vor den 1920er Jahren entstanden sind, wurde 

Hindemith als Komponist vor allem durch die Aufführungen seiner KomposiQonen wie 

z.B. das Streichquarte_ in C- Dur op. 16 bei den Kammermusiktagen in Donaueschingen 

1921 einer breiteren Masse bekannt. Dass Hindemith einen derarQgen Erfolg genießen 

durYe, lag vor allem auch daran, dass seine Musik von seinem Publikum als etwas Neues 

und Erfrischendes empfunden wurde.  

 

„Nach den Jahren der expressionisIschen Hochspannung (und in trübseliger Zeit) war 

wohl eine ganz allgemeine Sehnsucht nach Harmlosem, Einfachem, nach Musik als 

Musik und nicht als Träger von Ideen (…). An der Musik Hindemiths wird denn auch 

ihre KraT, ihre Unbekümmertheit ja Keckheit, auch ihre Bedenkenlosigkeit gerühmt.“9  

 

Neben seinem auxeimenden Erfolg als Komponist profiQerte Hindemith von seinen 

TäQgkeiten als Musiker und den damit verbundenen Erfahrungen in diversen 

musikalischen Genres. Zudem beherrschte Hindemith eine Vielzahl an Instrumenten und 

setzte auch alte Instrumente wieder ein. Betrachtet man den gesamten Zeitraum seines 

Schaffens, so lässt sich wie bereits erwähnt ein Wandel vom „Wilden“ zum 

„TradiQonalisten“ anmerken. Ein weiterer wesentlicher Faktor für seinen Erfolg ist nicht 

zuletzt auch die Tatsache, dass Hindemith Musik schaffen wollte, die für alle Menschen 

zugänglich sein sollte und aus dieser MoQvaQon heraus auch an der Entstehung einer 

sogenannten „Gebrauchsmusik“ maßgeblich beteiligt war.  

 
„Hindemith schreibt von allem Anfang an – und damit müssen wir uns abfinden – 

verschiedene Musikarten: Kunstmusik und Gebrauchsmusik. Es ist einfach lächerlich, 

dies nicht als Faktum hinnehmen zu wollen. (…) Hinter all dieser Musik steht der 

 
9 Stephan Rudolf: Avantgarde und Volkstümlichkeit- 5 Versuche: B. Scho#’s Söhne, Mainz 1975, S. 48. 
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Wunsch, sich nützlich zu machen, nicht nur für sich und einige Wenige zu 

komponieren, sondern für die Allgemeinheit Nützliches zu leisten. (…) Hindemith 

wollte einfach, daß] die Menschen am Musikmachen Freude haben, so wie am 

sonsIgen Spiel auch. (…) Jedenfalls ist festzustellen, daß sich Hindemith nicht zu gut 

war, Musik für die verschiedensten Personengruppen, für die verschiedensten 

prakIschen Zwecke zu schreiben. Auf dieser Zweckmusik beruht zu einem guten Teil 

Hindemiths Popularität“.10  

 

Der Begriff „Gebrauchsmusik“ bzw. Hindemiths Idee einer „mi_leren Musik“ wird in 

einem der folgenden Kapitel dieser Arbeit noch intensiver behandelt.  

 

2.1.1. Die 1920er- Jahre: Neue Sachlichkeit 
 
Vor allem in der früheren Phase seiner Komponistenkarriere, insbesondere in den 

1920er Jahren, arbeitete und experimenQerte Hindemith mit modernen und aus 

damaliger Sicht avantgardisQschen KomposiQonstechniken. In einigen aus dieser Zeit 

stammenden Werke werden Einflüsse des Expressionismus und der Neuen Sachlichkeit 

deutlich. Diese beiden Strömungen standen einander konträr gegenüber, wobei der 

Expressionismus der Neuen Sachlichkeit zeitlich vorausging. Der Expressionismus 

begann im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts und ist als „Kunst des gesteigerten 

Ausdrucks“ zu verstehen. War man vorher die rein äußerliche Betrachtung der Gefühle 

gewohnt, ging es im Expressionismus nun um den Ausdruck innerer und subjekQver 

Gefühle.11Die Neue Sachlichkeit war eine in den 1920ern vor allem in Deutschland 

entstandene kulturelle und künstlerische Bewegung. Hindemith galt als einer der 

wichQgsten musikalischen Vertreter auch dieser Strömung, seine Musik in dieser 

Schaffensperiode war geprägt von klaren Strukturen und komplexen kontrapunkQschen 

Satztechniken, wobei der Fokus auf handwerklicher Geschicklichkeit und Präzision lag. 

Während der Expressionismus vor allem von emoQonaler Intensität geprägt war, ist als 

Merkmal der Neuen Sachlichkeit vor allem eine nüchterne und objekQvere 

Betrachtungsweise anzumerken.  

 
10 Stephan Rudolf, 1975, S. 53f. 
11 Vgl. h#ps://www.kunst-zeiten.de/Expressionismus-Allgemein, 07.03.2024, 15:04 Uhr.  
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Als Beispiele für KomposiQonen Hindemiths aus dieser Zeit wären hier einerseits die 

einakQge Oper „Mörder, Hoffnung der Frauen“ (1921), sowie andererseits die 

„Kammermusik Nr. 1 op. 24“ (1922) anzuführen.  

 

„Wenn irgend etwas an Hindemiths Erscheinung neu war- man sprach damals von 

einem neuen Musikertypus – so war es, neben der Vereinigung von reprodukIvem und 

produkIvem Vermögen, die Tatsache, daß in den Werken die Unterscheidung von 

ernster und unterhaltender Musik auf der Basis der Neuen Musik, also unter 

Anwendung vielfacher Dissonanzen, weggefallen war. Die Musik Hindemiths war 

anfänglich im allgemeinen weniger seriös – posiIv ausgedrückt: unbekümmerter – als 

die übliche Konzertmusik, sie enthielt außerdem ein Moment von Unsinnlichkeit, das 

an ältere vorklassische Musik erinnerte.“12 

 

Auch in Hindemiths VokalkomposiQonen kommt es zu einer Neuerung in Bezug auf das 

„Wort- Ton- Verhältnis“.  

 

„Wird in den Liedern op.18 gleichsam jedes Wort in der satztechnisch dominierenden 

SingsImme durch den begleitenden Klavierpart kommenIert, so bildet im 

Marienleben op.27 die Musik, in der die SingsImme nur noch eine nebengeordnete 

SImme abgibt, einen zum Text konzipierten Widerpart: Der Textsinn ist im 

musikalischen Ausdruck, der immer schon in den ersten Takten festgelegt wird, und in 

der Art der musikalischen KonstrukIon sublimiert. Die Musik ist von vordergründiger 

Kolorisitk oder IllustraIon nahezu vollständig befreit und scheint durch ihre 

satztechnische und formale Geschlossenheit sowie die modalen Wendungen der 

Atmosphäre der Rilkeschen [sic!] Gedichte entsprechen zu wollen.“13 

 

Ein wesentliches Merkmal der KomposiQonen Hindemiths war bereits von Anfang an die 

Rhythmik, welcher er einen sehr großen Stellenwert zuschrieb.  

 

 
12 Stephan Rudolf, 1975, S. 54. 
13 Schubert Giselher, 2016, S. 61.  
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2.1.2. Die 1930er Jahre: Rückkehr zur TradiEon  
 

In den 1930er Jahren wird bereits ein weiterer sQlisQscher Wandel deutlich, was nicht 

zuletzt auch mit der angespannten poliQschen Lage in Deutschland, insbesondere mit 

der Machtübernahme durch das naQonalsozialisQsche Regime, in Verbindung steht und 

Hindemiths musikalische Haltung veränderte. Anfangs der 1930er Jahre distanzierte sich 

Hindemith auch selbst von den später seitens der NaQonalsozialisten als „entartet“ 

verunglimpYen Techniken des Expressionismus und Avantgarde und wandte sich 

verstärkt den tradiQonellen, tonalen Elementen zu.  

Als Beispiele für derarQge Werke sind u.a. die Symphonie und die Oper „Mathis der 

Maler“ (1934) oder das Solowerk „Der Schwanendreher“, ein „Konzert nach alten 

Volksliedern für Bratsche und Orchester“ (1935-36) zu nennen.  

 

2.1.3. Die späte Schaffensphase  
 
Ein weiterer Wandel in seinen Haltungen und KomposiQonstechniken wird vor allem 

auch in Hindemiths späterer Schaffensphase sichtbar und hier v.a. in der Zeit nach dem 

Zweiten Weltkrieg. In diesem Zeitraum kann Hindemith eine neoklassizisQsche Haltung 

zugeschrieben werden. Es zeigt sich ein verstärktes Interesse für Formen und Strukturen 

historischer Musik und er integrierte diese Einflüsse in seine Werke. Als Beispiel seien 

hier die „Symphonischen Metamorphosen nach Themen von Carl Maria von Weber“ 

(1943) genannt, welches als eines der bekanntesten Werke Paul Hindemiths gilt.  

 

„Hindemiths Spätwerk, das er etwa ab 1957 mit dem Oktek zu schreiben beginnt, 

schließt außerordentlich eng an die altehrwürdigsten Gakungen und fast immer an 

fremde Musik der unterschiedlichsten HerkunT an; es entwickelt Modelle sinnvollen 

Komponierens unter intensivster Präsenz von TradiIon.“14 

 

Ein weiteres Beispiel für das Spätwerk Hindemiths ist die Oper „Die Harmonie der Welt“, 

welche im Jahr 1957 uraufgeführt und dabei von Hindemith selbst dirigiert wurde. 

Neben dieser Oper schrieb Hindemith eine gleichnamige Symphonie im Jahr 1951.  

 
14 h#ps://www.hindemith.info/de/leben-werk/biographie/1953-1963/, 28.01.2024, 15:02 Uhr. 
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Der Inhalt des Werkes dreht sich um den Astronomen und Physiker Johannes Kepler, 

dem Begründer der Kepler’schen Gesetze.  

 

„In einem Brief von 1940 schreibt Hindemith der geisIge Inhalt der Oper soll sich um 

die „Suche nach Harmonie in allen Welt- und Lebensdingen drehen und um die 

Einsamkeit desjenigen, der sie findet“. (…) Die Handlung kreist nicht nur um den 

MathemaIker, Astronomen und Philosophen Johannes Kepler, sondern auch um die 

Suche nach einer höheren kosmischen Ordnung im historischen Kontext des 

dreißigjährigen Krieges. Die Absicht, die Harmonie der Sphären auf die Erde zu 

übertragen, scheitert jedoch an den poliIschen irdischen KonstellaIonen. Hindemith 

zielte nicht nur auf die musikdramaIsche Gestaltung eines theoreIsch-

philosophischen Sujets. In den Mikelpunkt rückt Keplers Bemühen in einer Zeit 

poliIsch-gesellschaTlicher Umbrüche an der Vorstellung einer Weltenharmonie 

festzuhalten. Licht fällt auf Johannes Keplers ambivalente Haltung gegenüber seiner 

Umwelt, RaIonalität, Aberglaube und Forschung im Spannungsfeld des Kaisers 

Rudolph II. und dem Feldherren Wallenstein.“15 

 

Hindemith verarbeitet in dieser Oper wichQge Ereignisse der europäischen Geschichte 

mit einer Musik, die von „kontrapunkIschen Sätzen sinfonischen Ausmaßes, rhythmisch 

prägnanten Zwischenspielen und melodiehaTen Zügen“ geprägt ist.16 

 

„Musikalisch wird gleichermaßen aus der Volks- und Kunstmusik ziIert. Spuren der 

anfänglichen musikalischen Avantgarde Hindemiths sind verschwommen, – es 

dominiert tonale Gebundenheit. Serielle KomposiIonstechniken lehnt er entgegen 

frühen Werken hier vollkommen ab. Die musikalische KonzepIon vereint zahlreiche 

Aspekte der vielschichIgen Tonsprache des Komponisten und koloriert das 

Handlungsgeschehen. So spielt Hindemith verschiedentlich mit alten musikalischen 

Ausdrucksformen wie Choral, Marsch oder Hymne.“17 

 
15 h#ps://www.deutschlandfunk.de/paul-hindemith-die-harmonie-der-welt-100.html, 05.03.2024, 17:00 
Uhr.  
16 Vgl. Ebd.  
17 Ebd. 
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Als weiteres, wichQges Beispiel für die Spätphase Hindemiths sei auch das 

musikpädagogische Lehrwerk „Unterweisung im Tonsatz“ zu nennen. Das 

musiktheoreQsche Werk besteht aus insgesamt drei Büchern: aus einem theoreQschen 

Teil und zwei Übungsbüchern.  Das Buch sollte als „Materiallehre“ verstanden werden, 

nicht als KomposiQonslehrwerk. Für Hindemith spielte die natürliche Beschaffenheit der 

Töne eine wichQge Rolle. Zu Beginn des ersten Teils übte Hindemith KriQk an den 

bisherigen Tonleitersystemen, worau{in er im zweiten Teil eine eigene Herleitung der 

chromaQschen Tonleiter versucht. Außerdem schrieb Hindemith u.a. auch über 

Akkordlehre und Harmonik. Der wesentlichste Unterschied zu tradiQonellen Lehrwerken 

ist, dass bei Hindemith die Dur-/Molltonalität wegfällt und er sich auf die chromaQsche 

Tonleiter als Basis zur TonartenbesQmmung bei KomposiQonen stützt. Das erste Buch 

endet mit einigen Analysen, die Hindemith von diversen KomposiQonen anferQgte, z.B. 

von Bach, Wagner, Strawinsky oder Schönberg. Die beiden Übungsbücher enthalten eine 

Vielzahl an prakQschen Übungen und Regeln, die zur VerQefung und Beherrschung des 

theoreQschen Teils dienen.18 19 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
18 Vgl. h#ps://de.wikipedia.org/wiki/Unterweisung_im_Tonsatz, 13.03.2024, 15:20 Uhr.  
19 h#ps://www.hindemith.info/de/leben-werk/biographie/1933-1939/werk/, 13.03.2024, 15:21 Uhr.  
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3. GEBRAUCHSMUSIK UND „MUSIK NACH MAß“ 

 

3.1. BegriffsdefiniPonen und Entstehung  
 

3.1.1. Gebrauchsmusik 
 
Der Begriff Gebrauchsmusik taucht in den 1920er Jahren erstmals auf und bezeichnet 

eine für einen besQmmten Zweck geschaffene Musik, die also je nach Bedarf eigens 

dafür komponiert wird. Diese KomposiQonen können auf eine besQmmte Besetzung 

abgesQmmt sein, oder sich aber auch an ein besQmmtes FerQgkeitslevel der 

ausführenden MusikerInnen orienQeren. Ursprünglich wurde der Terminus auch für Alte 

Musik und im Speziellen für die Tanzmusikstücke des 15. bis 17. Jahrhunderts 

verwendet.20 Die neue Gebrauchsmusik ist also keine Musik, die nur aus ästheQschen 

Gründen komponiert wird, sondern vielmehr einen prakQschen Nutzen oder FunkQon 

erfüllt. Dies kann sowohl z.B. Begleitmusik zu Filmen, Theaterstücken und Tänzen sein, 

oder aber auch pädagogische Absichten, wie es auch bei Hindemith oYmals der Fall ist, 

haben.  

 

„Zu dieser den Standpunkt und die Möglichkeiten des Musikverbrauchers, des 

Laienmusikers wie des Hörers mitreflekIerenden Anschauung gehört auch bei 

Hindemith der Aspekt des selbstverständlichen „Umgangs“ mit Musik. Seine Musik 

sollte nicht als etwas Besonderes genommen werden, sondern, wie er 1948 meinte, 

im „Musikhaushalt“ des einzelnen wie ein Gegenstand aufgenommen werden, „von 

dem man kein Auqebens macht, dessen Nützlichkeit aber als selbstverständlich 

hingenommen wird“.“21 

 

Obwohl Hindemith maßgeblich an der Entstehung dieses Terminus beteiligt ist, wäre es 

falsch zu behaupten, er hä_e den Begriff „erfunden“. Interessant ist allerdings die 

Tatsache, dass Hindemith in seiner späteren Schaffensphase das Wort 

 
20 Vgl. Hinton Stephen, „Musik nach Maß: Zum Begriff der Gebrauchsmusik bei Paul Hindemith“, in 
Musica: Zweimonatsschriq 39/2 (März- April 1985), S. 147. 
21 Rexroth Dieter, Einige Voraussetzungen der ‘Gebrauchsmusik‘ bei Hindemith, in Musica: 
Zweimonatsschriq 34/6 (November-Dezember 1980), S. 546.  
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„Gebrauchsmusik“ nicht nur als „scheußlich“ abtut, sondern die von ihm geführte 

Diskussion in der früheren Phase seines Schaffens, welche sich mit der Idee der 

Gebrauchsmusik befasste, als „gänzlich unwichQg“ beschreibt. Der Begriff war demnach 

aus einer „Notlage“ heraus entstanden, wie Hindemith sie damals empfand.22  

 

„Hindemith umreißt das Problem in der Diskussion aus dem Jahr 1927 und schlägt 

zugleich eine Lösung vor: „Zu bedauern ist heute allgemein die geringe Beziehung, die 

in der Musik zwischen dem Produzenten und dem Konsumenten herrscht. Ein 

Komponist sollte heute nur schreiben, wenn er weiß, für welchen Bedarf er schreibt. 

Die Zeiten des steten Für-sich-Komponierens sind vielleicht für immer dabei.“23  

 

Die Einführung der Gebrauchsmusik ging auch Hand in Hand mit der Rückkehr zu alten, 

teilweise vergessenen Ga_ungen und SQlformen. Doch Hindemith ging es nicht darum, 

die alten MusiktradiQonen einfach wieder einzuführen oder alte Instrumente wieder 

einzusetzen, weil diese in Vergessenheit geraten sind. Ihm ging es viel mehr darum, den 

„Gebrauchsaspekt“ der Musik sehr wohl an die Bedingungen der Zeit und damit 

verbunden mit den realen Lebensprozessen und Lebensformen, mit allen sozialen 

Aspekten, anzupassen.  

 

 „Hindemiths Wendung zur Laienmusik, zu einer zweckbesImmten Musik wird, wie 

angedeutet, häufig in Zusammenhang mit den Einflüssen der Jugendbewegung 

interpreIert, daß es galt, durch gemeinsames Musikmachen das 

GemeinschaTsgefühl zu steigern. Zu bedenken aber wäre einmal, ob in Hindemiths 

früher Entwicklung nicht bereits jene Voraussetzungen angelegt bzw. enthalten sind, 

die ihn gleichsam zwangsläufig zur Gebrauchsmusik und zum Ideal einer Musik, die 

aus Verpflichtungen dem „Nächsten“ gegenüber geschrieben ist, führten.“24  

 

Für Hindemith spielte das GesellschaYsleben und das gemeinschaYliche Musizieren in 

der Praxis eine wichQge Rolle. Als Bratschist des im Jahr 1922 gegründeten „Amar- 

 
22 Vgl. Hinton Stephen, 1985, S. 146.  
23 Ebd. 
24 Rexroth Dieter, 1980, S. 547.  



19 
 

Quarte_“, welches zu den entscheidenden Wegbegleitern der Neuen Musik junger 

Komponisten zählte, oder auch als Mitglied des „Rebner- Quarte_s“, welchem er schon 

zu seinen Studienzeiten beiwohnte, konnte Hindemith den für ihn großen Stellenwert 

der Geselligkeit ausleben.  

 

„An den Geselligkeitsformen wird die Bedeutung der GemeinschaTsidee greirar. 

Diese Bedeutung wird noch unterstrichen durch eine Reihe von Zeichnungen, die der 

Nachlaß Hindemiths enthielt (…).“25  

 

3.1.2. „Laienmusik“  
 
Hindemith schlug also vor, „maßgeferQge“ Musik zu schaffen, Musik, die sich nach einem 

speziellen Gebrauch orienQert. Bei Hindemith lassen sich dabei oYmals auch 

pädagogische Absichten anmerken, da es für ihn ein Bedürfnis war, Musik für das 

Amateurmusikerwesen, sowie das Amateurchorwesen zu schreiben. Also Musik, die sich 

unmi_elbar nach den Bedürfnissen und Fähig-/FerQgkeiten der ausführenden 

MusikerInnen richtet, was auch Hindemiths DefiniQon von „Gebrauchsmusik“ entsprach. 

In diesem Zuge wurde auch der Begriff der „Laienmusik“ geprägt und von Hindemith 

ebenfalls verwendet. Mit dieser Absicht komponierte Hindemith zahlreiche Werke für 

die verschiedensten Besetzungen und Instrumentengruppen. Für Hindemith war das 

akQve „Musik- Machen“ vorrangig gegenüber dem passiven „Musik- Hören“. Die 

Bedeutung, die Hindemith dem Laienmusikwesen beimaß, zeigt auch der bereits 

erwähnte „Plöner Musiktag“. Seinen Wunsch nach einer engeren, innigeren 

Zusammenarbeit zwischen den „produzierenden Musikern“ und „konsumierenden 

Laien“ äußerte Hindemith dabei aber schon Jahre zuvor. Er war der Meinung, dass 

gerade dieses ständige gemeinschaYliche Arbeiten einen Komponisten es ermöglichte, 

angemessene, auf die Bedürfnisse der Laien abgesQmmte Literatur zu verfassen, die 

dem Laien dabei helfen würde, „seinen Geschmack zu bilden, seine musikalische 

Erziehung zu fördern und ein noch wichIgerer Faktor im Musikleben zu sein, als er heute 

schon ist“.26  

 
25 Rexroth Dieter, 1980, S. 548.  
26 Vgl. Rexroth Dieter, 1980, S. 546. 
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3.1.3. „Lehrstück“  
 
Das „Lehrstück“, welches aus einer KollaboraQon zwischen Hindemith und Brecht 

entstand, galt als wichQger Bestandteil der Gebrauchsmusik. Uraufgeführt am 28. Juli 

1929 im Rahmen des FesQvals „Deutsche Kammermusik Baden- Baden“ fand Hindemiths 

erster Beitrag zu dieser Ga_ung Interesse der Neuen Musik-Szene. Die Veranstaltung war 

in vier Kategorien aufgeteilt, nämlich in „Tonfilme“, „Musik für Liebhaber“, „Aufführung 

von Originalmusik für Rundfunk“ und „Lehrstück“, wobei das „Lehrstück“ zuerst nur das 

Hindemith-Brecht’sche Werk „Das Badener Lehrstück vom Einverständnis“ bezeichnete 

und erst später zur Ga_ungsbezeichnung wurde, als Brecht seine Wende zum 

Kommunismus vollzog.  

Das Lehrstück als solches ist eine spezielle Form des Theaters, welches darauf abzielt, 

eine besQmmte BotschaY bzw. Lehre zu vermi_eln. Vordergründig ist hierbei die 

didakQsche Absicht, also dem Publikum Moral oder besQmmte Absichten zu vermi_eln, 

der unterhaltende Faktor ist eher nebensächlich. CharakterisQsch für diese Art des 

Theaters ist eine KonfliktsituaQon oder ein moralisches Dilemma, welches von den 

Figuren durchlebt wird. Die einzelnen Charaktere weisen oY unterschiedliche 

Standpunkte oder Ideologien auf, was dazu dient, dem zugrundeliegenden Thema 

verschiedene PerspekQven zu verleihen.  

Brecht entwarf anschließend eine fragmentarQg erscheinende didakQsche Theorie und 

schuf eine neue, stark überarbeitete Fassung des „Lehrstücks“, welches er in „Das 

Badener Lehrstück vom Einverständnis“ umbenannte. KriQk gab es allerdings an der 

Unvollständigkeit des Werkes, u.a. auch von Arnold Schönberg, welcher dabei sogar 

einen „Verrat an der Kunst“ sah. „Diese „UnferIgkeit“ des Werkes, die das Vorwort 

hervorhebt, löste ihrerseits ebenfalls KriIk aus. Sie kam diesmal von Arnold Schönberg: 

„Darin sah er so etwas wie einen Verrat an der Kunst“, was, sachlich gesehen, „Lehrstück“ 

wohl auch war.“27 Er hinterfragte auch, ob das Herstellen von unvollständigen Werken 

überhaupt als KomposiQon bezeichnet werden dürfe. Doch neben all der KriQk sei 

angemerkt, dass das „Lehrstück“ für Hindemiths‘ SQl durchaus kompositorische 

Konsequenzen ha_e.28 

 
27 Hinton Stephen, 1985, S. 150.  
28 Vgl. Hinton Stephen, 1985, S. 149f.  
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3.2. Weitere Beispiele für wichPge 
GebrauchsmusikkomposiPonen bei Hindemith 

 
Im Folgenden werden einige Beispiele von KomposiQonen Hindemiths genannt, welche 

sich in den Bereich der „Gebrauchsmusik“ einordnen lassen und auch Hindemiths 

pädagogische IntenQonen widerspiegeln.  

 

3.2.1. „Wir bauen eine Stadt“ 
 

Zunächst wäre die Kinderoper „Wir bauen eine Stadt“ zu nennen, die Hindemith 1930/31 

mit der Absicht komponierte, Kinder mit der Welt der Musik vertraut zu machen.  

 

„Das Spiel für Kinder Wir bauen eine Stadt entstand in Zusammenarbeit mit dem 

Berliner SchriTsteller Robert Seitz als Autor der Textvorlage und wurde am 21. Juni 

1930 als Schlussstück der Veranstaltung „Neue Musik Berlin 1930“ von Kindern im 

Alter zwischen acht und zwölf Jahren uraufgeführt. Das Stück erlangte rasch 

Verbreitung und lag bereits zwei Jahre nach seiner Entstehung in mehreren Sprachen 

vor. Das pädagogische Konzept, das hinter Wir bauen eine Stadt steht, erläuterte 

Hindemith im Vorwort der ParItur: „Spiel für Kinder: damit ist gemeint, dass dieses 

Stück mehr zur Belehrung und Übung für Kinder selbst als zur Unterhaltung 

erwachsener Zuschauer geschrieben ist. Den jeweiligen Bedürfnissen des spielenden 

Kinderkreises entsprechend kann die Form des Stückes geändert werden: Lieder 

können wegbleiben, andere Musikstücke, Tänze oder Szenen können eingeschoben 

werden. Die Zahl der mitspielenden Kinder kann beliebig groß sein; auch für das 

‚Orchester‘ ist außer der Mindestzahl von drei Spielern keine besImmte Besetzung 

vorgeschrieben“.29  

 

Das Werk besteht aus meist ein- oder zweisQmmigen Chorliedern mit einzelnen, kurzen 

Solostellen. Darüber hinaus gibt es drei instrumentale Sätze. Es gilt als Klassiker des 

Kindermusiktheaters und wird auch heutzutage noch häufig aufgeführt. Hier wäre auch 

zu verweisen auf die etwas früher entstandenen „Schulopern“, wie z.B. bei Kurt Weill 

 
29 h#ps://www.scho#-music.com/de/wir-bauen-eine-stadt-noc35801.html, 30.01.2024, 15:19 Uhr. 
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„Der Jasager“, hier wieder mit klarer Tangente zum Lehrstück. 1931 arbeitete Hindemith 

sechs Stücke als Klavierfassung aus, die er unter dem Titel „Wir bauen eine Stadt – 

Klavierstücke für Kinder“ veröffentlichte.  

 

3.2.2. „Plöner Musiktag“  
 
1932 veröffentlichte Paul Hindemith unter dem Titel „Plöner Musiktag“ eine Sammlung 

von Stücken für Holz-/und Blechblasinstrumente, sowie für Streichinstrumente, die er 

für eine gleichnamige Musikveranstaltung, welche am 20. Juni 1932 im deutschen 

Schloss Plön in Schleswig-Holstein stavand, komponierte. Hindemith schrieb dieses 

Werk für die Laienmusiker. Es waren Stücke mit „Lehrcharakter“, d.h. es ging Hindemith 

weniger um klangliche ÄstheQk und kompositorische Virtuosität, sondern vielmehr um 

die BerücksichQgung der technischen Fähig-/ und FerQgkeiten der ausführenden 

Musiker. Einige Stücke aus dem vierteiligen Werkezyklus schrieb Hindemith noch 

während der Anreise nach oder direkt in Plön.  

Die Idee der Veranstaltung des „Plöner Musiktags“ entstand, als Hindemith im Rahmen 

eines Konzerts in Kiel auf Edgar Rabsch, einem Musikpädagogen der „Staatlichen 

Bildungsanstalt Plön“, sowie dem Direktor der Anstalt, Friedrich Teichert, traf und 

Hindemith bei einem Spaziergang um den Plöner See den Wunsch äußerte, „hier einmal 

einen ganzen Tag Musik zu machen, und zwar mit einer Morgenmusik, einer Kantate im 

Park sowie einer Tafel-und Abendmusik“.30 

 

„Der Plöner Musiktag wurde am 20. Juni gegen 7 Uhr mit der Morgenmusik von einer 

Blechbläsergruppe begonnen, die vom östlichen Schlossturm herab musizierte. Am 

späteren Vormikag folgte die Kantate Mahnung an die Jugend, sich der Musik zu 

befleißigen im Park. Im Rikersaal des Schlosses aßen die Internatsschüler ab 13 Uhr 

ein Menü, wobei jeder einzelne der drei Gänge von einem Satz 

der Tafelmusik angekündigt bzw. abgeschlossen wurde. Am selben Aufführungsort 

erklang schließlich das Schlusskonzert, zu dem auch die Öffentlichkeit eingeladen war: 

Titel des Abends waren nochmals Kantate, das eigentliche Abendkonzert sowie 

 
30h#ps://de.wikipedia.org/wiki/Plöner_Musiktag#:~:text=Der%20Plöner%20Musiktag%20bezeichnet%2
0eine,komponierte%2C%20als%20Plöner%20Musiktag%20bezeichnet., 28.02.2024, 12:39 Uhr.  
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ein Quodlibet mit Melodien, die während der drei Tage auf besondere ZusImmung 

gestoßen waren. Hindemith selbst wirkte bei vielen Stücken als Dirigent 

oder Bratschist mit. Am darauffolgenden Tag nahm er am Schulausflug 

nach Bosau teil, am nächsten Tag kehrte er nach Berlin zurück.“31 

 

Veranstaltungen und Ideen dieser Art sind insgesamt eng mit der sogenannten 

„Jugendmusikbewegung“ verbunden.32 

Der Werkezyklus beginnt mit der „Morgenmusik“, mit der Zusatzangabe „Von Bläsern auf 

einem Turm zu blasen“. Hindemith schrieb diese KomposiQon für ein Blechbläserquinte_ 

in der Besetzung Trompete, Flügelhorn, Horn, Posaune und Tuba. Mit dieser eigentlich 

ungewöhnlichen Besetzung wollte Hindemith scheinbar eine enge und weite Mensur in 

SQmmpaaren mischen. Das ca. 4:30 Minuten dauernde Stück ist in drei Sätzen 

gegliedert, nämlich in:  

 

- 1. „Mäßig bewegt“,  

- 2. „Lied“  

- 3. „Bewegt“.  

 

Durch die unterschiedlichen charakterlichen EigenschaYen der einzelnen Sätze entsteht 

ein abwechslungsreiches Hörerlebnis, geprägt von kontrapunkQscher Komplexität und 

einem starken Kontrast zwischen lebhaYer Rhythmik und lyrischen Melodien, die durch 

den Einsatz und der WichQgkeit der einzelnen Instrumente eine breite Pale_e an 

klanglichen Unterschieden erzeugen.  

 

 

Die zweite KomposiQon trägt den Titel „Tafelmusik“, mit der Zusatzangabe „Stücke zur 

Unterhaltung, beim Mi_agessen zu spielen“ und dauert ca. 10 Minuten.  

 
31 Ebd., 28.02.2024, 12:42 Uhr.  
32 Vgl. Mayer-Hirzberger Anita, Art. „Jugendmusikbewegung‟, in: Oesterreichisches Musiklexikon online, 
begr. von Rudolf Flotzinger, hg. von Barbara Boisits (letzte inhaltliche Änderung: 22.3.2022, abgerufen 
am 12.3.2024), h#ps://dx.doi.org/10.1553/0x000269cb, 12.03.2024, 18:18 Uhr.  
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Das Stück steht in der Besetzung Flöte, Trompete (oder Klarine_e) und Streichern in drei 

SQmmen, hoch, mikel und Ief. Das Werk ist in vier Teile gegliedert, nämlich in: 

 

- 1. „Marsch“, („LebhaY“),  

- 2. „Intermezzo“, („Mäßig schnell“) 

- 3. „Trio für Streichinstrumente“, („Langsam“) 

- 4. „Walzer“.  

 

Die „Tafelmusik“ ist im Wesentlichen eine Sammlung mehrerer Stücke der 

Unterhaltungsmusik, da Hindemith selbst sie als „Stücke zur Unterhaltung“ bezeichnet. 

Der Begriff „Tafelmusik“ wurde schon im Mi_elalter verwendet und bezeichnet im 

Wesentlichen Musikstücke, die bei Mahlzeiten, sowie bei Festlichkeiten wie z.B. 

Hochzeiten, als Untermalung im Hintergrund gespielt wurden. Als Genrebezeichnung 

wird der Begriff seit dem 16. Jahrhundert verwendet und diente zur Unterscheidung von 

der Sakral- und Kammermusik. Als Tafelmusik galten sowohl vokale als auch 

instrumentale Stücke in verschiedenen Ga_ungen und Besetzungen, wobei der leichte, 

unterhaltende Charakter der Stücke das wesentlichste Merkmal und den gemeinsamen 

Schni_punkt darstellt.33 Ein wichQger Vertreter und Komponist dieser Ga_ung war 

Georg Philipp Telemann (1681-1767), der eine umfangreiche gleichnamige Werkgruppe, 

bestehend aus Konzerten, Kammermusikstücken und Ouvertüren, komponierte.  

 

Wie auch schon in der „Morgenmusik“ zu beobachten ist, spielt Hindemith auch hier mit 

den charakterlichen EigenschaYen der einzelnen Teile und erzeugt so eine face_enreiche 

KomposiQon. Der erste Satz, der einen lebhaYen Charakter hat, ist von rhythmischen 

und melodischen Kontrasten geprägt. Das Hauptmerkmal des zweiten Satzes ist neben 

seinem langsameren, ruhigen Tempo der Einsatz von lyrischen Melodien und 

harmonischen Verschiebungen. Dem dri_en Satz liegt die tradiQonelle Form des 

Menue_s zugrunde, trägt dadurch einen tänzerischen, energischeren Charakter und 

wechselt zwischen verschiedenen Tempi, im Unterschied zur tradiQonellen Form des 

Menue_s als höfischem Tanz, bei welchem keine Tempoänderungen vorgenommen 

 
33 Vgl. h#ps://www.br-klassik.de/themen/klassik-entdecken/alte-musik/sgchwort-tafelmusik-100.html, 
12.03.2024, 15:19 Uhr.  
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wurden. Hindemith schließt das Werk mit einem Walzer, der ebenfalls einen fließenden, 

tänzerischen Charakter hat und einen Kontrast zu den vorangegangenen Sätzen bildet.  

 

Das dri_e Werk des Zyklus, „Kantate“ mit der Zusatzangabe „Mahnung an die Jugend, 

sich der Musik zu befleißigen. Nach den Worten des MarQn Agricola.“ ist in sechs Teile 

gegliedert, die wie folgt bezeichnet werden und in der Besetzung Holz-/Blechbläser, 

Schlagzeug, Streicher, SingsQmme, Sprecher und (Jugend-)Chor stehen:  

 

- 1. „Marsch“, („LebhaY“) 

- 2. „Vier Chöre“, („Mäßig schnell“) 

- 3. „Arie“, („LebhaY“) 

- 4. „Kanon“, („Mäßig schnell“) 

- 5. „Melodram“, („LebhaY“) 

- 6. „Schlusschor“, („Mäßig schnell“). 

 

Die tradiQonelle Form „Kantate“ ist meist mehrsätzig, für GesangssQmme(n) und 

Instrumentalbegleitung, wobei zwischen weltlichen und geisQgen Kantaten 

unterschieden wird. Die Ursprünge der „Kantate“ liegen in Italien des 17. Jahrhunderts, 

wo sie sich aus der „Monodie“, einer frühbarocken Gesangsform bildete.  

 

„Diese frühe Kantate war strophisch, mit gleichbleibendem Bass, aber in jeder 

Strophe anderer Melodie in der Singstimme, die nahe am Text entlang kunstvoll und 

oft virtuos komponiert war. Mit der Zeit kamen rezitativische Abschnitte dazu, und 

in der neapolitanischen Schule um Alessandro Scarlatti war die Kantate nach 1700 

eine beliebte Standardgattung mit zwei bis drei Arien und Rezitativen, wie eine Art 

Minioper.“34 

  

 
34 h#ps://www.br-klassik.de/themen/klassik-entdecken/alte-musik/sgchwort-kantate-100.html, 12.03. 
2024, 15:28 Uhr.  
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Wichtige Vertreter dieser Gattung im deutschsprachigen Raum sind u.a. Georg Philipp 

Telemann mit insgesamt 1750 Kantaten und Johann Sebastian Bach mit ca. 200 

Kantaten.35  

 

Der erste Satz, „Marsch“, hat einen majestäQschen, kraYvollen Charakter und ist 

instrumental. Der zweite Satz ist wieder etwas ruhiger, bildet aber eine dynamische 

Steigerung zum Schluss hin, was einen schönen Kontrast zum eher leisen Anfang und 

dem kräYigen Schluss bildet. Der Chor wird dabei kunstvoll von den Instrumentalisten 

unterstützt. Der dri_e Satz hat einen energischeren Charakter und bietet ebenfalls 

wieder eine dynamische Vielfalt und rhythmische Komplexität. Die SingsQmme wird 

dabei sehr solisQsch eingesetzt und sollte „von einem Erwachsenen oder einigen 

Knaben, die schon muQert haben“36 gesungen werden, so die Zusatzangabe Hindemiths 

auf der ParQtur.  

Der vierte Satz bildet einen Höhepunkt der Kantate, werden doch die Themen der 

vorherigen Sätze zusammengefasst und von einem Chor als Kanon vorgetragen, ehe im 

fünYen Satz wieder neue musikalische Ideen hervorgebracht werden. Der sechste Satz 

bildet mit seinem majestäQschen Charakter den Abschluss des Werkes, wobei der 

„Gesamtchor“ durch die Instrumentalisten wieder kunstvoll unterstützt werden.  

 

Der vierte Teil des Zyklus, das „Abendkonzert“, beinhaltet einige KomposiQonen in 

unterschiedlichen Besetzungsvarianten, die im Folgenden nur aufgezählt werden.  

Das ebenfalls sechsteilige Werk beginnt mit dem „Einleitungsstück für Orchester“, die 

ParQtur teilt die Instrumente in hohe, mi_lere und Qefe SQmmen. Das Hauptmerkmal 

des Stücks ist die Abwechslung zwischen solisQsch eingesetzten Instrumenten und 

Orchesterstellen in den unterschiedlichsten InstrumenQerungen, beispielsweise spielen 

manchmal nur die Bläser oder nur die Streicher, etc.  

Darauf folgt das Stück „Flötensolo mit Streichern“, auf welches die „Zwei Due_e für 

Violine und Klarine_e“ anschließen.  

 
35 Vgl. Ebd. 
36 Zusatzangabe Hindemiths auf der Pargtur, siehe 
h#ps://petruccimusiclibrary.ca/files/imglnks/caimg/8/8c/IMSLP335797-PMLP531290-
hindemithPlonermusikKantatescore.pdf, 26.03.2024, 13:51 Uhr.  
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Den vierten Teil der KomposiQon bilden die „VariaQonen für Klarine_e und Streicher“, 

auf welche das dreiteilige „Trio für Blockflöten“, mit den Satzbezeichnungen „LebhaY“, 

„LebhaY“ und „Fugato“, folgt. Den Abschluss bildet ein „Quodlibet für Orchester“. 

Bemerkenswert sind die InstrumenQerungen der einzelnen Abschni_e, welche einen 

starken klanglichen Kontrast bilden und keinesfalls alltägliche Besetzungen darstellen.37 
38   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
37Vgl.h#ps://de.wikipedia.org/wiki/Plöner_Musiktag#:~:text=Der%20Plöner%20Musiktag%20bezeichnet
%20eine,komponierte%2C%20als%20Plöner%20Musiktag%20bezeichnet., 29.02.2024, 11:42 Uhr.  
38 Vgl. h#ps://imslp.org/wiki/Plöner_Musiktag_(Hindemith%2C_Paul), 29.02.2024, 11:44 Uhr.  
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4. HINDEMITH UND DONAUESCHINGEN 

 
4.1. Gründung der Donaueschinger Kammermusiktage 1921 

 
 
In der Baden-Wür_embergischen Stadt Donaueschingen fanden im Sommer 1921 

erstmals die „Donaueschinger Kammermusik-Aufführungen zur Förderung 

zeitgenössischer Tonkunst“ sta_. Die als eine Art FesQval gestaltete Veranstaltung wurde 

von der „GesellschaY der Musikfreunde zu Donaueschingen“ organisiert und von der 

Adelsfamilie Fürstenberg finanziert, welche auch die Räumlichkeiten zur Verfügung 

stellte. Als Ziel nannten die OrganisatorInnen eine „musikalische Sonderveranstaltung, 

die dem Schaffen ausschließlich noch unbekannter oder umstrikener schöpferischer 

musikalischer Talente gewidmet sein soll, den Jungen den Weg zur Öffentlichkeit ebnen 

zu helfen“.39  

 

Aus der riesigen Anzahl von 600 Einsendungen wurden zehn Werke für die drei Konzerte 

des Jahres 1921 ausgewählt. Hindemith war maßgeblich an der Entstehung und des 

großen Erfolges bereits dieser Kammermusiktage beteiligt, welcher „mit dem Amar- 

Quartek seinen Ruf als weithin anerkannter Interpret zeitgenössischer Musik begründet“ 

und „mit dem driken Streichquartek op.16 als Komponist buchstäblich über Nacht an die 

Spitze der musikalischen Avantgarde in Deutschland rückt“.40 Doch auch Hindemith 

selbst profiQerte stark von seiner Präsenz als Komponist bei den Fortsetzungen der 

Kammermusiktage in den darauffolgenden Jahren.  

 

„Keiner der Komponisten kann jedoch einen ähnlich großen Erfolg erzielen wie 

Hindemith. Mit der Uraufführung seiner Kammermusik Nr. 1 op. 24 Nr. 1 und des 

Liederzyklus Die junge Magd op. 23 Nr. 2 bestäIgt sich 1922 sein Ruf als begabtester 

Repräsentant der musikalischen Avantgarde in Deutschland.“41 

 

 
39 h#p://www.hindemith.info/de/leben-werk/biographie/1918-1927/leben/donaueschingen-1921/, 
23.01.2024, 17:35 Uhr. 
40 Vgl. Ebd. 
41 Ebd., 24.01.2024, 15:14 Uhr. 
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4.1.1. Das Amar- QuarteX 
 
Das Amar- Quarte_ war ein von 1921-1933 bestehendes Streichquarte_ aus Frankfurt 

am Main und bestand aus den Musikern Licco Amar (1. Violine), Walter Caspar (2. 

Violine), Paul Hindemith (Bratsche) und dessen Bruder Rudolf Hindemith am Violoncello, 

welcher von 1921 bis 1922 mitwirkte und danach von Maurits Frank abgelöst wurde. Das 

Ensemble wurde 1921 spontan zusammengestellt, da das für die Donaueschinger 

Kammermusiktage ursprünglich beauYragte Havemann- Quarte_ am Schwierigkeitsgrad 

des von Hindemith geschriebenen Streichquarte_s op.16 scheiterte. Es feierte viele 

Erfolge, ehe es sich im Jahr 1933 auflöste.  

 

4.2. Donaueschinger Kammermusiktage 1922-1926 
 
Im Jahr 1923 wird Hindemith zu einem Mitglied des Musikausschusses ernannt und 

arbeitet ab 1924 in der OrganisaQon der Kammermusiktage mit. Er ist es auch, der die 

IniQaQve ergreiY, dass Werke von Arnold Schönberg und Anton Webern bei den 

Konzerten gespielt werden. Auch sind Neuerungen in der Programmauswahl 

anzumerken, da der Musikausschuss für die Wahl des Programms zuständig war. So 

kommt es, dass im Jahr 1925 der Schwerpunkt auf zeitgenössische Chormusik gerichtet 

ist und im Jahr 1926 der Fokus bei Blasorchestern und mechanischen Instrumenten 

liegt.42 Hindemith beteiligt sich hier auch wieder als Komponist und schreibt das Werk 

„Konzertmusik für Blasorchester“ op. 41.  

 

4.3. Donaueschingen 1926- Fokus Blasmusik  
 
In den Jahren 1925 und 1926 legte der Programmausschuss den Fokus besonders auf die 

„Laienchormusik“ und der „Amateuerblasmusik“ – also Bereiche, die von vielen 

Musikkenner damals als minderwerQg angesehen wurden. Damit wollte er erreichen, 

dass den Amateursängern und -musikern wieder ein größerer Stellenwert zugeschrieben 

wird, was als Ansatz angewandter Pädagogik verstanden werden kann.43  

 
42 Vgl. h#ps://www.hindemith.info/de/leben-werk/biographie/1918-1927/, 24.01.2024, 15:28 Uhr.  
43 Suppan, Wolfgang: Donaueschingen 1926: Paul Hindemiths Bemühungen um eine Amateuergerechte 
Blasmusik, in: Sociologia Internagonalis, Beiheq 1, Berlin: Duncker & Humblot 1992, S. 279-288. 
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„Er forderte einerseits, die Freizeit- Sänger und Musiker als wichIgen Bestandteil einer 

Musikkultur ernst zu nehmen, und er forderte andererseits von diese ernsthaTe 

BeschäTigung mit der Musik (Hindemith 1931). Vor allem die Blaskapellen in Stadt 

und Land, deren Repertoire neben der Marsch- und Unterhaltungsmusik von 

Bearbeitungen der großen Meisterwerke geprägt war, sollten eine eigene, originale 

Literatur erhalten. Blasmusik nicht als Schukhalde hoher Kultur, die sich mit 

„gesunkenem Kulturgut“ zufriedengibt, sondern als eigenständige Orchestergakung 

– und damit als IdenIfikaIonsmöglichkeit einer in die allgemeine Musikkultur 

gleichwerIg eingebundenen Amateurmusikgakung und ihrer Träger.“44 

 

Einen besonders hohen Stellenwert ha_e die Blasmusik bei den Kammermusiktagen 

1926, als Hindemith einige seiner Komponistenkollegen bat, für Blasorchester in 

Militärmusikbesetzung zu schreiben. So entstanden einige neue Werke von 

Komponisten wie z.B. Ernst Krenek, Ernst Pepping, Ernst Toch oder Hans Gál. Auch 

Hindemith selbst beteiligte sich wie bereits erwähnt mit der „Konzertmusik für 

Blasorchester“ op.41. 

 

4.3.1. KriEk und Probleme  
 

Ungewiss war allerdings, wie diese neue Art von Blasmusik von der breiten Masse 

angenommen werden würde. KriQk wurde auch darüber geäußert, ob eine derarQge 

Musik für die Donaueschinger Kammermusiktage überhaupt angemessen wäre.  

 

„Der Zwiespalt, ob denn die nach der Zerstörung der großen preußischen und 

österreich- ungarischen Militärmusik- TradiIonen ein eher bescheidenes Dasein 

fristenden Militärkapellen Mikeleuropas sowie die kleinstädIschen und dörflichen 

Amateuerkapellen aufgrund des Bildungsstandes und des Selbstverständnisses ihrer 

Musiker und ihres Publikums solche Musik annehmen würden – und ob andererseits 

die gebotenen Stücke wirklich einem Donaueschinger Avantgarde- FesIval 

angemessen wäre, dieser Zwiespalt klingt mehrfach durch.“ 45 

 
44 Suppan Wolfgang, 1992, S. 281. 
45 Suppan Wolfgang, 1992, S. 282. 
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Ein weiteres Problem, das sich auYat, war die Tatsache, dass die meisten dieser 

KomposiQonen nicht dem Niveau der Amateuerkapellen nachempfunden und daher 

einfach zu schwierig waren, was nicht zuletzt auch daran lag, dass diese Werke in 

Donaueschingen nicht von Amateuermusikern, sondern von Militärmusikern gespielt 

wurden. Außerdem distanzierten sich viele Vertreter der Amateuerblasorchester von 

diesen neuen Werken, und zwar nicht nur wegen des zu hohen Schwierigkeitsgrades, 

sondern vielmehr auch aufgrund der „fremden“ und „unverständlichen“ Tonsprache.46 

 

4.3.2. Resümee und Folgen für die Blasmusik  
 
Der von Hindemith (et al) erho~e Erfolg, der Amateuerblasmusik neuen Aufschwung 

verschaffen zu können, blieb also zunächst aus. Erst mit der EmigraQon Hindemiths in 

die USA gewannen die KomposiQonen für Blasorchester doch noch an Bedeutung, da 

das Blasorchester in den USA einen enormen Aufschwung erlebt ha_e.  

 

„Dort hake das Blasorchester als pädagogische Einrichtung an High Schools, Colleges 

und Universitäten seit der letzten Jahrhundertwende quanItaIv und qualitaIv einen 

ungeheuren Aufschwung genommen. Es zählte daher bald als High Class- Musik. Die 

führenden Komponisten des Landes schrieben für diese Blasorchester, die schließlich 

mehr zeitgenössische Musik aufführten als jede andere Einrichtung der Musik.“47 

 

Erst nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs und der damit verbundenen 

gesellschaYlichen Aufwertung der Blasorchester in Europa, wurden die für die 

Donaueschinger Kammermusiktage 1926 komponierten Werke für Blasorchester auch in 

Mi_eleuropa gespielt. 48 

 

 

 

 
46 Suppan Wolfgang, 1992, S. 285. 
47 Suppan Wolfgang, 1992, S. 286.  
48 Vgl. Suppan Wolfgang, 1992, S. 287.  
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„Das Bewußtsein für eine originale Blasmusik, die das Blasorchester als eigene 

Gakung der Musik ausweisen kann, hake sich seit den fünfziger Jahren in Europa 

verbreitet. Und zweitens – der soziologische Wandel: die in der Zwischenkriegszeit in 

Mikeleuropa der bäuerlichen und der Arbeiterkultur zugeordneten Blasmusik (…) 

wurde nun offen für alle Schichten der Bevölkerung. (…) Das Blasorchester gilt heute 

in Kreisen der KulturpoliIker deshalb als förderungswürdig, weil es generaIonen- und 

schichtenübergreifend sowie Randgruppen integrierend wirkt, (…).“49 

 

4.4. Analyse zur „Konzertmusik für Blasorchester“, op. 41  
 
Die „Konzertmusik für Blasorchester“ op.41 war Hindemiths Beitrag für die 

Kammermusiktage 1926 und war Hermann Scherchen (1891-1966) gewidmet, welcher 

das Stück auch bei seiner Uraufführung am 24. Juli 1926 dirigierte. Scherchen galt als 

wichQger Dirigent der Neuen Musik, außerdem gründete er einige 

Kammermusikensembles wie z.B. das „Scherchen-Quarte_“, Chöre und Orchester. 

Außerdem wirkte Scherchen als Pädagoge u.a. in Berlin und Bern. Ein wichQges Anliegen 

war für ihn die Musikpflege im Rundfunk. Darüber hinaus war er auch als Komponist 

täQg, seine KomposiQonen waren tradiQonell geprägt.50 

 

„Hermann Scherchens Einsatz für die Neue Musik ist legendär. Dabei war er ein 

Vorkämpfer, aber kein Spezialist der Moderne. Er beschäftigte sich stets mit einem 

weiten Spektrum von Musik; darunter befinden sich auch Opern, Symphonien und 

andere Werke des 18. und 19. Jahrhunderts, denen sein ausgeprägt historisches 

Interesse galt.“51  

 

Das dreisätzige Werk beginnt mit der „Konzertanten Overtüre“, auf welche die „Sechs 

VariaQonen über das Lied „Prinz Eugen, der edle Riker“ folgen und mit dem „Marsch“ 

endet.  

 
49 Ebd. 
50 Vgl. Schipperges Thomas: Art. Scherchen, Hermann, Biographie in: MGG Online, hrsg. von Laurenz 
Lütteken, New York, Kassel, Stuttgart 2016ff., zuerst veröffentlicht 2005, online veröffentlicht 2016, 
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/50502, 06.03.2024, 14:48 Uhr.  
51 Ebd., 06.03.2024, 14:55 Uhr.  
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4.4.1. 1. Satz „Konzertante Overtüre“  
 
Der erste Satz kann als eine A-B-A Form mit einer ausgedehnten Einleitung und Coda 

verstanden werden. Die Einleitung geht bis zum Takt-/ und Tempowechsel „LebhaYe 

Viertel“ sechs Takte vor der Markierung „E“. Die für die Einleitung zwei wichQgsten 

MoQve sind bereits in den ersten sieben Takten zu hören. Kurz vor dem Buchstaben „F“ 

beginnt Hindemith mit der für ihn so typischen Technik des Kontrapunktes zu arbeiten, 

eine themaQsche Entwicklung folgt. Während das MoQv des A- Teils imitatorisch 

zwischen Solo- Trompete und Posaune wechselt, ist der B- Teil als Fuge konzipiert. Das 

Fugenthema wird nach einem kurzen „ÜbergangsmoQv“ neu gebildet. Als Gegenpol zur 

Trompete und Posaune spielen die Es- und B- Klarine_en nochmals das MoQv des A- 

Teils. Der Satz mündet in eine Coda, welche im sechsten Takt vom Buchstaben „P“ 

beginnt und schlagarQg den Charakter des ersten Satzes ändert. Es werden nochmals 

alle wichQgen MoQve des ersten Satzes aufgegriffen und kontrapunkQsch verarbeitet.52 

 
 

4.4.2. 2. Satz „Sechs VariaEonen über das Lied „Prinz Eugen, der edle 
RiXer““ 

 
Der zweite Satz beginnt mit einer temperamentvollen Bearbeitung des österreichischen 

Volksliedes „Prinz Eugen, der edle Ri_er“, welches zugleich auch als Thema dient. Die 

folgenden sechs VariaQonen sind wahrhaYe Musterbeispiele kontrapunkQscher 

KomposiQonstechnik – eine Technik, die bei Hindemith sQlprägend ist und welche er auf 

höchstem Niveau beherrschte. Die erste VariaQon ist ein fünfsQmmiger Kontrapunkt, 

welcher von der Oboe, der Es- Klarine_e und den B-Klarine_en ausgeführt wird. In der 

zweiten VariaQon, welche drei Takte nach dem Buchstaben „C“ beginnt, wird das 

eigentliche Thema, leicht rhythmisch abgewandelt, unter einem Gegenthema in den 

oberen SQmmen versteckt. Die dri_e VariaQon ist im Wesentlichen eine zweiteilige 

InvenQon, wobei das Thema von den Trompeten unisono vorgetragen wird.  

Die vierte VariaQon mit der Bezeichnung „MajestäQsch“ erinnert an ein aggressives 

FanfarenmoQv. Die lediglich fünfzehn Takte dauernde VariaQon mündet in die stark 

 
52 Vgl. Lubaroff Sco#: Paul Hindemith’s op. 41, Konzertmusik für Blasorchester, in: Journal of band 
research 40/2 (spring 2005), S. 1-12. 
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kontrasQerende fünYe VariaQon, welche im 12/8- Takt steht und wieder deutlich mehr 

Anklang an das Haup_hema findet als die vierte VariaQon. Die sechste VariaQon beginnt 

mit einer komplexen Fuge, welche 140 Takte lang dauert. Das Fugenthema basiert auf 

dem Lied, wirkt aber eher als eine Art ungeordnete, unvollständige Abspaltung des 

Haup_hemas.53 

 

4.4.3. 3. Satz „Marsch“ 
 
Der kunstvoll gestaltete dri_e Satz ist ein Marsch, welcher ironisch wirkt und den 

Anschein birgt, dass Hindemith die stereotypischen deutschen Militärmusik- 

TradiQonalisten aufs Korn nehmen wollte, welche sich anfänglich geweigert ha_en, diese 

neue Art von Blasmusik zu akzepQeren. Grundsätzlich folgt der Marsch der tradiQonellen 

Marschform, wobei das Trio sehr kunstvoll als komplexer sechssQmmiger Kontrapunkt in 

den Holzblasinstrumenten gestaltet ist.54 

 

 

4.5. Donaueschinger Musiktage seit dem Ende des 2. 
Weltkriegs 

 

Die Donaueschinger Kammermusiktage finden seit der Gründung im Jahr 1921 auch 

heute noch jährlich sta_. Im Jahr 2021 feierte das FesQval sein hundertjähriges Jubiläum, 

inmi_en der damals herrschenden Covid-19 Pandemie.  

 

Im Jahr 1946 fand das FesQval unter dem Namen „Neue Musik Donaueschingen“ 

erstmals nach dem Zweiten Weltkrieg wieder sta_. Die Leitung ha_e Hugo Hermann 

inne.  

1949 trat die „GesellschaY der Musikfreunde“ mit Heinrich Strobel in Kontakt, welcher 

damals der Leiter der Musikabteilung beim Südwessunk Baden-Baden war. In diesem 

Zuge wurde eine Zusammenarbeit vereinbart. Seitdem trägt der Südwessunk die 

künstlerische Verantwortung und es folgte ein Schwerpunkt für Orchestermusik.  

 
53 Vgl. Lubaroff Sco#, 2005, S. 12-14. 
54 Vgl. Lubaroff Sco#, 2005, S. 14. 
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Nach dem Tod Strobels wurde O_o Tomek zum künstlerischen Leiter des FesQvals 

ernannt, welches mit ihm als Leiter im Jahr 1971 unter dem Namen „Donaueschinger 

Musiktage“ erstmals stavand. 

 

 Im Jahr 1975 übernahm Josef Häusler die Leitung, ab 1981 wurde dieser von Christof 

Bi_er unterstützt, die gemeinsam das FesQval bis 1992 leiteten. Von 1992 bis 2014 

leitete der deutsche MusikwissenschaYler Armin Köhler das FesQval. Er war es, der das 

FesQval für ein breiteres Publikum zugänglich machte und auch eine dauerhaYe 

Förderung durch die „KultursQYung des Bundes“ sicherstellte. Im Jahr 1996 war die 

ZukunY des FesQvals aufgrund von Budgetkürzungen gefährdet, was allerdings durch 

einen großen, internaQonalen Protest verhindert wurde.  

 

Ab 2017 wurde Björn Go_stein zum künstlerischen Leiter ernannt, welcher allerdings 

das FesQval durch den Tod Köhlers bereits seit 2015 organisierte.   

Seit dem 01. März 2022 ist mit Lydia Rilling, einer deutschen MusikwissenschaYlerin, 

erstmals eine Frau an der Spitze der künstlerischen Leitung des FesQvals.55 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
55 Vgl. h#ps://de.wikipedia.org/wiki/Donaueschinger_Musiktage, 29.01.2024, 12:41 Uhr. 
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5. „KONZERTSTÜCK FÜR ZWEI ALTSAXOPHONE“ (1933) 

  
Da sich unter den vielen Werken und KomposiQonen Paul Hindemiths auch Literatur für 

Saxophon findet, bietet sich für mich die opQmale Gelegenheit, in diese Bachelorarbeit 

auch den Bezug zu „meinem“ HaupQnstrument herzustellen, weshalb sich dieses Kapitel 

meiner Arbeit mit der KomposiQon Hindemiths „Konzertstück für zwei Altsaxophone“ 

aus dem Jahr 1933 auseinandersetzt. Es muss jedoch darauf hingewiesen werden, dass 

diesem Werk kaum mehr pädagogische Tendenzen im engeren Sinn zugeschrieben 

werden können.  

 

5.1. Entstehung und Hintergründe des Werks  
 
Anfangs der 1930er Jahre, als das naQonalsozialisQsche Regime bereits die HerrschaY 

übernommen ha_e, galt Berlin nach wie vor als eines der wichQgsten musikalischen 

Zentren Europas. Hier wirkten viele bedeutende Musiker und Komponisten wie z.B. 

Wilhelm Furtwängler oder eben auch Paul Hindemith. Eine wichQge Persönlichkeit, mit 

der Hindemith in dieser Zeit in Kontakt gekommen ist, war auch der 1907 geborene 

Sigurd Rascher, welcher damals bereits Bekanntheit als Saxophonist und 

Hochschullehrer an der Berliner Hochschule für Musik genoss. Zur selben Zeit verlegte 

Paul Hindemith seinen Wohnsitz von Frankfurt am Main nach Berlin, um als 

KomposiQonslehrer an derselben Hochschule arbeiten zu können. Sigurd Rascher wurde 

als Saxophonist für wichQge Aufführungen engagiert, wie z.B. Ernst Kreneks „Johnny 

spielt auf“, der bekannten „Dreigroschenoper“ von Kurt Weill, in der „Sinfonia 

DomesQca“ von Richard Straus oder auch in der von Hindemith geschriebenen Oper 

„Cardillac“. Für Rascher boten sich also mehrere Gelegenheiten, um auch mit Hindemith 

in Kontakt zu treten und seinen Wunsch, eine KomposiQon für Saxophon von Hindemith 

zu bekommen, in Erfüllung gehen zu lassen. So kam es, dass Hindemith kurze Zeit später, 

im Juni 1933, Rascher ein Werk für Saxophon überreichte, nämlich das „Konzertstück für 

zwei Altsaxophone“. Rascher setzte sich darau{in sofort und eifrig mit dem Werk 
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auseinander. Wie später im Fall der „Sonate für Kontrabass und Klavier“ aus dem Jahr 

1949 stellte Hindemith auch dieses Werk in sehr kurzer Zeit ferQg. 56 

 

5.2. Interview mit Carina Rascher 
 

Auf der Online- Plavorm „hindemith.info“ ist ein interessantes Interview mit Carina 

Rascher, Tochter des Sigurd Rascher, zu finden, in welchem auch die Begegnung mit 

Hindemith, die Zeit des NaQonalsozialismus usw. themaQsiert wird.  

Die heute 79-jährige Carina Rascher erzählt, dass ihr Vater zuerst Klarine_e in 

Stu_gart studiert ha_e, sich dann aber entschieden hä_e, sich ausschließlich dem 

Saxophon als KonzerQnstrument zu widmen. Anfang der 1930er Jahre hä_e es 

allerdings noch sehr wenig Literatur für das klassische Saxophon gegeben, bis auf 

einigen Orchesterstellen. Dies hä_e Sigurd Rascher zum Anlass genommen, um auf 

Komponisten zuzugehen und diese zu fragen, ob sie nicht für Saxophon komponieren 

wollten. Es hä_e auch noch kaum Lehrende für Saxophon gegeben und überhaupt sei 

die Zahl der SaxophonistInnen eine sehr kleine gewesen. Dabei wäre es doch laut 

Carina Rascher das Ziel von Adolphe Sax gewesen, mit dem Saxophon ein Instrument 

für die klassische Musik zu kreieren, welches als Verbindungsglied zwischen 

Holzblasinstrumenten, Blechblasinstrumenten und Streichern fungieren könnte.  

Die erste KomposiQon, die Rascher für sich komponieren ließ, sei das „Konzert für 

Altsaxophon und Orchester“ gewesen, welches von Edmund von Borck geschrieben 

wurde und 1932 von Sigurd Rascher uraufgeführt wurde.  

Durch den Erfolg mit dem Werk sei Sigurd Rascher ermuQgt worden, auch Paul 

Hindemith um eine KomposiQon zu bi_en, der dann auch sofort zugesagt hä_e.  

 

1934 sei Rascher nach Kopenhagen gegangen, wo er einer Professur für Saxophon am 

„Det Kongelige Danske Musikkonservatorium“ nachging, da ihm „die Wolken über 

Deutschland zu braun geworden wären“. Später verschlug es ihn nach Schweden. Zu 

Beginn des 2. Weltkriegs sei er gerade auf einer Konzertreise in den USA gewesen, 

 
56 Vgl. Waldvogel Simon: Konzertstück für zwei Altsaxophone (1933) von Paul Hindemith, 
Entstehungsgeschichte- Differenzen zwischen Autograph und gedruckter Ausgabe, in: rohrbla#: Magazin 
für Oboe, Klarine#e, Fago# und Saxophon 9/3 September 1994, S. 96.  
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wurde nach Kuba ausgewiesen und durYe erst 1941 wieder einreisen. Seinen 

Unterhalt hä_e er durch UnterrichtstäQgkeiten an diversen Bildungseinrichtungen 

verdient, ehe er später dann seine internaQonalen Konzer_äQgkeiten wieder 

fortsetzen konnte. 1969 gründete er das „Rascher- Saxophone Quartet“, in welchem 

auch Carina Rascher mitwirkte, welches auch heute noch akQv und höchst erfolgreich 

ist.  

Das Manuskript von Hindemiths „Konzertstück für zwei Altsaxophone“ hä_e Sigurd 

Rascher immer bei sich gehabt und er hä_e auch mehrmals diese KomposiQon mit 

seinen Schülern gespielt, sei aber nie mit den Ergebnissen zufrieden gewesen. Carina 

Rascher erzählt auch, dass ihr Vater ihr das Werk beigebracht hä_e, als sie gerade 

einmal 14 Jahre alt war und sie es 1960 an der Eastman School of Music uraufgeführt 

hä_en. 57 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
57 Vgl. h#ps://www.hindemith.info/de/insgtut/publikagonen/hindemith-forum/hf-40-2017/konzert-fuer-
zwei-altsaxophone/, 01.02.2024, 13:23 Uhr.  
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6. RESÜMEE  

 

Da ich mich während des Entstehungsprozesses dieser Arbeit ausgiebig mit dem 

Komponisten Paul Hindemiths auseinandergesetzt habe und dazu einiges an 

Recherchearbeit betrieben habe, konnte ich einen ausführlichen Einblick in sein Leben 

und sein Werk gewinnen. Der Beweggrund für diese Bachelorarbeit war schlicht und 

einfach die Begeisterung für Hindemith und dessen musikalisches Schaffen – hier vor 

allem die ungewöhnliche Vielfalt an diversen InstrumenQerungen und Orchestrierungen 

in seinen Werken. Was mich an der Person „Hindemith“ selbst so fasziniert, ist neben 

seiner unfassbaren Musikalität und der absoluten Beherrschung des 

KomposiQonshandwerks seine stets zielstrebige und starke Persönlichkeit, der sich nie 

ein Bla_ vor dem Mund nahm und immer seinem Wesen treu blieb.  

 

Je Qefer ich mich in das Werk Paul Hindemiths hineinarbeitete, wurden die 

pädagogischen Tendenzen und Absichten in bzw. im Hintergrund seiner Werke immer 

deutlicher und greiOarer. Besonders angetan war ich von Hindemiths Bemühungen, 

Musik für Amateure und musikalische Laien zu schaffen, die sich also wirklich an deren 

Bedürfnissen und Fähigkeiten orienQerte. Hindemith verstand es also, Musik nicht nur 

für eine musikalisch besonders begabte „Elite“ zu schreiben, sondern auch für jene 

Menschen, die diese Fähig-/FerQgkeiten eben nicht besaßen. Für Hindemith war es 

wichQg, dass sich Menschen schon in den jungen Jahren mit Musik auseinandersetzten. 

Dies wird deutlich, in dem er z.B. Kinderopern schrieb, oder auch im Zusatztext 

„Mahnung an die Jugend, sich der Musik zu befleißigen“, bei der Kantate in seinem 

„Plöner Musiktag“. Dass das Laienmusikerwesen vor allem auch in der Blasmusik zu 

finden war, verstand Hindemith ebenso und schrieb einige Werke für Blasorchester, wie 

auch z.B. 1926 bei den „Donaueschinger Musiktagen“, die den Fokus auf die Blasmusik 

legten. Mit seinem „Unterweisung im Tonsatz“ wollte Hindemith in seiner Spätphase 

sein Wissen und seine Fähig- und FerQgkeiten in Tonsatz und KomposiQon den nächsten 

GeneraQonen weitergeben und damit auch eine Möglichkeit schaffen, seine Sichtweisen 

nachvollziehen zu können. Als Hochschullehrer an diversen Einrichtungen in Europa und 

den USA hielt er zahlreiche Vorträge und bildete einige Nachwuchskomponisten aus.  
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Mit den „Donaueschinger Musiktagen“, in deren OrganisaQon Hindemith auch eine 

Schlüsselfigur darstellte, wollte er auch noch unbekannten, aufstrebenden Komponisten 

eine Bühne bieten, um sich und ihre Werke präsenQeren zu können. Hindemith war also 

stets bemüht, Musik als solche allen Menschen teilwerden zu lassen, bei den Jüngsten 

angefangen. All diese EigenschaYen differieren Hindemith von vielen anderen 

Komponisten, die Musik als „elitäres Gut“ betrachten und machen ihn dadurch 

(zumindest für mich) so besonders und einzigarQg.  
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